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RESUMO

Esta dissertacéo tem por objetivo observar na pbética da argentina Alejandra Pizarnik e
da brasileira Ana Cristina Cesar de que modo sendefveram em Seus escritos as imagens
de mundo possivel, além de como se daria a busagakavra poética que representasse 0
sentido em sua plenitude, isto é, o siléncio, bemaca representacdo da angustia por ndo se
encontrar essa palavra. Também é alvo de invedbgaesta pesquisa a analise de seus
escritos como frutos de uma experimentacdo neatsmrRarte-se da hipdtese de que as obras
das autoras em questéo se relacionam no que gitea tematica do siléncio. Este trabalho
se consiste em trés capitulos. O primeiro trata glesstdes que se relacionam com a
modernidade e o0 modernismo; a pos-modernidade @-onpdernismo; e o0 neobarroco. O
segundo capitulo aborda o siléncio fundador; ardigdo criador e os ritos de escrita;
apontamentos sobre os significantes fora-de-sinralele-si; a problematizagéo da loucura
como doenca; as reflexdes sobre o ndo-dito da aiagésa imagem e a palavra poéticas. No
terceiro capitulo, traz a apreciacao da criticaesolB escritos das duas autoras, assim como a
analise dos poemas, relacionando-os as perspeatieadadas nos capitulos anteriores. Para
respaldar teoricamente esta pesquisa foram utilizadrios autores, entre eles Aira (1998),
Berman (2007), Birman (1999), Calabrese (1987)afpi (1998), Deleuze (1997), Eagleton
(1998), Jameson (1993), Maingueneau (2001), Olseen (1989), Orlandi (2007), Paz
(2009), Sarduy (1979; 1999) e Sussekind (1985; 1995

Palavras-chave: Alejandra Pizarnik; Ana Cristina Cesar; poesiapb@roco; siléncio;
palavra poética.



RESUMEN

Esta disertacion tiene como objetivo observar eabla@ poética de la argentina Alejandra
Pizarnik y de la brasileiia Ana Cristina Cesar caacha desarrollado en sus escritos las
imagenes del mundo posible, y como se produce $gumila de la palabra poética para
representar el significado en su plenitud, es detirsilencio, y la representacion de la
angustia por no se encontrar esta palabra. Tanelsi@bjeto de investigacion en este analisis
de sus escritos como frutos de una experimentaggnbarroca. La hip6tesis es que las obras
de las autoras en cuestion se relacionan en losguefiere con el tema del silencio. Este
trabajo consta de tres capitulos. El primero tdetdas cuestiones que se relacionan con la
modernidad y el modernismo; post-modernidad y elt-pwodernismo; y el neobarroco. El
segundo capitulo aborda el silencio fundador;darf del creador y los ritos de la escritura,
los significantes fuera-de-si y dentro-de-si; labpgmatizacion de la locura como una
enfermedad; reflexiones sobre la angustia de Idicioe; y la imagen y la palabra poéticas.
En el tercer capitulo se presenta una evaluacitlagieriticas sobre las obras de las dos
autoras, asi como el analisis de los poemas, oaldictdolos con las perspectivas discutidas en
los capitulos anteriores. Para apoyar esta insfig se utilizé tedricamente varios autores,
incluyendo Aira (1998), Berman (2007), Birman (129alabrese (1987), Chiampi (1998),
Deleuze (1997), Eagleton (1998), Jameson (1993hdl&ineau (2001), Olievenstein (1989),
Orlandi (2007), Paz (2009), Sarduy (1979, 1999)igs8kind (1985, 1995).

Palabras-llave: Alejandra Pizarnik; Ana Cristina Cesar; poesial@groco; silencio; palabra

poética.
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INTRODUCAO

O termo siléncio € comumente associado a ideiandgisténcia de som ou a
existéncia de puro vazio. Seguindo uma perspeatas abrangente do termo, acredita-se
que o siléncio se constitui no espac¢o do sentsto &, o siléncio € uontinuumsignificante
(ORLANDI, 2007), onde acontecem as sensacdes maifisnalas dos afetos do ser humano.
Desta maneira, a linguagem verbal se caracterizep acona quebra do sentido, pois ela tenta
organizar o discurso interior do ser em palavragip essa tentativa de traduzir as sensacgoes
mais fortes em signos verbais ndo se da de fortisddadéria, ja que estas sensagdes ndo sdo
compreendidas completamente pela palavra. A intdg@de de expressar inteiramente as
sensacOes vividas no siléncio gera uma angustidlaague 0 sujeito, provavelmente,
carregarda por toda a vida.

No mundo contemporaneo, cujo tipo de sujeito indesé o que se volta para a
exterioridade em detrimento da interioridade — eja,sinveste-se na exaltacdo e estetizacao
do eu e se desprestigia a introspeccdo — as puosgles de se buscar viver aquelas
sensacdes ndo sdo tidas, em grande parte, comfichsred sujeito. Deste modo, hd uma
relacédo entre as psicopatologias atuais com odsacdo sujeito que ndo consegue se adequar
ao tipo de comportamento investido na contempodadei. Estas psicopatologias sdo a
depresséao, a sindrome do panico e a toxicomania.

Muito se associa certas criacdes literarias adrdes psicopatologias possivelmente
sofridas por alguns escritores, limitando, destdana perspectiva sobre seus textos aos fatos
biograficos e excluindo ou, no minimo, diminuindo passibilidade de leituras mais
abrangentes de suas obras, bem como de seus psdessiacao. Neste sentido, crer-se que
a literatura ndo é fruto de neuroses ou psicosédad pelo escritor, pois nestes estados o ser
nao criaria, eles consistiriam em parada de processtivo, parada de vida. Sendo assim, a
literatura é, antes, saude (DELEUZE, 1997), ja gmemuitos casos ela é a Unica coisa que
ainda liga o ser a vida.

Desta maneira, acredita-se que a depressao, angestdrnar delirante — de vir a ser
um estado clinico —, é um estado de vida possjuel oferece ao ser perspectivas de imagens
de mundo diversas das daqueles que nao vivem @xt@gios de tristeza e apatia peculiares
que um sujeito depressivo vive. Nesta mesma litheadiocinio, também se acredita que o
suicidio €, por diversas vezes, uma escolha cariecresultante da impossibilidade de se

sentir prazer na vida e, consequentemente, temvseta como uma forma de libertagéo.
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Sabe-se, contudo, que uma obra esta relacionaita @le seu criador, assim como
sua criagdo esta relacionada aos modos de selifaraiura de sua época. O que se deve ter
em mente, no entanto, ndo é saber até que pornttaa&sta na obra ou a obra esta na vida,
mas sim como esta complexa dialética permeia cepsaccriativo de um autor, para que nao
se caia em um biografismo simplista.

No periodo da modernidade, que se da a partir gianda metade do século XIX,
com a mudanca do padrdo de comportamento so@aklaracéo e a fragmentacao do tempo
proporcionadas pelo desenvolvimento tecnologicggrchumano tende a perder a capacidade
de organizar e dar sentido a vida, de modo quedande perde a imagem de mundo possivel
além da técnica. Neste contexto, a imagem do Eeetngrandece, pois ele poderia, através
de seus escritos, proporcionar uma imagem de mpar@oalém do sistema tecnologico.

Desta maneira, a imagem poética ndo seria umaseeedo do mundo, mas uma
apresentacdo de mundos possiveis. No inicio ddos&e( o escritor procurava dar sentido
de pureza a palavra, ja na contemporaneidade, @ fosca este proprio sentido (PAZ,
2009). A gquestao €, como o ser criador consegi@sanvolver a ideia deste sentido se este se
constitui no siléncio? Possivelmente o sentidoegato tema dos poemas, bem como estes se
constituem através da metalinguagem que trata siealpela palavra poética que represente
este sentido.

E, por esta raz&o, que se procura observar napadiica da argentina Alejandra
Pizarnik e da brasileira Ana Cristina Cesar dergodo se desenvolveram em seus escritos as
imagens de mundo possivel e, diante da impossdéidile um mundo, como se daria a busca
pela palavra poética que representasse o sentidduarplenitude, isto €, o siléncio, além da
representacdo da angustia por ndo se encontrgpalasea.

A escolha pelas autoras se deu inicialmente emdértda beleza que seus textos
proporcionam por si e, posteriormente, por se @aregue os temas do siléncio como sentido
e a angustia por se buscar dizer o seu nao-déio @sesentes em seus poemas, pois se nota
em suas obras um “eu” poético sofrente de angpstia incapacidade de se encontrar a
palavra que abarque as sensacdes que se daonomsilé

Alejandra pizarnik escreveu da década de 1950natéoida década de 1970. Ana
Cristina Cesar tem suas publicacdes feitas a mltsegunda metade da década de 1970 até
inicio dos anos 1980. Assim, localizadas no periba@ds-modernismo — no sentido de que
elas viveram e criaram posteriormente as vanguatdamodernismo — procura-se abordar
suas escritas quanto a literatura produzida em épasas, portanto, explana-se sobre as

transformacdes sécio-culturais que se desenvolvarpantir do século XIX.
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Sdo abordadas as concepc¢des de modernidade e pgésiidade, bem como o
modernismo e o pds-modernismo, além de se enfaiizeaobarroco que se desenvolve na
Ameérica Latina, mais precisamente em Cuba, pamlaite ao pdés-modernismo norte-
americano. Ao serem destacadas estas perspecpu@sjra-se colocar em questdo a
classificagdo dada as escritas das autoras, conbeirassociadas ao modernismo e ao pos-
modernismo, pois acredita-se que seus escritoansd® bem abarcados quando visto na
perspectiva neobarroca. Assim, também sera alvovéstigacdo nesta pesquisa a analise de
seus escritos como frutos de uma experimentacdmmeca.

A pesquisa se torna relevante porque, ao se abartixmatica do siléncio como
constituinte do sentido e da busca pela palavréigaoda poesia das autoras, traz-se uma
perspectiva diversa da maioria das que sao feta® suas obras, usualmente voltadas para a
biografia, deixando-se escapar 0s seus processd/as e a sua poeticidade. Para tanto,
foram escolhidos, dentro de suas obras poéticas peemas, sendo trés de cada autora, a
sabergel centro..; Revelacioneg En esta noche en este munde Alejandra Pizarnik (2009),

e Fevereirq discurso fluente como ato de amore Reze para os prisioneiros de Ana
Cristina Cesar (1998b; 2008). A escolha desses goa® deu por se tratarem de obras que
trazem a tona a temética desta pesquisa, bem canacteristicas de seus modos de criacéo.

A hipétese é que existe uma relagdo entre as ataasduas autoras quanto a
metalinguagem poética, a busca da palavra quesmpr o0 sentido, a angustia por ndo se
encontrar a palavra que traduza eficazmente aa@@stidas no siléncio, além de que existe
um carater neobarroco em suas escritas.

As andlises sdo feitas a partir do que os poenmaamgliligando-os as teorias
escolhidas.

Esta pesquisa foi dividida em trés capitulos. @eiio capitulo, intitulad@oéticas
para além de fronteirgscompreende a discussdo acerca da modernidadelernisono, em
gue se valeu dos escritos de Berman (2007), Gidd®®), Sevcenko (2001); assim como
discutiu-se os aspectos da pés-modernidade e donpdsrnismo por meio de Eagleton
(1998), Jameson (1993), Sussekind (1985); alémrefaxdes sobre o neobarroco que
tiveram por base tedrico-metodologica as perspesiile Chiampi (1998), Calabrese (1987),
Sarduy (1979; 1999). E ainda, as leituras de ouwdrderes que possibilitaram a discussao
sobre os pontos deste momento da pesquisa.

O segundo capituloQ criador: loucura, siléncio e palavra poéticdrata das
questbes que envolvem o siléncio fundador e a malpoética. Assim, utiliza-se os

pensamentos de Maingueneau (2001), que abordaui@ fap criador e os ritos de escrita;
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Deleuze (1997), que traz a assertiva de que aatliter € saude; Birman (1999), cujos
apontamentos sobre os significantes fora-de-si stralde-si e a transformacdo e
normalizacédo da ideia de loucura como doenca fdrastante esclarecedores; Olievenstein
(1989), e suas reflexdes sobre o nao-dito da aag@@tlandi (2007), que possibilitou um
aprofundamento de extrema importancia sobre oddssntlo siléncio; Paz (2009), que
desenvolve uma rica discussao acerca da imagem paldara poéticas; além de outros
pesquisadores.

O terceiro capituloO centro: entre critica e analise, uma possibilidadraz,
primeiramente, as impressodes da critica sobreaxegsos de escrita de Alejandra Pizarnik e
de Ana Cristina Cesar. E, segundamente, como Ulétapa da pesquisa, € ofertada as
analises dos poemas das autoras, nos quais fotenradag os pensamentos acerca dos temas
abordados e desenvolvidos em todo o trabalho.ftaduzir este capitulo, foram necessarias
as concepcoes sobre a obra das autoras de Air&)(198ssekind (1995), Chiara (2006),
dentre outros.

Como ultima parte deste trabalho encontra-se asidemacdes finais que apontam

para as questdes levantas em toda a pesquisa.
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1 POETICAS PARA ALEM DE FRONTEIRAS

Para compreender de maneira substancial os mowmsetd poética tanto de
Alejandra Pizarnik, quanto de Ana Cristina Cesancpra-se, através dos conceitos de
modernismo, pdés-modernismo, barroco e neobarrantstiwir uma visdo tedrica que leve a
uma percepc¢ao das implicacfes formais de suas. dboamnto, ha que se depreender como
se deu o modernismo, para se chegar a uma fornoutkc§ue seria pos-modernismo. Neste
sentido, é interessante observar o desenrolar danmidade a partir do século XIX. Também
se destaca a maneira pela qual o neobarroco, lpaaalgp6s-modernismo, desenvolveu-se na
Ameérica Latina, mais precisamente em Cuba, e qagasias implicacdes no que diz respeito
a obra poética das autoras em questao.

1.1 Um breve esbog¢o da modernidade

A partir do século XVI até meados do século XIXgeétes europeias se encontram
numa fase de desenvolvimento tecnoldgico que saipestte |hes garantiria o dominio das
forcas naturais, de um maior potencial de fontesrggticas, de meios de transporte e
comunicacdo novos, de armamentos e conhecimenpexializados. Essa situacdo lhes
asseguraria a conquista de grandes dimensdes u@rites do globo, incluindo suas
populacdes e recursos, o que lhes permitiria inypoa hegemonia a qual teria por base a
ideia de que a civilizacdo europeia possuiria ummeagao inata para o saber, o poder e a
acumulacao de riguezas (SEVCENKO, 2001). No séXi}o havia uma convicgdo otimista
de que a difuséo e assimilacéo sistematica dosegadta cultura europeia levariam o mundo a
um futuro de abundancia, harmonia e racionalid§&/CENKO, 2001).

Na passagem do fim do século XIX para o inicio écukd XX, as elites europeias

vivem um momento de certa segurancga, com granthegistas que,

[...] por um lado, potencializam uma situacdo nwaefortavel em termos
materiais [...] para a pequena burguesia, enquaittwltaneamente a
situacdo do proletariado surge aparentemente cosmmsgnaflitiva — por

conta de suas conquistas trabalhistas —, por celgcé exposto ao choque
tecnologico — por conta do fascinio de outras gaimeencgdes tais como o
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automovel, avido, telefone, radio, etc. —, queithpde uma nog¢do mais
nitida de progresso, efemeridade e mudanca (SEIRELL, p. 21).

Neste periodo, da-se a alteracdo da percepcaongo tieistorico, pois “a aceleracao
do tempo historico estd em intima relagdo com aragdio, com 0 movimento e 0
adensamento continuo do espaco urbano” (SEIDEL],200 23), j& que as invencgdes,
favorecidas pelo desenvolvimento da técnica, toansim, de maneira brutal e descontinua, a
vida privada, a cidade e as paisagens (SEIDEL 2001)

O individuo que vive este periodo sofre de certalfecia advinda de uma falsa
sensacao de seguranga originaria, em parte, diongeid de que ele e sua nacdo estavam a
salvos de catastrofes, crises econdbmicas e agitag@eais, pois “a expectativa que o
iluminismo havia colocado ainda continuava validar@metia, através do dominio cientifico
da natureza, a libertacdo da escassez, da nedessidias calamidades naturais” (SEIDEL,
2001, p. 24).

Sobre o pensamento iluminista, o autor ainda caloeseste

[...] encampa a nocdo de progresso e propugnaraia fativa a cisdo com a
histéria e a tradicdo colocada pela modernidadesdoslos XVI e XVII,
procurando dessacralizar e desmitificar o conhadim& a organizagdo
social para libertar o ser humano de suas am&E®EL, 2001, p. 25).

No final do século XIX, consolidou-se a crenca lnadria objetividade da ciéncia
cada vez mais proxima das leis inabalaveis do tsBOVSEIDEL, 2001). Desta forma, tem-se
este periodo como “o ponto culminante e a faseaadee modernidade como um todo”
(KUJAWSKI apud SEIDEL, 2001, p. 25). O projeto iluminista e a ftamca no controle do
mundo pela razdo ndo se dao da maneira propost, jpoto as reflexbes de Adorno e
Horkheimer, Seidel (2001) afirma que, como o ilusnm procurava erradicar 0 animismo e
0 mito primitivos, assim como subjugar a naturezsde controle envolveria o dominio do
proprio ser humano, desta feita, a tese do ilumaigstaria fadada a se colocar contra si
mesma e a transformar a “independéncia’ humana emsistema de opressdo sob a
justificativa de sua liberagéo.

Neste contexto, enfatiza-se o0 conceito I'det pour l'art, o qual, numa leitura
benjaminiana feita por Seidel (2001), expressamide que a obra de arte deve ser colocada
num patamar livre de contaminacdes do desenvoltonéa técnica, sendo at nouveay
desenvolvida entre 1890 e 1910, considerada petor aaomo a Ultima tentativa de

impermeabilizar a arte contra a técnica.
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Com a irrupcéo da Primeira Guerra Mundial (19148)91foi possivel produzir, por
meio dos novos recursos tecnoldgicos, um efeitdedgruicdo em massa nunca antes visto,
sendo somente superado com a Segunda Guerra M{I@R&-1945) cujos pontos mais altos
foram os bombardeios aéreos e a bomba atbmica.eGmds, transcorreu a Guerra Fria, a
corrida armamentista e, mesmo com o desenvolvimeatifico e tecnoldgico, o que
prevalecia era a sensagao de apocalipse imineB¥JENKO, 2001).

Neste contexto, dar-se-ia 0 desenvolvimento dastndido entretenimento, pois
com a energia elétrica, desenvolveram-se, nos gsatehtros urbanos, empreendimentos que
tinham como finalidade distrair as massas a baisto¢ 0 cinema e os parques de diversao.
Com a Primeira Guerra Mundial, amplia-se o potédragaexploracéo da eletronica, de modo
que foi possivel melhorar os sinais e 0 som, ajgedado os sistemas de amplificacédo, e
possibilitando o consumo em massa. Veio o radenema com som e, ha década de 1930, a
televisdo, a qual s6 chegou ao Brasil na décadidfie. Com estes aparelhos, a procura de
divulgagéo nédo s6 do entretenimento, mas tambécoogportamento dos atores fora deles,
com os programas de fofoca, transformando vidasopés em shows, configura um novo
fendbmeno cultural, chamado de cultura do espetaQucseja, um comportamento social que
valoriza o cotidiano, transformando-o em produtescdnsumo e objetos de desejo, e uma
espécie de espetacularizacédo do dia-a-dia em gueulacro da realidade se torna a propria
realidade (SEVCENKO, 2001).

Conforme Berman (2007), a modernidade € designama ¢um tipo de experiéncia
vital — experiéncia de tempo e espaco, de si mesdus outros, das possibilidades e perigos
da vida — que é compartilhada por homens e mull@resodo o mundo, hoje” (BERMAN,
2007, p. 24). O autor afirma que

a experiéncia ambiental da modernidade anula toass fronteiras
geogréficas e raciais, de classe e nacionalidadesligido e ideologia: nesse
sentido, pode-se dizer que a modernidade une &iedmémana. Porém, &
uma unidade paradoxal, uma unidade de desunidiedeo® despeja a todos
num turbilhdo de permanente desintegracdo e mudadealuta e
contradicdo, de ambiglidade e angustia. Ser moderiazer parte de um
universo no qual, como disse Marx, “tudo que édsdliesmancha no ar”
(BERMAN, 2007, p. 24).

Porém, acredita-se que a ideia de que a sociedatbal gse encontra em um
momento em que as fronteiras — geogréficas, éteitas- jA ndo existem, reporta-se muito
mais uma visao utépica do que seria o ideal de mathsle, ja que, esta “volatilidade”

identitaria e comportamental é possivel apenas gata camada social, com dada condi¢ao
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financeira, significando dizer que quem esta ndroeda sociedade tem mais condicdes e
possibilidades para transitar entre as margenquamtrario. Contudo, mesmo discordando
desta perspectiva, acredita-se que seja necessdudola para uma maior abrangéncia sobre
esta tematica.

Para Berman (2007), a historia da modernidadevégedem trés fases: Na primeira
fase, que vai do inicio do séc. XVI até o fim da.s¥VIll, os seres humanos estédo
experimentando o principio da vida moderna, e e$té@o encalco de um vocabulario
adequado” (BERMAN 2007, p. 25) para expressaremeosgntem.

Na segunda fase, associada ao periodo revoluaodardécada 1790, vive-se em
uma época de revolugdes, na Europa, que desentattaiassformacdes nos niveis pessoal,
social e politico (BERMAN, 2007). Esta € a faseactgrizada pela “sensacao de [se] viver
em dois mundos simultaneamente” (BERMAN, 2007, §), ® que leva a ocorréncia das
ideias de modernismo e modernizacao.

A terceira fase, iniciada no Século XX, é a expartd processo de modernizagéo
numa escala global concomitante ao desenvolvimeataste e no pensamento, da cultura do
modernismo (BERMAN, 2007). Esta seria a ultima fdse modernidade, portanto, para
Berman (2007), ndo existe pds-modernismo, embor retonhega o processo de
fragmentacao. Nesta derradeira fase da modernis@lgual nos encontramos atualmente,
perdeu-se ou, a0 menos, enfraqueceu-se a capacidamtganizar e dar sentido para a vida,
de modo que o ser moderno “perdeu contato com iassrale sua propria modernidade”
(BERMAN, 2007, p. 26).

Seidel (2001) aponta a perspectiva de Kujawskia, daseando-se no pensamento
de Ortega y Gasset, sustenta que a modernidagieg&é exaurido no inicio do século XX. O
principal argumento para isto provém da periodiaaiz histéria nas fases antiga, medieval e
moderna transportada para o ciclo histérico dequesinacdo, ou seja, “cada povo possui as
suas idades antiga, medieval e moderna” (SEIDEQ12p. 35). Nao haveria, portanto, pés-
modernismo, e 0 que se viveria atualmente é unogerde crise da modernidade, pois,
segundo Kujawzki, comentado por Seidel (2001), ggado que é considerado pos-moderno
entende-se como um desdobramento l6gico da pnéyikernidade, ndo oferecendo auténtica
inovagéo, nem radical ruptura com a ordem moderna.

Em contrapartida, para Giddens (1991), vive-selmer@e num periodo de alta-
modernidade e “se é que [0 pos-modernismo] signdiguma coisa, € mais apropriado para
se referir a estilos ou movimentos no interior derdtura, artes plasticas e arquitetura”

(GIDDENS 1991, p. 52). Desta forma, a era pés-mueque se daria em termos globais,
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ainda esta para ser construida através de um aigtlenque se supere a escassez do minimo
necessario para a subsisténcia do ser humano, dramatravés da participacdo democratica
das diversas camadas sociais (GIDDENS, 1991).

Seidel (2001), ancorado nos estudos de Chiampiacies periodo da modernidade
estética, que se localiza no fim do século XVIltjue compreende desde as literaturas alema,
inglesa e francesa; 0os seus desdobramentos naduligs italiana, russa, norte-americana,
espanhola e hispano-americana; o romantismo; oofisniio europeu e o modernismo

hispano-americano.

1.2 O modernismo e suas repercussoes

Sobre os textos da vanguarda modernista, Conn®B)¥EXpde a ideia de que estes
pareciam negar aos leitores os prazeres da congdeémediata, ou seja, sdo textos o mais
herméticos possivel, exigindo “uma atencéo altaenantoconsciente a substancia verbal ou
poética acima e além do seu sentido” (CONNOR, 19989).

O pesquisador observa que “a escrita moderna ogrgssista recusava-se a
conceder ao leitor a iluséo de que ele lia sobrenundo real, porque a literatura
‘desfamiliarizava’ sem remorsos o0 mundo” (CONNOR93, p. 90). Esta seria a base da
definicdo do modernismo literario, segundo suapgsativa.

Compreende-se que “o principio da arte modernistadtocompletude” (CONNOR,
1993, p. 91), pois 0 modernismo tem, como uma e Saracteristicas, o relativismo
subjetivista, que se entende como o distancianmdstona crenca em um mundo de ideias ou
substancias passiveis de facil compreenséo, e capreeensdo de um mundo que sO se
conheceria e viveria verdadeiramente por meio desaéncia individual. Entretanto, por
ironia, este subjetivismo deveria ser relacionaulfira da subjetividade individual, além de a
estética de desapego autoral (CONNOR, 1993).

De acordo com Connor (1993), Leslie Fiedler vé “@dernismo como um
movimento de fusdo, uma compilacdo deliberada ddaidle integridade genérica”
(CONNOR, 1993, p. 92). Acredita-se que para a &dage uma obra de arte baseada neste
principio, requer-se do artista uma vigilancia, comhecimento e um dominio extremos da
linguagem para que se cumpra com éxito a produedansh obra que s6 conheca suas

préprias regras, ou seja, uma obra baseada ema@stéticos purificados (CONNOR, 1993).
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A arte modernista é comumente classificada contistalino sentido de que é produzida por
uma parcela seleta da sociedade que se desvemgilld@y certo modo, do contexto
séciopolitico, mantendo certa fronteira entre o guee considerado cultura erudita e cultura
popular.

Moriconi (2002) classifica 0 modernismo que se daBmasil dividindo-o em trés
fases, a saber, “primeiro modernismo dos anos @demismo dos anos 30-45, modernismo
candnico de meados dos anos 40 a 60" (MORICONI2200124). Esta definicdo por meio
da cronologia se da de acordo com as criacde&rldgsrdesenvolvidas no Brasil, significando
dizer que a primeira fase a qual Moriconi (2002)edere, tem como marco a Semana de Arte
Moderna de 1922, que aconteceu sob a influénciavalaguardas europeias — Futurismo,
Expressionismo, Cubismo, Dadaismo e Surrealismoguee compreende a publicacdo de
manifestos e revistas, tais como o Manifesto PasiBe a revista Klaxon.

A segunda fase, que abrange o romance regiondbstnvolvido com mais fervor
no periodo indicado pelo autor, e a terceira féseca a chamada “Geragdo de 45", quando
se fazia uma literatura mais intimista e, tambéuneg, gpava como um desengano, pois foram
criacOes posteriores a Segunda Guerra Mundialeeaéstou, de forma definitiva, a maneira
de se escrever de entdo.

Em se tratando da Argentina, especificamente dajuada surrealista, ja que
Pizarnik é diretamente relacionada a esta mang&startistica, tem-se que o surrealismo
desenvolvido na Argentina se diferencia do europeuconcebido como surrealismo mestico
ou americano. Para esta diferenciacdo, Pietro [2@€&aca a posicdo do poeta Madariaga,
em entrevista concedida a Jorge Fondebrider, o afrahara que havia uma distingdo na
maneira de se conceber a razdo entre 0s mundoscantee europeu, pois 0s ataques ao
racionalismo que se encontravam na ideologia dealismo europeu perdem o sentido na
América, cuja realidade, “con sus excesos, ya cengph la rebelion que los europeos
debieron llevar adelante” (MADARIAGApuUdPIETRO, 2006, p. 376).

Enriqgue Molina, poeta surrealista, destaca sua ideipoesia como “una experiencia
vital irrenunciable, como expresion del torbellot®la emocion y el deseo y, sobre todo, de la
energia profunda que él mismo engendra: el demdaida insatisfaccion permanente”
(MOLINA apud PIETRO, 2006, p. 377). Olga Orozco, poetisa arganpertencente ao
surrealismo, destaca que os poetas desta vangs@nddos exploradores de la noche, del
suefo, de las sensaciones oscuras, del mistesiatelscifradores de los grandes y pequefios
enigmas de una realidad que no termina en lo sahsoen lo visible” (OROZCCQapud
PIETRO, 2006, p. 377).
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Vincula-se a vanguarda surrealista a poesia deddea Pizarnik. A autora escreveu
no periodo entre a década de 1950 e 1970. Em mekdoanos de 1960, em entrevista
concedida a Martha |. Moia, Alejandra afirma creedel lenguaje no puede expresar la
realidad; que solamente podemos hablar de lo olHEZARNIK apud PIETRO, 2006, p.
379). E é a partir desta ideia de linguagem qugestel deseo de hacer poemas terriblemente
exactos a pesar de mi surrealismo innato y de jaalwn elementos de las sombras
interiores” (PIZARNIKapudPIETRO, 2006, p. 379).

Desta maneira, observa Pietro (2006) que a poesidlglandra se faz a partir da
combinacdo de trés elementos compativeis, a sabsurealismo, 0 expressionismo e a
noturnidade, somados a um elemento aparentemea@pativel, que é a precisdo. E a partir
desta combinacdo aparentemente contraditoria ggiessincrasia € alcancada em alguns de
seus poemas; “por un lado, ‘la breve frase pogiréecta’, como la llama César Aira, y por
otro, una enorme carga de subjetividad” (PIETR@G2(. 379).

Com o livroArbol de Diana prologado por Octavio Paz, a obra de Pizarnikhgan
uma dimensao latino-americana, cuja sustentacata ganto pelo seu carater de novidade
como por “[...] su imprevista funcion de despertade conciencias libertarias, no en
proyeccion politica, sino en el mas serpenteadgooade la intimidad” (PIETRO, 2006, p.
379).

Para Pezzoni (1986), o poema brilha por si s6,restAundo como algo inexplicavel
a nao ser por ele mesmo. “Cada poema incorporawngdaonal mundo” (PEZZONI, 1986, p.
157). E o que definiria melhor a poesia do surseadi séo a sua liberdade e a sua autonomia.
E deste modo que ele percebe a poesia de Alej@mhenik, cuja liberdade se relaciona com
0 respeito a si, antes de tudo, pois os poemasetarfdlam da prépria autora e da forma pela
qual ela concebe o mundo e como desejaria vé-lpodsia €, pois, criacdo e revelacdo da
experiéncia; ndo exatamente uma biografia quegaeidi de um poema a outro, mas de uma
sequéncia de instantes em que cada um deles septlmamente o ser (PEZZONI, 1986).

Portanto,

Una obra no esta acabada cuando lo estd, peramsi@wel que trabaja en
ella desde dentro puede asimismo terminarla destta;fcuando ya no esta
retenido interiormente por la obra; esta reteniloyma parte de si mismo de
la cual se siente libre, de la cual la obra ha rdmntio a libertarlo
(BLANCHOT apudPEZZONI, 1986, p. 157).
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Neste sentido, a poesia € a possibilidade de SgPE&ZONI, 1986), ou seja, 0 ser
constitui 0 seu espago de existéncia por meio @aipoAssim, destaca-se a fala de Pizarnik

que esclarece um ponto importante para a compreeiesseu processo de criagao poética:

Actualmente el poema es para mi un espacio en dousieo 0 me dejo
encontrar [...]. En oposicion al sentimiento de exilal de una espera
perpetua, esta el poema-tierra prometida... Cadasatiamas breves mis
poemas: pequefios fuegos para la que anduvo pendittaextrafio tan frio
(PIZARNIK apudPEZZONI, 1986, p. 158).

Através das palavras da poetisa, percebe-se cara processo de criacdo esta em
intima relacdo com sua vida, de forma que o cuidader tomado € para ndo se cair na
armadilha do simplismo de n&o se observar nada@émacos de sua vida em seus poemas.

“Para un poeta como Alejandra Pizarnik no hay mugde sirva de vehiculo”
(PEZZONI, 1986, p. 159). E, de acordo com o autovazio da pagina em que o poema é
posto é o que permite 0 encontro da poetisa coms&gma, € neste vazio que se produz o
encontro. A imagem é, na poesia de Pizarnik, unec&@ de mundos sentidos de forma
concreta, e esta imagem revela o0 que se permiten@r ha representacdo, mas uma
apresentacdo de mundo. “Alejandra Pizarnik esta oarga del proverbio oriental: ‘La
pintura es un poema callado e el poema es unarpidatada de voz™” (PEZZONI, 1986, p.
161).

1.3 A exaustao criativa p6s-moderna

Eagleton (1998) diferencia os term@®s-modernismoe pos-modernidade O
primeiro se refere a um tipo de cultura contempeasaenquanto o segundo faz alusdo a um
periodo historico especifico. A pés-modernidadee$giona nocdes classicas de verdade,
razao, identidade e objetividade, a ideia de pssgré®u emancipagao universal, os sistemas
anicos, as grandes narrativas ou os fundamentasitokels de explicacdo” (EAGLETON,
1998, p. 7). Assim sendo, esta perspectiva colotauestdo a objetividade da verdade, da
histéria e das normas, em relacdo as peculiaridadascoeréncia das identidades. Desta
forma, vé-se o0 mundo como instavel e imprevisivela gama de culturas ou interpretacdes
desunificadas que gera certo grau de ceticismotrastando, deste modo, as normas do
iluminismo (EAGLETON, 1998).
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Esta perspectiva se baseia em circunstanciaseatasciou seja, na emergéncia da
mudanca da historia ocorrida no Ocidente para uwo fiermato de capitalismo, em que o
mundo é o da efemeridade e descentralizacdo daldga@ do consumismo e da industria
cultural, e em que a politica de classes sede ltmyarma série difusa de ‘politicas de
identidade™” (EAGLETON, 1998, p. 7).

Assim, pos-modernismo seria um estilo cultural mpflete essa mudanca através de
uma arte superficial, descentrada e autorreflexisagada no ecletismo, que tem as fronteiras
obscurecidas entre a cultura elitista e a cultuaular, bem como entre a experiéncia do
cotidiano e a arte. O objeto de controvérsia ést@ € uma manifestagcdo generalizada ou
apenas um campo restrito da vida contemporanea (EAGN, 1998). Conforme Jameson

(1993), pés-modernismo é

[...] um conceito periodizante, cuja fungdo é dagienar a emergéncia de
novos aspectos formais da cultura com a emergé&@eciam novo tipo de
vida social e com uma nova ordem econdmica — aquidomuitas vezes se
chama, eufemisticamente, de modernizagéo, sociguasdendustrial ou de
consumo, sociedade da midia ou dos espetaculos,camitalismo
multinacional (JAMESON, 1993, p. 27).

Jameson (1993) coloca que, em termos mundiaiss-onedernismo se da a partir do
inicio da década de 1960, quando o modernismo @méra sua estética se estabeleceram no
mundo académico.

Seguindo as linhas gerais, no Brasil, os temposmaiernos se dao entre as décadas
de 1950 e 1960, “tempos de convivéncia entre maiam canbnico e vanguardas
anticanonicas. Depois, dos anos 70 em diante, tenpuis-vanguardas, tempos pos-
candnicos” (MORICONI, 2002, p. 96). Estes tempos-pg#nguardas se caracterizam como o
momento em que 0s projetos de criacdo e renovagade baseados nas ideias de vanguarda
perdem sua forca, vale dizer que isto se dariaoco® as transformacgdes sociais que se
desenvolveram a partir das mudancas politicas, barsa promulgacdo do Al-5 (Ato
Institucional nimero 5) pelo governo da Ditadurditii o qual legalizava a instauracdo da
censura no campo artistico, entre outros dominios.

De acordo com Flora Sissekind (1985), a censura re&plicacdo suficiente para a
literatura p0s-64; a censura é uma personagem. Gamadl968 é promulgado o Al-5,
estabelece-se “uma politica de supressao: expurgprafessores e funcionarios publicos,

apreensdes de livros, discos, revistas, proibicigeBimes e pecas, censura rigida, prisdes”
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(SUSSEKIND, 1985, p. 16), e estes acontecimentogoswram tema predominante e
prestigiado da literatura deste periodo.

As ditaduras vividas pelo Brasil, a saber, a ditadia Era Vargas (1930-1945) e a
Militar (1964-1985), caracterizam, paradoxalmewi® periodos da modernizacdo no campo
cultural: a primeira foi a modernizacdo modernigtaa segunda foi a modernizacdo poés-
modernista (MORICONI, 2002). Ndo convém, no entaoter que a modernizacdo de uma
sociedade esteja diretamente condicionada a alggpexie de ditadura, pois a desconstrucéo
das tradi¢cOes intelectuais ocorria com ou sem wlitgga que era um fendémeno internacional
de uma geracdo contracultural que lutava “contmastema” (MORICONI, 2002, p. 101),
porque era esta mesma geracado que lutava no Bosdia a tortura e a repressao ditatorial,
assim como o era, nos Estados Unidos contra a &dervietna e @stablishmenindustrial-
militar e na Franca contra uma universidade essdetm (MORICONI, 2002). Era a mesma
geracao lutando em diferentes contextos pelas nsesarsformacdes e melhorias.

A partir do governo de Geisel (1975-1979), deserauplke uma politica de
distenséo, a qual se caracterizava como a “teatalévprogramar, estabelecer por meio de
uma Politica Nacional de Cultura os rumos da pradugtelectual no pais” (SUSSEKIND,
1985, p. 22). Desta forma, o governo deixa de steneprimir e passa também a fornecer
incentivos a producdo e programas para a intelédaole, tornando possivel, nos anos de
1970, a ampla publicacdo através de 6rgaos estidigentivo a cultura brasileira, através
de cooptacdo de opositores e até de ex-persequattosegime militar (SUSSEKIND, 1985).

A autora ainda comenta que

[...] € na literatura-verdade, na pardbola e noitegnto biografico que a

prosa de ficcdo e a poesia p0s-64 encontram seuistgzs privilegiados de

expressao. (sic) Deixando apenas esbocados owdrosrgos mais densos
como o da elipse, do texto fragmentéario, da pomsia-corrosiva, do humor
(SUSSEKIND, 1985, p. 41).

No que diz respeito aos aspectos culturais, Jam@€@38) argumenta que a maior
parte das manifestacbes pos-modernistas surgealmaite como reacdes as formas
estabelecidas do modernismo candnico, pois osogstjue antes eram considerados
subversivos sao encarados, a partir da década @@ t®mo sufocantes, sendo preciso
destruir para fazer algo novo.

Conforme Eagleton (1998), a cultura p6s-modermstauziu uma colecdo de obras
ousadas e divertidas em todos os dominios dacareedle modo algum podem ser atribuidas a

uma rejeicdo politica. “Ela também gerou um excedso materialkitsch execravel”
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(EAGLETON, 1998, p. 35). Para além das questdéstiaets, Eagleton (1998) reconhece que
a cultura pés-modernista derrubou certo nUmeroedezas, contaminou purezas protegidas
com esmero, alterou normas opressoras e abalows EgmEentemente frageis. Como
consequéncia destas acdes, desnorteou de manepgsiaga aqueles que sabiam quem eram,
e desarmou 0s “outros” que necessitavam saber guemdiante dos que queriam dizer-lhes
demasiadamente quem eles eram. De modo que dsiia @riou um ceticismo animador e
paralisante simultaneamente, pois destituiu, acos@a teoria, do Homem Ocidental — ou
seja, o homem, branco, heterossexual, europeu st@ soberania, através de um relativismo
cultural genuino que era impotente para defendalggar sujeito que fosse “ndo-Homem
Ocidental” — ou seja, a mulher, 0 negro, 0 homassiexs nao-europeus etc. — de praticas
degradantes (EAGLETON, 1998).

Além de ter como um de seus aspectos a superasdvadguardas modernistas, o
pds-modernismo tem como caracteristica o “desglstistincdo prévia entre a alta cultura e
a chamada cultura de massa ou popular’ (JAMESON3,18. 26), em outras palavras, no
pos-modernismo, haveria a incorporacdo do populdo enassivo a alta cultura. O que
significa dizer que ndo se tem mais como padréoridedo artistica somente o que a elite
cria/legitima como arte, e sim 0 que outras camadagis tratam como arte. Sobre esta
caracteristica tida como pds-modernista, de mesgbapular ao erudito, destaca-se o parecer
de POLAN (1993), o qual afirma que:

Com freqiiéncia cada vez maior, um tema centralstuso pos-modernista
tem sido a decomposicdo da arte 4urica por uma cwitara, em prol de

uma hibridizacdo em que o elevado e o popularuesirse mutuamente.
Essa tematica parece provir de criticos que, anteente, eram analistas
apenas da alta cultura e que, agora, informam-mwsetnpolgada excitacdo
sobre a fascinante complexidade de uma nova culiermassa (POLAN,

1993, p. 72).

Para tanto, observa-se, por exemplo, como o cinemsalmente criado para distrair
as camadas populares e tido como manifestacaorvdégantretenimento pelas camadas
abastardas da sociedade, foi configurado pelosedistas como possivel objeto e
instrumento de criacao artistica (SEVCENKO, 20@%%sim como a fotografia, que até entéo
nao era considerada como objeto artistico, foi aigmlos dadaistas e os surrealistas como
instrumento de arte (ETLER, 2007); ou como a mugica compositor Villa-Lobos,
considerado erudito que, utilizando como base idgeaw as musicas de dominio popular — de

autoria anénima —, transformou-as em pecas muspaeziadas pelas chamadas elites da alta
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cultura (TRAVASSOS, 2000). Além de Villa-Lobos,péssivel mencionar as pesquisas e
excursfes do escritor Mario de Andrade pelo intedo Brasil que resultaram em
catalogacOes e ensaios sobre a musica populaleb@sTRAVASSOS, 2000).

E provavel que a observacéo cujos pés-modernigesiin € que sempre houve — ou
era apenas observada — uma disseminacéo de ceneeibjetos artisticos que partiam da alta
cultura para as camadas populares, mas que atéréiighavia sido constatado — ou nao era
visto com bons olhos — 0 que vinha da camada pogma#ea a erudita. Este transito de
criacdes entre as diversas camadas sociais geatat® nao era apreciado, agora € enaltecido
pelos pés-modernistas como um principio basico.

O que se percebe, dessa maneira, é que no posnisnaeise transparece a ideia de
que este fluxo de criacfes artisticas € algo aigrdo periodo pdés-vanguarda, quando se cré
gue este movimento é um ciclo incessante da (agfwida e na arte, ou seja, o que em dado
periodo foi considerado como vulgar ou popular,triomomento foi absolvido pela elite e,
depois de misturado a parametros de arte elifmtapvamente classificado como erudito, e,
sendo assim, legitimado como arte.

Acredita-se que a questdo levantada ndo é necessate 0 que € ou 0 que ndo é
arte — ou quem faz arte —, mas quais 0s paramgi®s$egitimam algo como objeto de arte.
Sabe-se gue o que se defende no pés-modernismoebea de barreiras do purismo da alta
cultura contra as produc¢des marginalizadas, todawisn equivoco confundir hierarquia com
elitismo” (EAGLETON, 1998, p. 93).

Elitismo, segundo Terry Eagleton (1998), € a cremgaautoridade de uma seleta
minoria, e isto significa que, em termos culturasyalores deveriam ser restritos a um grupo
autoeleito ou nédo, de privilegiados, cuja autorgdaeériva ou de algum status que ndo o
prestigio cultural, ou somente de sua influénciducal. No entanto, hierarquia, termo que
significava originalmente as trés categorias dgssampassou a denotar tipos de estrutura em
graduagfes, ndo sendo somente de modo necessaiestmtura social. Em sentido mais
amplo, hierarquia exprime algo como uma ordem aeigades (EAGLETON, 1998).

Faz parte da identidade social instituir valores;awjeito que ndo discriminasse nao
seria de modo algum um sujeito humano. O autoréaméddega ser dificil “saber de onde eles
[os pOs-modernistas] tiram esse juizo de valor de q valor € uma irrelevancia’
(EAGLETON, 1998, p. 94). E o0 que ele expbde é que dae foram empurrados para a
margem nao estdo pedindo que se abandonem togemrdades, mas uma transformacao
delas” (EAGLETON, 1998, p. 95).
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E interessante observar que, apesar de se op@sanc@lismo, o pés-modernismo
“também se opbe as metanarrativas, a Razao urlieeésaculturas pluralistas, e essas visdes
possivelmente lhe séo essenciais” (EAGLETON, 1988,102). Contudo, a atitude
antiessencialista do pés-modernismo ndo deve sdragada, pois existem empregos
redutivos do termo “essencialismo”, que homogemeizeutalmente o conceito de esséncia, e
gue causaram especial estrago nos ambitos daeetliagénero (EAGLETON, 1998), nestes
casos, 0 essencialismo denota uma espécie dacdifipara uma natureza ou tipo imutavel, e
isto se constituiu huma “arma poderosa no arsepal mhtriarcas, dos racistas e dos
imperialistas, ainda que também algumas feministasivistas étnicos a tenham brandido”
(EAGLETON, 1998, p. 102). Entdo, observa-se que ea#ta medida, a atitude
antiessencialismo é interessante como estratégaacpanbater o proprio essencialismo, mas
quando este limite é extrapolado, desarma-se abjmksle de luta por legitimacdo de
grupos sociais marginalizados, por exemplo.

Conforme Jameson (1993, p. 29), “a estética mostarrésta [...] organicamente
ligada a concepcdo de um eu e de uma identidadadpritinicos, a uma personalidade e
individualidade singulares”, de modo que seja gemdua propria visdo do mundo e cunhe o
seu proéprio estilo inconfundivel.

No p6s-modernismo, da-se a morte do individualigmmo tal, ou seja, o sujeito
burgués individual ja ndo existe (JAMESON, 1993)nCa morte deste tipo de sujeito, que
era o norteador da estética modernista, ndo sedemclareza o que os artistas e escritores
estejam fazendo do periodo atual, surge, entaajilema estético: Os artistas e escritores ja
nao podem inventar novos estilos e mundos, poés ggtforam inventados, o que é possivel
fazer € um numero restrito de combinacdes, postoaguformas singulares de criacdo ja
foram pensadas; “assim, 0 peso de toda a tradig@ioa modernista — agora morta —
também ‘oprime como um pesadelo no cérebro dossyivammo disse Marx em outro
contexto” (JAMESON, 1993, p. 30).

A sugestao de Fredric Jameson, segundo Polan (1©9R) muitas das qualidades
da vida nesta fase do capitalismo — chamada detaiapio tardio, por Polan (1993) —,
particularmente o rebaixamento do individuo burgtt@&n seu eco, no ambito cultural, num
novo fascinio pela confusdo, pela desintegracasubigetividade, pelo que Jameson resume
como uma espécie de esquizofrenia” (POLAN, 19985).

Portanto, em um mundo em que ja ndo € possivelvagao estilistica, 0 que resta é
a imitacdo dos estilos mortos (JAMESON, 1993). Riateste impasse estilistico, tem-se

como uma das caracteristicas do pds-modernismastape. Diferentemente da parddia, que
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€ a imitagcdo de um estilo Unico com um tom satir@@astiche se caracteriza como a
imitacdo de um estilo singular, mas sem a motivagdivica, ou seja, “o pastiche € a parddia
vazia que perdeu seu senso de humor [...]” (JAMESIONS, p. 29).

Nas mensagens essenciais da arte contemporanés-owogernista “ha de implicar
o fracasso necessario da arte e do estético, asfaao novo, o aprisionamento no passado”
(JAMESON, 1993, p. 31). Sobre este aprisionamept@assado, 0 autor comenta que €
como se néao fosse possivel para as pessoas emegeral especial para o artista, chegar a
representacdes estéticas da propria experiéncial, ghois, diante das transformacdes
sécioculturais, ele, o artista, tornou-se incapadidhr com o tempo e a historia, parecendo
condenado “a buscar o passado historico atravésieas préprias imagens e esteredtipos
pop sobre o passado, que, por sua vez, fica parpredora de nosso alcance” (JAMESON,
1993, p. 34).

No cenario estético-cultural brasileiro, além dovim@nto concretista, o qual tinha
como principal marca a experimentacdo linguistiaeapalém do contetdo, enfatiza-se o
movimento tropicalista, 0 qual pensou as quest#@@schs, criticas e estéticas, relacionadas
ao advento do pos-modernismo (MORICONI, 2002) vasalo processo de antropofagia que
consiste na fusdo da cultura de massa e a erudita ¢ chegar ao novo por meio da
regurgitacaqg ou seja, por meio de um objeto cultural resuttai@sta fuséo.

Na década de 1970, constituiu-se, paralelo aosimeptos politicos e ao tom
biografico-geracional de parte da poesia margimad, género especifico de narrativa, cuja
preocupacao principal era uma franca expressadambasmas de quem escrevia e que se
utilizava das letras como terapia. Estas narrageasproximavam do tom confessional, de um
diario, de testemunho, de um “cara a cara” conitor|(SUSSEKIND, 1985). Sobre a poesia
deste periodo, Flora Sussekind (1985) comenta géde fmporta a elaboracéo literaria,
composicao € o jogo rapido, pulo, flagi@ke mas sempre a servico de uma expressividade
neo-romantica, ‘sincera’ e coloquial, desse egoagoeeve e que ‘se escreve’ todo o tempo”
(SUSSEKIND, 1985, p. 68).

Porém, a poesia dos anos de 1970 trabalhava camadg‘exclusdes”, e Sussekind
(1985) destaca como patente um depoimento de Arsdinar Cesar concedido a Carlos
Alberto Pereira, incluido pelo autor eRetrato de épogapublicado em 1981, e que se

encontra transcrito abaixo:

‘Me lembro de uma frase do Cacaso (...) ele erabam' leitor’, o
‘classificador’ e, uma vez, eu li (pra ele) um peemeu que eu tinha
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adorado fazer (...) e o Cacaso olhou com olho cigmr..) leu esse poema
e disse assim: ‘E muito bonito, mas ndo se entdndeo leitor esta
excluido’. Ai eu mostrei também o meu livio pro &wx e (ele)
imediatamente... quer dizer, aqueles ‘diarios’ dlagia 6 poetas hoje
eram dois textos de um livro de 50 poemas... (edislee): ‘Legal, mas o
melhor sdo os diérios, porque se entende... s@ordanicacao facil, falam
do cotidiano’ (SUSSEKIND, 1985, p. 70).

Diante deste depoimento, a pesquisadora comeniaggeele periodo, preferiam-se
os diarios, a poesia do cotidiano e uma ligacaos niatcilitada com o leitor, e estas
caracteristicas ndo apontam para uma avaliacdorathugiio de Ana Cristina Cesar em
meados dos anos de 1970, “mas para aquelas quarigass ser regra privilegiada no
exercicio poético” (SUSSEKIND, 1985, p. 70). Osrigses que ndo seguiam esta regra eram
marginalizados, de antemao, pelo dificultoso ac@ssgrandes editoras ou pela insatisfacao
com o tipo de publico ou livro visado por estadards, de modo que se passou a caminhar,
de maneira consciente, a margem do mercado tradicio

Portanto, na area da poesia preferiu-se pelo delsémento de um circuito cultural
alternativo, assim como aconteceu semelhantemantaugas areas, como no teatro, com 0s
“grupos experimentais” (SUSSEKIND, 1985, p.72), mu cinema, quando se optou pelos
baixos orcamentos e o uso do super-8. Por causaeteencdo do Estado no campo cultural,
especificamente apds 1975, depara-se com um tipeaddo em cadeia em que os artistas
gue nao seguiam as regras de criagdo predomindet@édgum modo, para continuarem com
liberdade criativa, marginalizam-se no que diz edspas formas predominantes de criacdo da
época (SUSSEKIND, 1985).

A poesia dos anos de 1970 privilegiava o triviakoina sem nada especial, ao
contrdrio da prosa, que prezava pelo memorialismmimante, que diz respeito aos
acontecimentos politicos da época, ao envolvimeat#o personalidades marcantes, ao
acréscimo de informacdes para a historia dos pasiedh foco; “[...] o registro poético do
cotidiano, ao contrario, parece destacar o notabéma-se com os sentimentos minimos, 0s
pequenos desejos, as mudancas milimétricas” (SUBHEKLI85, p. 74). Inicialmente, este
tipo de poesia ficou conhecido como “poesia mimefajr e, posteriormente, “poesia
marginal”, pois os poetas de entdo, produziam bewws de modo semi-artesanal, entrando
em contato direto com o publico-leitor, vendend@ogcos exemplares em portas de teatros,
barezinhos e espacos culturais de um modo geral.

Sobre a producado poética de Ana Cristina Cesasegiil (1985) destaca que néo é

exatamente uma “poesia do eu” (SUSSEKIND, 19837p. mas que se trata de experiéncias
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poéticas, levadas ao limite, em torno da subjettléde do texto confessional, que induz, de
modo aparente, a revelacdes, pois a poetisa sgmwdd formato do diario poético para fazer
experimentacdes de criacdo, contradizendo a teraédacépoca que retratava o trivial, sem
peculiaridades (SUSSEKIND, 1985).

A autora afirma que “é sob o signo da ficcionalelado texto reflexivo, de uma
linguagem eliptica e de um humor afiado que sedana diccdo dominante dessa literatura
com ‘sindrome de prisdo” (SUSSEKIND, 1985, p. Bfduzida no periodo pds-64. Era uma
literatura que tinha interesse na resisténcia,mpostias armas foram analogas as do regime
autoritario: “retratos com cores diferentes e @sifes pessoais” (SUSSEKIND, 1985, p. 87).
Indubitavelmente, eram confissdes obtidas semrigrtuas através do alto preco da reducao
da pluralidade da linguagem literaria, e que peaerser burladas, talvez, com algumas
elipses (SUSSEKIND, 1985).

Embora a poesia da década de 1970 ndo tenha mfadseo “progresso”
(MORICONI, 2002, p.133) da poesia brasileira, a onigncia da criacdo deste momento
consiste no fato de que foi neste periodo que ismuna recuperacdo da auto-estima e do
terreno para o desenvolvimento da poesia dos amsgguentes no Brasil, deixando para tras

a sensacao de “emparedamento”, ou seja, a serdafi&otacao criativa.

1.4 Os artificios poéticos do neobarroco

O termo neobarrodputilizado no final dos anos de 1960, significayee existiam
“[...] certos produtos literarios que nao consistima experimentacdo (entendida como
‘modernidade’), mas sim na reelaboracao, pastiche na desconstrucdo do patrimonio
literario (ou cinematogréafico) imediatamente prexed” (CALABRESE, 1987, p. 24).
Portanto, o que Calabrese (1987) chama de neobarpzrece ser equivalente ao que
Jameson (1993) considera como pos-modernismo npccartistico. Mas o barroco nao deve
ser resumido a esta ideia. A tese do autor é démukos importantes fenbmenos de cultura

de nosso tempo sdo marcas de uma ‘forma’ interpacédiga que pode trazer a mente o

! Esta nota serve de esclarecimento quanto aos semaebarrocoe barrocg, utilizado por Calabrese (1987) e
Sarduy (1979), respectivamente. Estes termos s#&rsds, mas se referem ao mesmo fenbmeno. O termo
neobarroco- também chamado de barroco atual —, de formalificaga, se refere ao fenémeno cultural que se
desenvolve na América Latina a partir da década9f® e que é explicado em suas varias perspegas
diversos estudiosos, ao longo deste trabalho.



29

barroco” (CALABRESE, 1987, p. 27), e 0 “ne0” podeluzir a crenca na ideia de repeticéo,
regresso a um periodo especifico do passado, ceste o barroco. A referéncia ao barroco
funciona por analogia, porém isto ndo denota urtmen@da daquele periodo, tampouco é uma
espécie de desenvolvimento ou progresso da cigdizapois pensar assim seria por demais
determinista (CALABRESE, 1987).

Para o pesquisador, o barroco é “uma atitude gérata e uma qualidade formal
dos objectos que o exprimem” (CALABRESE, 1987, p). Deste modo, € possivel ter
barroco em qualquer época da civilizacao e, nestide, o “Barroco’ quase se torna numa
categoria do espirito, oposta a do ‘classico” (MIRESE, 1987, p. 27).

No entanto, Calabrese (1987) vai mais longe aoupaoc através das ideias de

Sarduy, dar outra acepcéo ao fendbmeno barrocalacar que

[...] se conseguissemos demonstrar que existema$orsnbjacentes aos
fendmenos culturais e que consistem no seu andanesttutural; e se
conseguissemos também demonstrar que tais formaexistamn,
conflitualmente, com outras de diferente naturezes®bilidade interna,
entdo poderiamos dizer que atribuimos ao ‘barrocealor de uma certa
morfologia e, admitamo-lo, ao ‘classico’ o de umarfologia com ele em
competicdo. ‘Barroco’ e ‘classico’ ja ndo serianegarias de espirito, mas
sim categorias da forma (da expressdo ou do camitelddkbste sentido,
gualquer fenbmeno seria ou classico ou barrocdgetica sorte caberia a
época ou episteme que vissem a emergéncia de uoutoo. Isto ndo
excluiria o facto de as manifestacbes de cada muntastorico isolado
manterem a sua especificidade e diferencas comas caigulares
(CALABRESE, 1987, p. 28).

Para desenvolver o conceito de barroco, Sarduy9jl8firma que lhe interessa
reduzi-lo a um esquema operatorio sucinto, quedesc fissuras e também que ndo permita
o abuso que esta nocdo sofreu recentemente, emiatspa Ameérica Latina, mas que
codifique, dentro do possivel, sua aplicacdo alatiteo-americana contemporanea.

De acordo com Sarduy (1979), d'Ors defende a tesgu#d o barroco seria um
retorno primigénio, ou seja, aquele que buscailigénuo, o primitivo, a nudez para a sua
formacdo. Para d’Ors, como assinala Pierre Chagieapud SADUY, 1979), “o barroco €,
antes de tudo [...], liberdade, confiangca numa reatu de preferéncia desordenada”
(CHARPENTRATapudSARDUY, 1979, p. 163).

Ao citar Eugenio d’Ors, Sarduy (1979) procura dastwir a visdo de barroco deste
autor, para entdo construir a sua, a qual conséstdeia de que o barroco se firma através de

suas repeti¢cdes, o predominio do artificio, dai@enirrisdo da natureza.
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Neste sentido, a artificializacdo do barroco seactariza por trés elementos: a
substituicdo, a proliferacdo e a condensacdo (SARDIY79). A substituicdo, descrita ao
nivel do signo, ocorre quando o significante cqoeslente a um determinado signo €
escamoteado e substituido por outro, totalmentstaafa semanticamente dele e que soO
funciona no contexto. Assim sendo, o poeta sezatilias elipses e da metafora, a qual seria
“abertura, falha entre 0 nomeante e o nomeadoginsemto de outro nomeante” (SARDUY,
1979, p. 164).

Ja a proliferacdo, composta de tracos metonimé&ognecanismo de artificalizacéo
que se funda na obliteracdo do significante deoc@gnificado, porém, sem substitui-lo por
outro, mas sim por uma cadeia de significantescffeanscrevem o significante ausente, por
meio de uma Orbita ao redor deste; a leitura dédtita € chamada de leitura radial
(SARDUY, 1979).

E, por fim, a condensacgao, que tem por funcéo dmmgervir de suporte ao que o
autor determina como produgéo transbordante darpalamas que, paradoxalmente, traz um
novo sentido, e diverso do daquele que se enc@jtcaso os termos ndo se mesclassem. O
processo da condensacao se caracteriza na perojutiag@io, intercambio entre elementos,
sejam eles fonéticos ou plasticos, de dois termeoepcentes a uma cadeia significante, em
que a condensacdo destes termos gera um tercejjal aesume semanticamente os dois
primeiros (SARDUY, 1979).

Além destes trés elementos da artificializacaod®8a(1979) reporta-se ao conceito
de parddia como caracteristico do barroco latinerazano. Para tanto, o autor esclarece que,
segundo Bakhtin, a parddia deriva do género “s&inico” antigo, o qual esta relacionado
ao folclore carnavalesco “e utiliza a fala conterApea com seriedade, mas também inventa
livremente, joga com uma pluralidade de tons, ésttala da fala” (SARDUY, 1979, p. 169).

O carnaval é tido como o “espetaculo simbdliconergtico [...] em que se multiplicam as
confusbes e profanacdes, a excentricidade e a al@boia, e cuja acdo central € uma
coroacao parodica, isto é, uma apoteose que eseoindedo” (SARDUY, 1979, p. 169).

Portanto, o barroco se apresenta como

[...] uma rede de conexdes, de sucessivas filigtaniga expressao grafica
nao seria linear, bidimensional, plana, mas emmeluespacial e dindmica.
Na carnavalizacdo do barroco insere-se, traco g&geaenescla de géneros,
a intrusdo de um tipo de discurso em outro — aartaum relato, dialogos
nessas cartas, etc —. (SARDUY, 1979, p. 170).
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O barroco é a irrisédo de toda funcionalidade eisdade, além de ser também a
solugéo para a saturacédo verbal, para o “transbnangt®” da palavra, para tanto, desenvolve-
se 0 mecanismo da perifrase, do desvio, da dupbcaga tautologia. O barroco seria, entao,
uma forma de preencher todo o vazio, todo o esplsqmonivel, pois deforma, duplica,
inverte, desnuda ou sobrecarrega a linguagem (SARDB79).

Como tentativa para resistir as faceis generalem@a aplicacdo desordenada do
critério do barroco, o autor acredita que seja s&®0 “codificar a leitura das unidades
textuais enfiligrana, as quais chamaremos gemasseguindo a denominacéo proposta por
Julia Kristeva” (SARDUY, 1979, p. 171). Para esstema de decodificacdo da semiologia
do barroco latino-americano, Sarduy (1979) destecalementos da intertextualidade e da
intratextualidade.

A intertextualidade é composta pelas citacdes eniso@ncias de outros textos no
texto criado, € uma espécie adlagede “empréstimo”, ou de transposicao, que semaafkr
superficie do texto, esta sempre latente, detemdmeo tom arcaico do texto visivel
(SARDUY, 1979).

A intratextualidade € formada pelos gramas fonsficms gramas Sémicos e 0s
gramas sintagmaticos. Os gramas fonéticos sdo amanto das letras que seguem um trajeto
linear, mas que, ao mesmo tempo, formam outrasi@ssconstelagcbes de sentido,
propiciando, desta forma, outras leituras imagirsayeermitindo, entéo, que distintas vozes
do texto sejam ouvidas (SARDUY, 1979). Porém, olssse que a aliteracdo € um trabalho
fonético que mostra o préprio trabalho; em outras\pas, € “um artificio e divertimento
fonético que sdo seu préprio fim [...]. Neste sBnta operacéo € tautoldgica e parddica, isto
é, barroca” (SARDUY, 1979, p. 173).

Os gramas sémicos sao frases da linguagem orah&uEm acesso a pagina, estao
por trds do discurso, cujo significado a que sereehdo ascende a superficie do texto
(SARDUY, 1979). E a partir da ideia de proibica@xlusido do espaco escritural que se
poderia ler a literatura barroca (SARDUY, 1979)steesentido, o discurso é construido a

partir da figura de excluséo, a perifrase. Portanto

A escritura barroca — antipoda da expresséo faladda como um de seus
suportes a funcdo de encobrimento, a omissdo, dwomer utilizacdo de
ndcleos de significacdo tacitos, ‘indesejaveis’ masessarios, e para 0s
guais convergem as flechas dodicadores O anagrama (a que nos conduz
uma semiologia de gramas fonéticos)idiom reprimido (a que nos conduz
a semiologia de gramas sémicos) sdo duas operpgddsasticas mais
facilmente detectaveis, mas talvez toda operacaolimpiagem, toda
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producdo simbdlica conjure e oculte, visto que rammgio é assinalar, mas
designar, isto &, significar o ausente. Toda palsatia como Ultimo suporte
a figura. Falar seria participar do ritual da padé, habitar esse lugar —
como a linguagem sem limites — que é a cena ba(@&RDUY, 1979, p.
174).

E, por fim, os gramas sintagmaticos consistem enencadeamento de signos que
implica a condensacéo “de sequéncias que a l@pee, decifracdes parciais e progressivas
que avangam por contigliidade e nos remetem retitdsmente a sua totalidade enquanto
sentido clausurado” (SARDUY, 1979, 174). De fornmapdificada, esta tautologia implica
em assinalar a obra dentro da obra, repetindalo,tilescrevendo-o.

O autor define o espaco do barroco como a supedldboia e o desperdicio, pois,
diferentemente da linguagem comunicativa, econgri@denguaje barroco se complace en
el suplemento, en la demasia y la pérdida pareigduobjeto” (SARDUY, 1999, p. 1250).
Em outras palavras, a linguagem barroca se realizhusca frustrada pelo objeto. Ter a
consciéncia, a constatacao do fracasso ndo famjaeno poeta modifique o seu projeto, pois
€ a repeticdo obsessiva de uma coisa inalcancéaseeldgtermina o barroco como jogo,
enguanto ter-se-ia a obra classica como trabalhBLRY, 1999).

Sarduy (1999) relaciona o barroco com a ideia duliseno, do espelho e da
revolucdo. Ele revela que o jogo do barroco, assomo o erotismo, sdo atividades
puramente ludicas, pois a retdrica barroca rompe amivel denotativo, direto, natural da
linguagem, assim como a metafora implica huma ps&ee Sobre a artificialidade no
erotismo, observa-se que este se manifesta “emegbjcon el objeto perdido, juego cuya
finalidad esta en si mismo y cuyo propésito noaesanduccion de un mensaje [...] sino su
desperdicio en funcion del placer” (SARDUY, 19991p51).

Contrariamente ao jogo barroco, em que a utilidadela, a estrutura barroca néo é
construida arbitrariamente, mas sim, um reflexo rggeiz aquilo que envolve e transcende,
porém é um reflexo que ndo consegue, assim cormpah®, “captar la vastedad del lenguaje
gue lo circunscribe, la organizacion del univeedgo en ella le resiste, le opone su opacidad,
le niega su imagen (SARDUY, 1999, p. 1252).

O barroco classico reflete uma consonancia: “lateunen con la homogeneidad y el
ritmo del logos exterior que los organiza y precelen si ese logos se caracteriza por su
infinitud, por lo inagotable de su despliegue” (SARY, 1999, p. 1252).

J& o neobarroco — o barroco atual — “refleja esirabmente la inarmonia, la ruptura
de la homogeneidad, del logos en tanto que absdltoarencia que constituye nuestro

fundamento epistémico (SARDUY, 1999, p. 1252). Isip 0o neobarroco reflete o
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desequilibrio, a estrutura de um desejo que nde plwéncar o seu objeto, o trajeto, seja ele
real ou verbal, esta dividido pela mesma ausénci@dor da qual se desdobra. Desta forma,
0 neobarroco € a arte do desdobramento e da dif§#&DUY, 1999). Sarduy (1999) coloca

0 barroco como revolucéo, porque ele acredita duermco atual rompe, recusa o0 que ja esta
estabelecido, pois ele metaforiza a ordem, corteadio a entidade logocéntrica que até entao
estruturava a arte na América Latina em sua dist@autoridade.

Echavarren (2004) observa que a poesia neobarfozmt®é uma reacao contra a
vanguarda, quanto contra o que ele chama de “@iemio mais ou menos comprometido”
(ECHAVARREN, 2004, p. 251). Primeiramente contr@aaguarda, pois se procura evitar o
didatismo, apesar de compatrtilhar da tendéncia pagoerimentacdo com a linguagem, ou
seja, a poesia neobarroca é concebida “como awentlar pensamento além dos
procedimentos circunscritos da vanguarda” (ECHAVARR 2004, p. 251). Segundamente,
é rechacada a nocao defendida, implicita ou etquiente, pelos colonialistas de que existe
uma via média da comunicacdo poética, pois elesappale acordo com um molde
previamente estabelecido do que pode ser ditohecpara se fazer compreender e para

doutrinar certo publico. Contrarios a esses mogelmgoetas neobarrocos

passam de um nivel de referéncia a outro, semalireé a uma estratégia
especifica, ou a um certo vocabuléario, ou a untamtga irbnica fixa. Pode-
se dizer que ndo tém estilo, e que, melhor ditsljzden de um estilo a outro
sem tornar-se prisioneiros de uma oposicdo ou @noeatos
(ECHAVARREN, 2004, p. 252).

Para Echavarren (2004), a poesia neobarroca ndith@amnecessariamente, dos
mesmos procedimentos da poesia barroca — do s¥Mile-, apesar de certos tragos serem
considerados equivalentes por seus efeitos. O guers em comum é uma tendéncia a
“admisséo da duvida e de uma necessidade de irddénadequacdes preconcebidas entre a
linguagem do poema e as expectativas supostagtao tedesdobrar de experiéncias além de
qualquer limite” (ECHAVARREN, 2004, p. 255).

A proposta moderna de reciclagem do barroco ektéioaada ideologicamente com
uma identidade cultural, inserida na pratica dgnrantacdo, da celebracdo do novo, do
desejo de ruptura e da experimentacdo (CHIAMPI,8L99 barroco, “essa nova razao

estética”, ocorre com o0 auge dwmom dos anos de 1960, na América Latina, do novo
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romancé que “recupera as origens barrocas em sua linguagerativa” (CHIAMPI, 1998,
p. XVI). A proposta de reciclagem do barroco seali@a na nova ordem cultural que
desacreditou “os Grandes Relatos (do Progressdjutioanismo, da Ciéncia, da Arte, do
Sujeito), tomando o neobarroco como um instrumentwilegiado de critica (latino-
americana) do projeto (eurocéntrico) do iluminis@HIAMPI, 1998, p. XVI).

A autora coloca a literatura latino-americana camua “experiéncia poética que
inscreve 0 passado na dinamica do presente parairgaecultura avalie as suas proprias
contradicdes na producdo da modernidade” (CHIAMPBS, p. 3). Este passado, que se
caracteriza como mediterraneo, ibérico, colonidlirmlmente assumido como americano”,
sai da esfera da marginalidade, conquista a sugbilidade estética” e alcanca a sua
“legitimacdao historica” (CHIAMPI, 1998, p. 3).

A funcdo do barroco, diante do canone do histanoiserigido nos centros
hegemdnicos do mundo ocidental, através de suantiigade histdrica e geografica,
recoloca “os termos com que a América Latina s&prm®u ante a modernidade euro-norte-
americana. O barroco, encruzilhada de signos eaeigiades, funda a sua razao estética na
dupla vertente do luto/melancolia e do luxo/prdazdt (CHIAMPI, 1998, p. 3).

Desta maneira, o barroco atual é uma resposta armddde, pois questiona a ideia
de progresso, em sua ideologia e suas represestg@NIEL, 2004). Portanto, o
neobarroco ndo seria uma escola, nem uma vangueioldia preocupacdes em ser novidade.
O neobarroco, nas palavras de Néstor PerlonghadocDaniel (2004, p. 18), € “um estado
de espirito coletivo que marca o clima, caracteumsa época’ de transformacfes, de
agitacbes e de questionamentos mais latentes. #gugies literdrias neobarrocas se
apropriam de formulas precedentes, remodelam-nas quemporem 0s seus discursos; dao
um novo sentido as estruturas consideradas estdweiso 0 soneto e o romance,
perturbando-as (DANIEL, 2004).

Perlongher dpud DANIEL, 2004) compreende o barroco como “formansigoria”
gue reaparece em periodos caéticos, em que saiteaidertilidade produtiva para a arte da
crise, da conturbacéo. Logo, ndo é de se estrapieatienha surgido no continente americano,
territorio perturbado pelo jogo “entre o arcaico enoderno, a subnutricdo e a informatica”

(DANIEL, 2004, p. 19). Estes conflitos sdo incorquims aos seus textos, assumindo o carater

2 0 novo romance (nouveau roman) se deu no ambiigerério francés entre a década de 1950 e
1970, e consistia, a grosso modo, em inovac¢dedctscrde composicdo narrativa, tais como
experimentagfes da sintaxe, da pontuacéo, enrédoshwios, variagdes na sequéncia do tempo, entre
outros aspectos.
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da inquietude do contexto social através da lingmag'nessa operacéo, recupera a fala do
Outro, do excluido, do marginal” (DANIEL, 2004,19).

Para Chiampi (1998), é importante pensar o barmmconomento atual através de
uma perspectiva arqueolégica da modernidade latnmercana, ou seja, do que é o
“moderno” na América Latina, portanto procura-se te barroco como modernidade
dissonante, “uma origem, um salto para o incomm@atacabado, que permite reinterpretar a
experiéncia latino-americana” (CHIAMPI, 1998, p. 4)

A pesquisadora se utiliza de duas vertentes palareser os ciclos de reciclagem do
barroco na modernidade latino-americana. A primeiasiste na legibilidade estética, que
corresponde aos periodos do modernismo e da vataguarsegunda, a qual ela chama de
legitimacéao historica, que se inicia com o novoaaoe do periodo dmoom-— anos de 1950 e
1960 — e se completa com 0 momento que se convenci& chamar de “pdmoni — dos
anos de 1970 até a atualidade (CHIAMPI, 1998).

Chiampi (1998) se refere a trés ciclos de recictage barroco. O primeiro, que
compreende o projeto de alinhamento da literatatiad-america com o parnasianismo e o
simbolismo, que tem como executor deste projetmetap nicaraguense Rubén Dario. O
segundo ciclo envolve a metafora barroca como magoeético “e uma referéncia critica em
suas buscas de inovagado” (CHIAMPI, 1998, p. 5).t&leegundo ciclo, 0 que se procura é a
oposicao ao simplismo de certa poesia que estarzdada na expressao direta e banal ou
nos batidogopoi do modernismo” (CHIAMPI, 1998, p. 5). J&a o teroeticlo € inaugurado
quando a experimentacdo das formas barrocas égealglcom o conteudo americano. Este
conteudo, segundo Chiampi (1998), refere-se a umsciéncia americanista, reivindicatoria
da identidade cultural. E a partir da dialéticacd@verter o universal em particular e o
particular em universal que a legitimacao histododarroco se firma (CHIAMPI, 1998).

Lezama Lima, comentado por Chiampi (1998), definbaoroco como um fato
americano, ja que ele — o barroco — é “el humusnfdante que evaporaba cinco
civilizaciones” (LIMA apud CHIAMPI, 1998, p. 7). Estas cinco civilizacdes -aldgs,
romanos, visigodos, suevos e cristdos — formaddoasnundo ibérico e 0 mediterraneo,
englobam espaco de encontro de linguas, cultutas, tradicdes. Deste modo, na visdo de
Lima, o barroco € uma confluéncia, que tem comm#éouma encruzilhada de signos e
temporalidades. Essas formas séo “creacién, dofdr’gue “una cultura asimilada o
desasimilada por otra no es una comodidad [..d smhecho doloroso, igualmente creador,
creado” (LIMA apudCHIAMPI, 1998, p. 7).
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Desta forma, observa-se que o conceito de barraditenatura latino-americana esta
associado a colonizagdo e a “experiéncia real msétehistérica que haveria de criar uma
nova forma de cultura sobre as ruinas dos mit@usas$ autoctones” (CHIAMPI, 1998, p. 7).

Lima (apud CHIAMPI, 1998) desenvolve duas categorias esteticdativas ao
barroco: a tensdo, que, na encruzilhada da colgimzaconsiste em detectar as diferencas
relativas ao barroco europeu; e o plutonismo, @ueesponde ao conteudo critico do barroco
americano. Chiampi (1998), comentando as ideias Ldeama Lima, coloca que
diferentemente do barroco europeu, que se utilizlev@lementos dispares como forma de
acumulagéo, a tensdo do barroco latino-americasoava alcancar uma forma unitiva e
construtora, “ndo seria simplesmente uma justaposite elementos religiosos de culturas
opostas, mas ‘o impulso voltado para a forma emcaébus$a finalidade do simbolo™
(CHIAMPI, 1998, p. 8).

Quanto a segunda categoria, associando-se a idéigud o plutdnico € o magma
igneo, formador da crosta terrestre, e que Plutéeemhor dos infernos” (CHIAMPI, 1998, p.
8), acredita-se que o barroco € “o fogo origindue rompe os fragmentos e os unifica’
(LIMA apudCHIAMPI, 1998, p. 8), ou seja, para formar umaanowdem cultural, o barroco
promove a ruptura e a unido dos fragmentos.

Assim, a associacdo da tenséo e do plutonismdigasia a definicdo de barroco por
Lima como a “arte da contraconquista” (LIM#&pud CHIAMPI, 1998, p. 8), deste modo,
compreende-se o carater politico que o autor atabubarroco “um sentido politico, de
rebelido implicita” (CHIAMPI, 1998, p. 8), que serapria da forma de criacdo do
colonizador, associada a perspectiva do colonizgdoa reivindicar uma identidade
americana, a identidade do mestico, ou, nas palalaautora, “o barroco opera uma contra-
catequese que perfila a politica subterranea @eariéxcia conflitiva e dolorosa dos mesticos
transculturadores do coloniato” (CHIAMPI, 1998, @. O barroco, conforme Chiampi
(1998), ainda através da perspectiva de Lima, digxser “historico”, condenado por ter sido
reacionario e conservador, e passa a ser a moddengermanente da América Latina, “uma
modernidade ‘outra’, fora dos esquemas progressidahistoria linear. O barroco é para
Lezama, a nossa meta-historia” (CHIAMPI, 1998, p.A esta definicdo de Lima sobre o
barroco americano como a arte da contraconquisaapldtb de Campos (1994), destaca
brevemente as palavras de Carlos Fuentes, o qum&d® na proposta de José Marti, afirma
que a diversidade cultural da América Latina, lodgeser algum tipo de constrangimento,

veio a ser a propria fonte de criatividade.
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Apés colocar as ideias de Lezama Lima sobre o tarrGhiampi (1998) traz a
perspectiva de Carpentier, mais necessariamenifa®ncas de compreensdo do novo
barroco latino-americano desses dois autores.

Enquanto Carpentier eleva o real maravilhoso agoate do “ser”, Lezama Lima
persiste na ideia do devir americano, isto €, umes@m ndo ser, em permanente mutacao
(CHIAMPI, 1998). Diante disto, explica-se por quar@entier fala da retomada do barroco
como estilo do escritor latino-americano, que temn funcdo representar suas esséncias.
Lima, por sua vez, “converte o barroco numa ‘forem devir’, um paradigma continuo,
desddos origenesio século XVII até a atualidade” (CHIAMPI, 1998,14).

O proposito de Carpentier, segundo Chiampi (1988, definir a estética barroca
como uma constante humana, uma “pulsédo criadoeayajta ciclicamenteatravés de toda a
historia da humanidade” (CHIAMPI, 1998, p. 11). taato, ndo poderia ser considerado
como um estilo histérico, se assim o fosse, esia seerro fundamental, para Lima.

Chiampi (1998) assinala de forma simplificada gqudifarenca entre o barroco e o
neobarroco € que neste ha o reconhecimento de wviodeevisionista dos valores
ideoldgicos da modernidade, pois esta estéticairomfa sua condicdo pds-moderna ao
inscrever “o arcaico do barroco para alegorizaisaathancia estética e cultural da América
Latina enquanto periferia do Ocidente” (CHIAMPI989p. 13).

As categorias de temporalidade e de sujeito sadafuentais e interdependentes do
texto moderno, e aparecem deslocadas ou ameacadatextos neobarrocos. A autora
destaca a temporalidade presente nas narratijaspienacao relativa ao tempo da historia
expde sua crise por intermédio dos agrupamentmgmentos (CHIAMPI, 1998). Destaca-
se ainda que este fendbmeno da “crise” temporal éamée encontra nas criagbes poéticas
consideradas neobarrocas. Assim como a pesquisddorae consciéncia de que “a morte
ou ‘desaparecimento’ do sujeito e a crise da h@tiade tém sido freqientemente associados
aos textos poés-modernos, assim como 0s ‘descenttash@ a ‘pos-histdria’ a cultura pos-
moderna” (CHIAMPI, 1998, p. 15).

Na discussdo pos-moderna, Jameson (apud CHIAMPB8)19%xplica a

interdependéncia das categorias da temporalidddesajeito:

If indeed, the subject has lost its capacity abtive extend its pro-tensions
and re-tensions across the temporal manifold, anorganize its past and
future into coherent experience, it becomes diffiemough to see how the
cultural productions of such a subject could resulinything but ‘heaps of
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fragments’ and in a practice of the randomly hegen@ous and fragmentary
and the aleatory (JAMESON apud CHIAMPI, 1998, p315

Chiampi (1998), trazendo o pensamento de Jamesatende diferenciar a
espacialidade no pés-modernismo e no neobarrooicialmente, a autora postula que a
espacialidade € o traco dos textos que debilithistaricidade (a visdo da Historia) e o centro
produtor do sentido (a visdo moderna do Sujeitopsierada, portanto, a categoria pos-
moderna por exceléncia. No neobarroco, a razatieeste constroi através da exaltacao dos
espacos, das figuras e dos corpos. De acordo caam@h(1998), a l6gica espacial dos
textos neobarrocos latino-americanos se da de fdii@@nte da dominante cultural da légica
do capitalismo avancado, e que estes textos saomesl saturados de diversos tipos de
citacbes e rememoracdes; sdo espacos de conjuhedeterogeneidades, simultaneidades e
sincronias que nao alcangam a unificacao.

Na escritura alegorica do neobarroco amontoam-agmientos de palavras em
explosdo, de metros em estado de dispersado, desraidesperdicios da vida real, o escritor
“converte em refagio contra a faria destrutora despnte politico, social e econémico da
América Latina” (CHIAMPI, 1998, p. 18). A viséo gl@&ica deste escritor, 0S seus versos se
“nos oferecem como exposi¢ao barroca, mundanaistiarih, como histéria do sofrimento”
(CHIAMPI, 1998, p. 18).

O projeto iluminista, que erigiu 0 Progresso, o ldammo, a Técnica, a Cultura
como campos transcendentes para interpretar e teman a realidade, atualmente é
considerado uma catastrofe (CHIAMPI, 1998). A fundéste projeto era “integrar, solma
direcado articulada, os processos sociais, politeosndmicos e culturais dos diferentes povos
e nacdes” (CHIAMPI, 1998, p. 19). Constata-se, porgue este modelo modernizador
imposto a América Latina se revela “desastrosoesotio por sua incapacidade para integrar
0 ‘ndo ocidental’ (indios, mesticos, negros, pasiatlo urbano, imigrantes rurais etc.) a um
projeto de democracia consensual” (CHIAMPI, 1998,9).

N&o é por acaso, sugere Chiampi (1998), que terdw & barroco a estética
reapropriada nesta periferia. Uma estética, parfapté-iluminista, pré-moderna, pré-
burguesa. Logo, torna-se precaria a tentativa digzieo neobarroco em um maneirismo que

reflete a l6gica do capitalismo tardio, como Jamesgere quando menciona o modismo dos

® Tradug&o da autora para o texto de Jameson: “S8erdade o sujeito perdeu a sua capacidade delestums
pro-tensdes nas diversas dimensdes temporaispmdeizar seu passado e seu futuro em forma deiénpa
coerente, torna-se muito dificil pensar que asyrdes desse sujeito possam ser outra coisa seo#@tdes de
fragmentos’ e uma prética do heterogéneo e do fatario ao acaso, assim como do aleatério” (CHIAMPI
1998, p. 15).
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“neo” na arte pés-moderna, j4 que o0 neobarrocogmode uma motivacao cultural especifica
da América Latina, composta por um contetdo idectdgCHIAMPI, 1998).

Edouard Glissantapud CHIAMPI, 1998) afirma que atualmente o barrocagiga
“uma maneira de viver a unidade-diversidade do murnidito isto, Chiampi (1998) lembra
gue o carater utopico da estética neobarroca &ipdestigiar “a palavra das culturas forjadas
nao pela conjuncédo estreita das normas erigidas ceodros hegemonicos, mas na
heterogeneidade multitemporal que as precipitooistaria” (CHIAMPI, 1998, p. 22).

Quando se trata do barroco no ambito europeu, Ghigh®98) remete a duas

posturas ante a modernidade / pds-modernidade:

A primeira consiste em reciclar o barroco — valedicertos tracos formais
— para retomar o potencial de renovacdo e expetat@&n com as formas
artisticas, uma vez decretado o ocaso das vanguabdaeobarroco seria,
aqui, uma prolongacéo da arte e da literatura madeluma etapa critica da
modernidade estética, € certo, mas talvez um neatarana tradicdo da
ruptura. Ja para os que véem o espetaculo ludedodaas barrocas como
signo de uma alteridade (re)emergente ante o apoldps pensamentos de
progresso e dos finalismos da Historia, essaslageiss sdo nada mais, nada
menos, que o sintoma de certo pessimismo (um ndesehgafio’?) que
caracteriza a era do ‘fim das utopias’ neste fimsdeulo e de milénio
(CHIAMPI, 1998, p. 25).

Esseboom também chamado por Chiampi (1998) de “sindroneebakroco, a qual
revela as patologias da cultura moderna, preteadstignar as multiplas causas dos sintomas
do mal-estar da cultura moderna no ambito raciad, gp revela na rejeicdo das totalidades e
totalizacGes, na obsessao pelos fragmentos edsatey no terreno politico, no compromisso
ideoldgico com as minorias (CHIAMPI, 1998).

Nos anos sessenta, Carpentier associou 0 barraguden seus textos a sua
“interpretacdo do continente americano como mundo'rélal-maravilhoso™ (CHIAMPI,
1998, p. 26); ou como Lezama Lima, que, numa raéfleradical, atribuia a curiosidade
barroca “a origem do devir mestico e a razdo ddirmadade da cultura latino-americana
desde o século XVII” (CHIAMPI, 1998, p. 26).

Chiampi (1998) acredita que no ensBa&rroco y neobarrocode Sarduy, encontre-
se resumido “todo interesse que o0 barroco sus@ja para o ‘fim da modernidade™
(CHIAMPI, 1998, p. 27), pois nele se encontra umag@gma cognitivo que se reconhece
pelo paradigma estético, este “é identificado p@ autoconsciéncia poética” (CHIAMPI,

1998, p. 29). O barroco, na proposta de Sarduyetélimguagem, artificio, irrisdo da forma,
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“[...] é conceituado pelos tracos do barroco histbgue favorecem uma perspectiva critica
do moderno” (CHIAMPI, 1998, p. 29).

Chiampi (1998) alega que Sarduy, sem utilizar meetpdés-moderno”, o qual ainda
nao circulava largamente na América Latina, antecipvarias reflexdes vinculadas
usualmente ao regime estético do pds-modernismudoSassim, “0 neobarroco escapa ao
canone estético da modernidade” (CHIAMPI, 19989), por motivos que Sarduy explica,
em especial, “como a artificializacéo e a parédmduais] ‘expdem’ os codigos do moderno,
para esvazia-los e revela-los como artefatos gpieaas a produzir o Sentido” (CHIAMPI,
1998, p. 29).

Ao confrontar este conceito de parddia com o quagdan, anos depois, classificou
como pastiche, ou seja, “a blanck parody”, “a statith blind eyeballs” (JAMESOMNpud
CHIAMPI, 1998, p. 29), é possivel perceber que ®afdpud CHIAMPI, 1998) compreende
que o “puro simulacro formal” promovido pelas citag barrocas “exaltam sua propria
facticidade para desvelar o ‘fracasso’, 0 ‘engaadconvencdo’ dos codigos parodiados da
pintura e da literatura (SARDUY apud CHIAMPI, 199329).

Através desta perspectiva, observa-se que 0 necbag 0 pds-modernismo se
encontram de diversas maneiras, como no fracassotelana parddia e no pastiche, e na
fragmentagao.

Desaprova-se, no entanto, a visdo de que o necbaeja um fendmeno puramente
latino-americano, mas, sim, que este foi uma petisjgedesenvolvida em dado contexto,
observando de modo singular as transformacotesida®rnum ambito universal, embora
marcado de certas caracteristicas observaveis rieg®es artisticas da América Latina e,
sendo assim, ndo se poderia ter somente os tracogltdra europeia — hegemonica quanto
aos desenvolvimentos de teorias, neste caso, riftera, jA que as histérias que se
desenvolveram nestes dois continentes se derarorae fbastante diferentes. Percebe-se
como uma estratégia politica defender-se o neatrawomo forma advinda do mestico, mas
ele ndo para nisto, o neobarroco, ao contrario&enpodernismo, que falha quando se trata
de abarcar todas as etnias ndo-europeias, condeguesobre certas constru¢cdes no campo

das artes que vai além das fronteiras sociais @gueuito tempo foram menosprezadas.
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2 O CRIADOR: LOUCURA, ANGUSTIA, SILENCIO E PALAVRA POETICA

As relacoes existentes entre a vida do escritaaebra se dao de forma complexa e
sao, de fato, indissociaveis. Sabe-se que muitssecia a ideia de loucura aos escritos de
Alejandra Pizarnik e Ana Cristina Cesar por cordavidla que estas autoras levaram e, mais
precisamente, ao fato de as duas terem cometidmliguiAcredita-se que ha, de certa forma,
h& uma perspectiva limitadora em que se confundeuggo literaria com vivéncia na obra
das autoras, restringindo as possibilidades deeapé® de suas imagens poéticas e
vinculando suas obras como resultados de psicapgsl Portanto, procura-se problematizar
a questao da loucura e das psicopatologias contémges — depresséo, sindrome do panico e
toxicomania — com o intuito de reavaliar a obratijgaé&las duas escritoras, bem como ter uma
perspectiva de juizo menos negativista de suasciae

Deste modo, analisa-se a constituicdo do sujeitvéd dos significantes dentro-de-
si e fora-de-si, que estdo associados a ideia dabsiadade e anti-sociabilidade, bem como
de sanidade e insanidade. Observa-se também aieito sentrado em sua subjetividade néao
€ investido na contemporaneidade, visto que atudbne sociedade se baseia num
comportamento em que predomina a exterioriza¢c&®de cultura narcisica e espetacular —.

Neste sentido, discute-se sobre a tematica docgil@omo constitutivo do ser e
como campo de busca da palavra poética — formagddicar as sensacdes mais intensas
proporcionadas pelos espacos de soliddo de untcsweltado para sua subjetividade —,

diante de um mundo da técnica voltado para oarisino e esvaziamento de sentido.

2.1 A paratopia do escritor e a literatura como sade

Quando se fala em “contexto” da obra literaria,eds® considerar, ndo somente o
que diz respeito a sociedade no momento e no esgacgue a obra foi criada, mas,
primordialmente, o campo literario (MAINGUENEAU, @D). De fato, a literatura determina
um “lugar” na sociedade, pois sem “localizac&o” e&istiriam instituicdes que legitimariam
ou geririam a producdo e o consumo das obras, yist) se assim o fosse, ndo existiria
literatura; porém nao ha verdadeira literatura Sdeslocalizacao” (MAINGUENEAU, 2001,

p. 28). Significa dizer que o criador necessitdosalizar dentro do campo literario de sua
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época, contudo, € preciso sair deste campo, déshrese, isto é, colocar-se a distancia das
instituicbes que legitimam ou gerem a literatuapconseguir, através de seu afastamento,
criar suaobra.

Maingueneau (2001) cita como exemplo o empenhoedes sistemas totalitarios
que cooptam escritores em sindicatos assalariadi@s gontrolar e manter uma producéo
literaria, mas que, desta forma, ndo possibilitaonoalucdo debrasliterarias, a ndo ser que
0 escritor se distancie do que é esperado detegrido problematica a sua propria pertinéncia
ao lugar que |he foi reservado pelo sistema detagép. “A pertinéncia ao campo literario
nao é, portanto, a auséncia de qualquer lugaramtas uma negociacgao dificil entre o lugar e
0 ndo-lugar, uma localizacdo parasitaria, que wile propria impossibilidade de se
estabilizar” (MAINGUENEAU, 2001, p. 28). Esta lodde paradoxal € chamada pelo autor
de paratopia.

Costuma-se conceber, preconceituosamente, quesearan autor, 0 sujeito deve
ter o dom de exprimir com refinamento estético sefismentos e suas alegrias, no entanto, o
que importa para ser um criador é a maneira pectdian a qual este tem de se relacionar
com as diversas formas de exercicios da literataraua época (MAINGUENEAU, 2001).
Em verdade, a obra ndo esta fora da vida do gubig,da mesma maneira que a literatura
estéa ligada a sociedade, a obra também esta légaidia do escritor, “0 que se deve levar em
consideracdo ndo é a obra fora da vida, nem afeidada obra, mas sua dificil unido”
(MAINGUENEAU, 2001, p. 46).

Para designar esta dialética, Maingueneau (20diJaubs termos “bio/grafia” com
uma barra que os une e separa simultaneamente, relagao instavel em que a vida ruma a
grafia e a grafia ruma a vida. Assim sendo, “oigscivive’ entre aspas a partir do momento
em que sua vida é dilacerada pela exigéncia de’ gMAINGUENEAU, 2001, p. 47).
Portanto, o ser criador € menos aquele que tifardointimo uma obra-prima, do que aquele
gue desenvolve uma experiéncia tal que permiteoar@twia de obras (MAINGUENEAU,
2001).

Para discutir a experiéncia do ato criador, o ad&screve 0s ritos — de escrita;
geneéticos; legitimos — que se constituem na zoneod&ato mais evidente entre a vida e a
obra. Os ritos de escrita sao as reescriturasesxstos de novos desenvolvimentos, assim
como a construcdo do texto a partir de fragmerdtd®s ritos genéticos se caracterizam pelo
modo de vida capaz de tornar uma obra possivelp g@rancar num quarto a prova de som
ou escrever somente durante os periodos da madru@aditos genéticos, aléem de serem o

Unico aspecto da criagdo que o autor pode contr@ar um duplo estatuto, pois sdo uma
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realidade histdrica que é possivel comprovar asraeédocumentos, conjecturas etc., e séo
também um sintoma das posi¢des estéticas que selweambasamento para as obras. Por
conseguinte, os ritos legitimos sdo os ritos geogtque funcionaram, ou seja, resultaram
numa obra que satisfaz ao criador. Este € um pogqeadoxal, pois é preciso encontrar 0s
ritos genéticos que permitem a elaboracéo das,abesé sé com o éxito das obras que o ser
criador podera consagrar a permanéncia desseridedratar como legitimos, de forma tal
gue quando séo estabelecidos certos ritos genéticosioria dos escritores se adapta a eles
(MAINGUENEAU, 2001).

Alguns desses ritos genéticos consistem em umaveesida como uma ética e
também como uma dindmica da escrita, que deveosstamtemente reafirmada, pois, por
meio de suas obras, o autor restitui “a distanam ap torna possiveis e que elas [as obras]
tornam possivel: os individuos recolhem-se parar,cmas criando, adquirem os meios de
validar e preservar esse recolhimento” (MAINGUENEA2001, p. 56). O autor completa
este raciocinio afirmando que o recolhimento nfceéisamente um tema da obra, mas sim o
seu foco ativo, ou seja, € 0 que estrutura a ateamnodo que esta também estrutura o
recolhimento.

Por sentir uma necessidade que dilacera sua vidsgrdor se encontra e se coloca
em uma situacao insustentavel, e € a enunciagiiérid que trata da negociacdo do que néo

se pode sustentar, portanto, o escritor se localiza

presente e ausente desse mundo, condenado a perdeganhar, vitima e
carrasco, o0 escritor nao tem outra saida sendeqguis, sendo 0 movimento

\

que o conduz & obra. E para escrever que presemaparatopia e
escrevendo pode se redimir desse erro... (MAINGUENE001, p. 60).

Maingueneau (2001) colocou como erro a situacaguso autor se acha para criar
sua obra, entretanto, pressupondo que seja umasg@e inerente ao ser criador, acredita-
se que tal situacdo faz parte do processo criaivndo deveria ser vista como erro; encontrar-
se na paratopia pode ser um estar no mundo e gued®o “desdobramento” a criacdo de
uma obra. Como o autor mesmo expds, € um complEeko em que a primeira leva a
segunda, em que uma justifica a permanéncia e stéegia da outra, até que a situacdo
insustentavel possa vir, talvez, a se transformar.

E impossivel saber se se escreve para permaneceumip ou se Se permanece no
mundo para escrever; é a tessitura da bio/grafia &ravés dessa falta de decisdo, que

proporciona a dindmica e a necessidade da obranPdaz-se uma ressalva: a dialética da
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bio/grafia ndo deve ser concebida como relacbeplagrentre “vida’ e “obra”, a de que o
individuo faria experiéncia e posteriormente a ewipia pela escrita, pois alguns escritores
levaram ao extremo o envolvimento reciproco dagbédia (MAINGUENEAU, 2001).

Ressalta-se, portanto, que este envolvimento ewigla e escrita pode ser
considerado como alguns habitos ou situagfes cgexrtor procura viver e, através desta
vivéncia, logra desenvolver o carater particulaasaa obra, ou, ao contrario, passa a dar um
carater particular a sua obra depois de ter vivaosentido coisas que uma vida
assumidamente “segura” nao proporcionaria. O extredesse envolvimento seria,
possivelmente, o suicidio, quando o sujeito deixalhente de criar uma imagem de mundo
NOS seus escritos e ndo procura mais na realiddagna qualquer alento vital.

Esmiucando um pouco mais esta perspectiva, ndoeéimgxista forca vital na
realidade banal, mas sim que certos individuosga se contentam com a perspectiva
proporcionada pela rotina, talvez ndo consigam rgaxesob um novo angulo qualquer
sentido, e € o sentido ou, a0 menos, a busca paeatdo que sustenta a vida. Porém, o
ponto de discussdo ndo é este — o0 que leva umuseano a suicidar-se —, mas sim a
complexidade da dialética entre vida/obra.

O fato é que o sujeito (escritor) faz escolhas mera vida e sua relacdo com a
escrita ndo é um simples derramar de sentimentpsypel, € a criacdo de uma imagem ideal,
seja ela construida primordialmente através deagéps dolorosas ou prazerosas ou
principalmente como uma espécie de exercicio, lorld&Em todo caso, apesar da oscilacédo
entre afeto e exercicio cognitivo, a escolha —rmgaés parece ser necessidade — por escrever
€, inevitavelmente, um jogo entre as experiénciagstsicas — sejam elas reais ou
imaginadas — e a procura por signos que as repeesen

Deleuze (1997), através das palavras de Prousgja ajee o escritor inventa uma
nova lingua, uma espécie de lingua estrangeirarodela propria lingua, porque ele, o
escritor, traz poténcias gramaticais ou sintatiags. Esta nova sintaxe é “o conjunto dos
desvios necesséarios criados a cada vez para revelda nas coisas.” (DELEUZE, 1997, p.
12). E essa lingua criada dentro da lingua mas&oacontecimentos que se dao na fronteira
da linguagem, € o delirio, conppocesso Todavia, “quando o delirio recai estado clinicp
as palavras em nada mais desembocam, j4 ndo se@uvse V€ coisa alguma através delas,
exceto uma noite que perdeu sua histoéria, suas eoseus cantos” (DELEUZE, 1997, p. 9),

portanto, a literatura € saude, pois
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Ndo se escreve com as proprias neuroses. A newrogsicose nao sao
passagens de vida, mas estados em que se cai goamdocesso €
interrompido, impedido, colmatado. A doenca ndooégsso, mas parada do
processo [...]. Por isso o escritor, enquanto rtdh é doente, mas antes
médico, médico de si préprio e do mundo. O mundo éonjunto dos
sintomas cuja doenca se confunde com o homem (DEEER97, p.13).

A criacao sintatica € um devir da lingua, de mode tada escritor € obrigado a
fabricar para si sua lingua...” (DHOTEpud DELEUZE, 1997, p. 15), mas esta empreitada
é, de certa forma, improvavel, jA que é um processnpre inacabado, longe de ser
alcancado, pois, nas palavras de Deleuze (1997yezass “acontece de felicitarem um
escritor, mas ele bem sabe que esta longe dergidat o limite que se propde e que ndo para
de furtar-se, longe de ter concluido seu devir’ (BBZE, 1997, p. 16). Assim, 0 que se
obtém na obra do escritor é sempre o processoudmt®mto, ndo se encontra 0 Seu marco
inicial, muito menos o seu ponto final. O sentida lditura de sua obra, entre outras
possibilidades, consiste na conexdo do leitor copnocesso de criacdo da lingua do autor,
bem como o sentido que esta contido nela e quesdetaa.

Escrever é um ato sempre inacabado em via de se fazm caso de devir; “é um
processo, ou seja, uma passagem de Vida que &mawvesivivel e o vivido. A escrita é
inseparavel do devir’ (DELEUZE, 1997, p. 11), denfa que a literatura surge como um
empreendimento de saude, o que significa dizerogescritor, comumente, “goza de uma
fragil saude irresistivel, que provém do fato devisto e ouvido coisas demasiado grandes
para ele, fortes demais, irrespiraveis, cuja pa&ssag esgota” (DELEUZE, 1997, p. 14),
contudo, € esta intensa relagdo com a vida daascqise Ihe proporciona devires que uma
saude dominante impossibilitaria (DELEUZE, 1997).

A finalidade ultima da literatura, de acordo comlddee (1997), € de, através do
delirio, colocar em evidéncia a criacdo de umaeade uma possibilidade de vida. Pois, se
se tem uma sensacao insustentavel, e é uma nexksgidrente ao escritor criar, a literatura

€, em alguns casos, 0 que sustém o sujeito em vida.
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2.2 Os afetos e a problematizacao da loucura

Para aprofundar a relacdo da literatura com a s#a@dese a perspectiva de Birman
(1999) sobre as questdes relacionadas a problemdicorpo e a do conceito de loucura
como doencga que se desenvolveu por meio da psigqueada psicanalise.

Os entraves do dualismo psicofisico da psicologieospectiva do século XVl
foram restabelecidos e agravados no século XIXntérvalo entre os registros somatico e
psiquico foram aumentados em consequéncia da e@pisie novos conhecimentos
cientificos sobre o organismo (BIRMAN, 1999).

Freud, em seus estudos sobre afasia, afirmavasgae eima enfermidade, antes de
qualquer coisa, psiquica, e sua afirmacao é surpeete, ja que, deve-se salientar, foi feita
no fim do século XIX. Portanto, deve-se confirmae drreud havia comegado a desconstruir
0 paralelismo existente entre as instancias dousice do fisico. Esta desconstrucdo é a
condicdo que possibilita 0 desenvolvimento da psiise, bem como a segunda topica e a
segunda teoria das pulsdes (BIRMAN, 1999).

A problematica do corpo “foi 0 palco de diferentesitrovérsias e mal-entendidos ao
longo da histéria da psicanalise” (BIRMAN, 1999, 58). O discurso poOs-freudiano nao
designou um lugar para o corpo, € as suas negadwiéd auséncia na psicanalise sao
circunscritas, provavelmente, porque o corpo féint#o por oposicdo ao psiquismo, além de
ter sido reduzido aos registros somatico, anatémibmldgico; estes registros, apesar de nao
serem idénticos, sdo inscritos no mundo da natufessam, o psiquismo é determinado como
dominio de representacdes, sendo a pratica pditematestrita ao deciframento de
representacdes e significantes. Desta forma, aéadas as fronteiras do campo psicanalitico.
Assim, tudo aquilo que ndo é possivel decifrarxgukso para um campo localizado além da
experiéncia analitica (BIRMAN, 1999).

O que Birman (1999) expbe é que o discurso freadfanmais ousado do que o
discurso de seus discipulos, a partir de 1915-2@5 foi feita uma releitura médica e
psiquiatrica em que a psicanalise foi reinterp@teoimo conhecimento e como experiéncia
clinica, havendo ai um desvio dos preceitos ded=sebre o corpo e o afeto.

Com a exclusdo da probleméatica do corpo, excluitzsdém a questdo do afeto na
totalidade do campo psicanalitico, pois, se o ctigpoa sido reduzido ao registro bioldgico,
o afeto foi reenviado aos registros da natureza ardmalidade, e este foi o maior efeito

causado pela desencorporagdo do psiquismo fedapsétanalise pos-freudiana (BIRMAN,
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1999). Essas exclusdes custaram caro a psicanalisejram, com isso, “0 manejo de uma
técnica clinica que se inscreve no limite da raaiaacdo” (BIRMAN, 1999, p. 57).

Para examinar o estatuto do corpo e do afeto eocangdise, Birman (1999) faz a
distincdo entre os conceitos de corpo e organis@arganismoé de ordem estritamente
bioldgica, sem duvida. Em contrapartidagavpo é de ordem sexual e pulsional. Ele remete a
idéia de carne, a que se liga uma longa tradic@icare religiosa” (BIRMAN, 1999, p. 58),
de modo que o corpo-organismo foi tratado pela ovaglie 0 psiquismo desencarnado ficou
sob os cuidados da psicanalise. “Dessa maneimajedcsfoi repartido entre os saberes e as
praticas clinicas, para prejuizo ndo apenas daampdise, mas principalmente das
subjetividades sofrentes” (BIRMAN, 1999, p. 58).

Com as inovacdes epistemologicas de Freud — asdeslaentre o organismo e o
psiquismo mediados pela problematica do corpo -ipierse-ia que se ultrapassasse 0
paralelismo psicofisico. Portanto, ja que o organigra submetido a racionalidade bioldgica,
0 corpo era “atravessado por forgas pulsionaisliggiesdo irredutiveis” (BIRMAN, 1999, p.
58). Além disto, Birman (1999) destaca que o c@perpassado pela alteridade e se constitui
em ruptura com a natureza, enquanto o organisnoitade sobre si préprio, mergulhado nos
ritmos da natureza.

Freud, em seus artigos iniciais sobre histerigersial que o corpo dos histéricos era
fundado nas representacdes populares, isto dafunnia cartografia de um corpo libidinal, o
qual seria, simultaneamente, um corpo represergadmaginado (BIRMAN, 1999). Ems
pulsdes e seus destindéseud, afirma que a fonte da pulsdo pode seddicd, mas ela em si
nao o é. “Esta seria a razdo pela qual a psicanddis deve se interessar pelo estudo da fonte
da pulsdo, que pertence a biologia, mas pelo de destinos” (BIRMAN, 1999, p. 60).
Assim, “ao definir a pulsdo como um ‘conceito lienéntre o psiquico e o somatico’, Freud
fundou a psicanalise como um dominio de saber edativel a biologia e a psicologia. Aqui
estaria a originalidade epistémica do campo psiitened (BIRMAN, 1999, p. 60).

Tratou-se, até este momento, do lugar do corpo afeto para se compreender de
que forma a pratica psicanalitica trabalha atraslas andlise da representacdo e do
significante, para que, destarte, seja possivatiaiar os significantes fora-de-si e dentro-de-
si como autocentramento do sujeito. Em outras padavpretende-se, com esta nogdo de
exclusdo do corpo e consequentemente do afetasande que maneira 0s conceitos de
loucura como doenca e como estados dos signifeadentro-de-si e fora-de-si séo
pertinentes para problematizar as recorrentes @ergas criticas que se tem sobre a obra

poética de Alejandra Pizarnik e Ana Cristina Cesar.
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De acordo com Birman (1999), o significafea-de-siesta ligado a maior causa de
internacdes psiquiatricas desde a psiquiatria gbioido século XIX até a atualidade, pois “a
representacdo da loucura se enuncia pela desdecém estado em que 0 sujeito se encontra
fora-de-si” (BIRMAN, 1999, p. 151). E claro que s&m outros significantes que legitimam
as internacdes psiquiatricas, como a violénciaraoo$ outros; a tentativa de suicidio; os
comportamentos inabituais ou estranhos também s@oieixas por parte dos internantes; a
transformacao dos habitos relacionados a higieakmentacdo e ao sono; e as mudancas do
sujeito no trato com o trabalho e com as relacasslifires. “Esses enunciados estao quase
sempreconjugadosao enunciado de que o0 sujeito se encontra efetingamfora-de-si”
(BIRMAN, 1999, p. 152).

Considerando a materializacdo da representacamuificante fora-de-si, constata-
se que, de um ponto de vista sobre os valores,teem@lgo de ordem da negatividade.
Portanto, estando na condicao de fora-de-si, icestife a internagéo do individuo, pois este se
encontra num estado mental que ndo condiz com asnad exigéncias de sociabilidade.
Assim, para usufruto da sanidade mental, o sujgitbdeve se encontrar fora-de-si, pois esta
“se funda na exigéncia insofismavel de um sujeite se inscrevdentro-de-si (BIRMAN,
1999, p. 152-153). Isto implicaria “afirmar querderiorizacdo e o autocentramento Sao 0s
atributos por exceléncia para definir a saude nigfBERMAN, 1999, p. 153), além de serem
0s atributos para a sociabilidade.

A rede da sociabilidade é construida a partir ddacdes estabelecidas quando
sujeitos dentro-de-si interagem e dialogam entr®@ando o sujeito se desloca de dentro-de-
si e se aloca fora-de-si, a internacdo € impostege modo, se romperia sua insercao no
tecido de sociabilidade. Neste rompimento, 0 Suje# insere no espago exterior por ter se
perdido do seu espaco interior. Portanto, forai@edgntro-de-si remetem, respectivamente, a
Oposicao entre 0 que se representa como social@lielanti-sociabilidade. Significando dizer
gue a categoria dgociusfoi estabelecida a partir do pressuposto do sugshtro-de-si e, por
consequéncia, as ideias de sanidade e insanidadaisnge fundam na oposi¢cao entre dentro-
de-si e fora-de-si (BIRMAN, 1999).

Birman (1999) acredita que se habituou a pensanateeira que néo se percebe essa

hierarquia, por causa de pressupostos culturaisog@aen o modo de pensar e sentir.

[...] circunscrevemos os estados de coisas do mumdms mesmos, de
forma tal que se considenatural algo que se costurou meticulosamente no
registro danterpretacdo Naturalizamos, entdo, algo que se teceu no campo
interpretativo (BIRMAN, 1999, p. 153-154).
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O autor segue dizendo que é preciso entender ugde e regula o ser humano, na
interpretacdo do real e do que se é, para qu@ssfdvel analisar as consequéncias disso para
a experiéncia social com o universo da loucurauffia postura critica que esta em questao,
que possa tornar vidvel uma relacdo de outra ordem a experiéncia da loucura”
(BIRMAN, 1999, p. 154). Portanto, “é necessario esiranhamentgobre a relacdo que foi
naturalizada entre a condicdo do dentro-de-si atrisutos da sociabilidade e da sanidade
mental” (BIRMAN, 1999, p. 154).

A ideia de loucura, que é identificada com o disoyssiquiatrico do fim do século
XVIII, institui-se no registro do sujeito fora-de-Esta ideia é a de alienagdo mental, a de que
“0 espirito se alienou e o sujeito se perdeu rasas de suas paixdes” (BIRMAN, 1999, p.
155). Em outras palavras, 0 sujeito que esta deletrsi se perderia no seu eixo de
sustentacdo e se deslocaria de dentro para fosa e momento do enlouquecimento. Na
exterioridade radical de si, “o0 sujeito perderigue Ihe seria fundamentalaatoconsciéncia
qgue Ihe define tanto no sentido dotocentrament@uanto no danterioridade€ (BIRMAN,
1999, p. 155).

A cura se daria pela reversibilidade, ou seja,j@tswoltaria da exterioridade para a
interioridade, isto é, do descentramento para oceatramento (BIRMAN, 1999). Esta
reversibilidade se daria através de varias maneinas registro psiquico e somatico,
destacando-se aqui, o tratamento moral — surgidaringipio do século XIX — consistia no
desenvolvimento de um jogo de culpa em que seasplina pessoa considerada louca, o
sentimento de dependéncia, as ameacas a fala seseataques ao amor-proprio, além de o
isolamento, a recluséo, as punic¢des e, por vedesy@e a sede (FOUCAULT, 1978). Sobre
o tratamento para com o melancalico, em especfficocault (1978) destaca a fala de Leuret,

0 qual esclarecia como o médico deveria agir:

Nao utilize as consolagfes, pois sdo indteis; adorra aos raciocinios, pois
eles ndo convencem. N&o seja triste com os melaosplsua tristeza
acarretara a deles; ndo assuma com eles um ae,akdgs se sentiriam
feridos com isso. Muito sangue-frio e, quando rnefés, severidade. Que
sua razao seja a regra de conduta deles. Umacborida vibra ainda neles, a
da dor; tenha coragem suficiente para toca-la (LEURpud FOUCAULT,
1978, p. 361)

Para falar sobre a loucura como algo interior @oaBirman (1999) aborda, de

maneira sucinta, as perspectivas de Hegel e de ¢¢emd meio de se apreender a ideia de



50

loucura como doenca, ja que esta so foi assinalai® tal a partir da concepc¢ao de Pinel —
séc. XIX — (FOUCAULT, 1978).

Hegel reconhecia uma dialética entre os registmslehtro-de-si e do fora-de-si,
através da compreenséo de Pinel sobre loucuraeveasibilidade —, pois ndo haveria uma
perda da razdo na alienacdo mental, mas uma da&alda razdo que se perderia e se
reencontraria no proprio movimento racional (BIRMAN99). “Para Hegel, o espirito se
constituiria pela dialéticantresujeito e o objeto, entre a interioridade e arexidade, entre
0 autocentramento e o descentramento, em suma& enttentro-de-si e o fora-de-si”
(BIRMAN, 1999, p. 156-157).

Na dialética instituida por Hegel, o sujeito erdinigo pelo dentro-de-si da
consciéncia, 0 que evidencia a superioridade degistro frente ao registro do fora-de-si,
apesar das necessarias exteriorizacfes do prodesalienacido que constituiriam o sujeito
(BIRMAN, 1999), desde modo, para o filésofo, o #ojese formaria dessa dialética entre
alienacao e desalienagao.

Na concepcéao de Kant, a loucura era um erro irséxarda razao, e era incuravel, ja
que o0 espirito se perderia para sempre no que na@mais racionalidade, pois, para esse
filésofo, ndo havia nenhuma espécie de leituraéti do espirito, diferentemente da
perspectiva de Hegel (BIRMAN, 1999). O modelo pgatoldgico da loucura de Kant era a
deméncia, e esta era tida como a perda da intelmyéfConseqlientemente, o delirio era
pensado como unerro definitivo e insofismavel da razdo, na medida eme gsta era
representada pela oposicdo absoluta entre a veedaeero” (BIRMAN, 1999, p. 158).

2.3 O sujeito da interioridade e da exterioridade

Birman (1999) destaca o percurso tedrico de Mon&ig Descartes para a
compreensao de como o sujeito é construido no esjaainterioridade e no cogitare.

Montaigne desenvolveu de modo meticuloso a ideiasp@aco da interioridade, este
seria a referéncia fundamental do sujeito. Com ssiigsdos, inaugurou-se a tradicdo do
sujeito falar de si préprio, na primeira pessoagune se refere ao campo de sua experiéncia
interior (BIRMAN, 1999). O espaco de dentro-de<sidelineia pelos pensamentos de uma
individualidade afinada, modelada pelos seus afedos se compor a concepcao do eu. Nesta

leitura, o eu se engrandece e se insere no cepanmrdial do pensamento, sendo seu
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proprio catalisador e agenciador. “Com isso, oeetoea propriamentsujeitd (BIRMAN,
1999, p. 160).

Neste sentido, organiza-se para que 0 eu, engsajeio, tenha a possibilidade de
se amar e se inflar a custa do outro, de formasqumnstituam as condi¢bes apropriadas para
0 que, segundo Birman (1999), La Rochefoucauld mdémuu de amor-de-si. Este é o afeto
que determinar4 o espaco do eu como sujeito deontade, na propor¢do em que é
atribuida ao eu a centralidade no campo das repegges (BIRMAN, 1999).

Ja na exterioridade, no registro do fora-de-sijz@ase-ia a perda e o esvaziamento
da subjetividade, de modo que o sujeito, a rigernxatia de existir, pois se encontraria na
exterioridade o mundo dos objetos e das coisas;amado, deste modo, o esvaziamento do
sujeito (BIRMAN, 1999). Portanto, a esséncia deisojestaria em sua radical interioridade e
no desmedido amor-de-si, e este seria 0 local onsigeito seria amante de si (BIRMAN,
1999).

A partir do pensamento de Montaigne, no século XM#scartes funda a metafisica
do sujeito, e, com esta perspectiva, influencigpensamento ocidental nos séculos que se
seguiram. A filosofia do sujeito se inaugura nesssmento e esta marcaria a razao do
Ocidente até o século XIX (BIRMAN, 1999).

O filésofo “enunciou [...] a férmula inaugural densamento individualista, em que
a privacidade e a interioridade do sujeito se @morao espaco publico e ao corpo como
exterioridades” (BIRMAN, 1999, p. 161). Assim, qdanDescartes proferiu o filosofema
“penso, logo existo”, marcou-se a existéncia deitujna ordem do pensamento. Desta
maneira, 0 Nnao-sujeito e o0 anti-sujeito eram, poekEncia, a exterioridade, ja que o sujeito
somente se inscreveria dentro-de-si (BIRMAN, 1999).

Birman (1999), a partir da leitura de FoucaulA-historia da loucura na idade
classica—, afirma que a loucura se constitui como desrazdeja, a perda da razdo, e que
isto se realizou “a partir da metafisica cartesianda inauguracdo da filosofia do sujeito”
(BIRMAN, 1999, p. 163). O critério de existéncia slgieito era o pensamento, e a razdo, a
sua substancia. “Nesse contexto, a loucura sedaswanecimento da razao, pois 0 sujeito
ficaria fora-de-si e perderia sua substancialidpdesante” (BIRMAN, 1999, p. 163).
Portanto, com Descartes, 0s espacos da interieridatb dentro-de-si fundamentaram-se nos
eixos que constituem o sujeito, deste modo, tramgfo-se a introspec¢do no método para a
exploracdo do campo da subjetividade e, assimjettspoderia trilhar os espacos do dentro-

de-si, desvendando os percursos do eu (BIRMAN, 1999
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O pensamento foi colocado como medida do ser dateg, portanto, a loucura ndo
tinha lugar algum no registro da subjetividade eirdarioridade, sendo analisada como
“desvario da razdo e condicdo na qual o sujeitpesdeu fora-de-si” (BIRMAN, 1999, p.
164).

Deste percurso analitico, Birman (1999) chega & ide que Kant levou ao limite
maximo o modelo estabelecido por Descartes, poig &egplorou as potencialidades tedricas
deste modelo de modo sistematico, por esta razdderhéncia seria a materializacdo maior
da loucura, pela qual o delirio poderia ser acaalatcomo erro da razdo” (BIRMAN, 1999, p.
164). J& com Hegel, o modelo de Descartes segua detdo em que a loucura néo era tida
como o outro da razdo, mas tomaria parte da dialét racionalidade. Esta dialética consiste
na formacao do sujeito a partir do transito enseegistros do dentro-de-si e do fora-de-si,
perdendo-se e se reencontrando (BIRMAN, 1999).

De acordo com Birman (1999), no Freud inicial alieag&o da psicose se realizava
em conformidade com a leitura de Hegel — a tergtatévcura através do delirio —, ja no Freud

final essa leitura sera impraticavel, pois

Freud insistiu seja no enunciado da autonomia @gsag pulsionais, seja na
formulacdo da existéncia de uma modalidade de @usén representacao.
Nesse contexto, na psicose 0 sujeito busca aindaaapelo delirio, pela
narrativa fantastica de seus percal¢os. Porémest@mnao se restringe mais
ao registro simbdlico e da razdo na experiéncibbuleura, mas a algo que
remete incisivamente para o ser da pulsdo e dede=iimos insondaveis.
Fundado na pulséo, o sujeito seria fora-de-si poagédo, transformando-se
em dentro-de-si por um longo processasdbjetivacdajue ndo € necessario
nem obrigatério (BIRMAN, 1999, p. 165).

O individualismo, como autocentramento do sujeitmgiu limiares impensaveis, no
campo social da atualidade. A alteridade tendgpagamento na economia do sujeito. Diante
destes fatos, “0 autocentramento, aliado a inexdséde historia e ao desaparecimento da
alteridade como valor, foi considerado por Lach coimaco fundamental daultura do
narcisismd (BIRMAN, 1999, p. 166), a qual consiste no autdcemento baseado na
estetizacdo da existéncia e 0 que importa € aag@altdo eu. Assim, para alcancar um
destaque social, o sujeito cuida excessivamenpedwio eu, tendo-o, por conseguinte, como
objeto de admiracé&o de si e dos outros.

A cultura da imagem corresponde a estetizacao doaemedida em que o sujeito se

realiza socialmente através do cuidado desmeswadmnstrucdo da imagem por meio da
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individualidade. Neste tipo de cultura, “o sujeitale pelo que parece ser, mediante as
imagens produzidas para se apresentar na cendl $BtiRMAN, 1999, p. 167).

O autocentramento, evidente no registro sexuddaseia na “manipulacao do outro
como técnica de existéncia para a individualidadé [Com efeito, para o0 sujeito nao
importam os afetos, mas a tomada do outro comambgepredacao e gozo, por meio do qual
se enaltece e glorifica” (BIRMAN, 1999, p. 167).t&seria o desdobramento do que se
chamou de cultura do espetaculo, desde o finahdos de 1960, na qual o que se enfatiza é a
exigéncia da performance para o individuo (BIRMAR99).

Neste sentido, Birman (1999) remete as psicopatsoga pés-modernidade, que
sdo caracterizadas, em grande parte, pelo fracasgalividuo em realizar a estetizacdo da
existéncia que esta em destaque na cultura dosisanc. Aquelas sdo as depressofes, a
sindrome do panico e a toxicomania. Ha, pelo medesde a década de 1980, uma
concentracdo no estudo e nas propostas terapéuldsdas enfermidades na bibliografia
psicopatologica. Essas pesquisas “séo investigalesdem bioldgica, em que o psiquismo
€ considerado um epifendbmeno do corpo biolégicoixddse de considerar, assim, a
especificidade dos registros simbolicos e puls®dai sujeito” (BIRMAN, 1999, p. 168). No
registro biolégico, 0 que se destaca sdo as imeaestes psicofarmacoldgicas que se
concentram nos tratamentos das perturbacdes megfisias (BIRMAN, 1999).

Assim sendo, destaca-se que, em diversos casas, @gio do uso de drogas —
artefatos tecnoldgicos, ou seja, meios quimicas@farmacologicos — que certos individuos
procuram glorificar o eu para ter acesso ao muradpedformance da cultura do espetaculo
(BIRMAN, 1999). O autor exp8e que, como € no autbeenento baseado na exaltacao de si
gue a cultura narcisica da atualidade se ordewnastiérse na pesquisa dessas patologias
mentais especificas e este seria 0 tema que oedatapéutica na contemporaneidade.

Portanto, ndo por acaso a psicanalise vem perdenm@no, pois ela se contrapde aos
valores que norteiam a cultura do narcisismo e sjgetéculo, na proporcdo em que a
manifestacdo dos universos do inconsciente e danéatacdo pulsional implica na ruptura
do sujeito com o centro narcisico do eu, ou sej@rg individuo para o encontro incerto de
seus desejos € fazer com que ele se direcione @&ioodo que € indicado pelo projeto
espetacular e performatico. Assim, para que a pglisa funcione, é necessario desprender o
individuo do narcisismo em que imperam a predagiig@zo do outro, para que seja possivel
levar o sujeito a encontrar o insondavel de seajdéBIRMAN, 1999).

Na cultura narcisica, o autocentramento da suijetile € caracterizado justamente

pelo excesso de exterioridade, de tal maneira §@itlente que a nocédo de autocentramento
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nao se identifica completamente com a de sujeitdral@e-si” (BIRMAN, 1999, p. 170).
Assim, 0 autocentramento como modalidade de exist&o sujeito fora-de-si é evidenciado
pela ndo existéncia da interiorizacdo por partsujeito. Contudo, ndo se pode afirmar que
no autocentramento no registro do fora-de-si oaama perda da funcédo do sujeito, como se
pensava possivel conforme o modelo do século XlIXli@aacdo mental (BIRMAN, 1999).

Para explicar o desenvolvimento deste paradoxo,ntagge que “0 sujeito
autocentrado é efetivamente fora-de-si, pois ériexigade por exceléncia. Na condicdo de
fora-de-si, essa modalidade de autocentramentoldizzala socialmente na cultura do
narcisismo” (BIRMAN, 1999, p. 171). Para o autooute uma inversdo fundamental no
campo social em gue o sujeito fora-de-si €, nalidade, integrado e investido socialmente.
A medida que esta nova modalidade do sujeito feraict legitimada, ela ndo é excluida
socialmente — o0 oposto do que acontece com o dagesi Assim, 0 sujeito inscrito no
significante fora-de-si “seria 0 modelo de ser dito na atualidade [...]” (BIRMAN, 1999,

p. 172).

Porém, se o estado de ser fora-de-si do sujeitsapasser valorizado, o contrario
ocorre com 0s excessos de interiorizacao, poisstzsl@s de ser dentro-de-si passam a ser
considerados negativos para o sujeito (BIRMAN, )9#9a partir deste contexto que, de
acordo com Birman (1999), o sujeito entrou em ¢cng® porque nao haveria mais “sujeito”,
mas crise por causa da inversdo do conceito decemttamento, consequentemente, a
filosofia do sujeito também entra em crise, pois 8@ enxerga o sentido do filosofema
“penso, logo existo”, de Descartes, no exercicisugetividade, ja que para ser integrado e
ter desenvoltura na sociedade estas questdesaeaiorirrelevantes.

Com a subjetividade colocada em segundo plano eoccmwvestimento na regulagéo
neuroumorais, obteve-se o0 grande desenvolvimento psgi@opatologia biolégica e
farmacoldgica nos ultimos anos, e isto se realmmmo consequéncia do destaque positivo
dado ao sujeito fora-de-si como autocentramentxtarieridade no discurso psicopatologico
da pos-modernidade (BIRMAN, 1999). Com tudo issamBn (1999) acredita que a
psicanalise também entra em crise, ndo porquesdlandaria na filosofia do sujeito, mas por
ela se contrapor aos designios da cultura do marmse da sociedade do espetaculo, visto
que a condicdo para a emergéncia do inconscindefgimentacao pulsional é precisamente

a ruina do registro narcisico do eu.
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2.4 A imagem poética e o ndo-dito da angustia

Segundo Bachelard (1993, p.1), “a imagem poéticaine subito realce do
psiquismo”, e, por diversas vezes, ela é estudatssuas causas psicoldégicas menores,
significando dizer que, em pesquisas psicologinasias vezes se da atencdo, através dos
métodos psicanaliticos, a tentativa de determinperaonalidade do poeta, encontrando-se,
por vezes, certas pressdes e opressdes que gppssieelmente sofreu no transcorrer de sua
vida, porém, a imagem poética foge a tais invesfiga (BACHELARD, 1993).

Bachelard (1993) acredita que a poesia deve sezn@ma por meio de uma
filosofia, pois “o poeta fala no limiar do ser” (EAIELARD, 1993, p. 2). O autor ainda
afirma ser necessario chegar a uma fenomenologiandginacdo para se compreender
filosoficamente o problema da imagem poética, pocéapelo que se faz para o leitor de
poemas, independentemente de qualquer doutrine, dad enxergar a imagem como um
objeto, menos ainda como um substituto do objetmtucio, que capture a realidade

especifica dessa imagem:

Essa imagem que a leitura do poema nos ofereca-sermealmente nossa.
Enraiza-se em n6s mesmos. NOs a recebemos, masaseatimpressao de
gue teriamos podido crid-la, de que deveriamos @ibdo. A imagem
torna-se um ser novo da nossa linguagem, expressimando-nos aquilo
que ela expressa — noutras palavras, ela € ao mesnpm um devir de
expressdao e um devir do nosso ser. Aqui, a exressi@ O ser
(BACHELARD, 1993, p. 7-8).

Portanto, procurar determinar o lugar da imagentiggé sua funcdo na composicéo
do poema, bem como uma justificativa na ordem dbdaale sensivel, sdo ocupacdes que se
deve ter em vista em um segundo plano (BACHELARI®3).

O psicanalista ndo demora a abdicar do estudodmitol da imagem para ver e
mostrar a histéria de vida do poeta, os seus seftos, em outras palavras, o psicanalista
“explica a flor pelo adubo” (BACHELARD, 1993, p. 13Pois 0 que importa ndo sao
efetivamente os fatos que levaram o escritor & deasa ou daquela forma, o que interessa,
para a analise de alguma obra, sdo as imagensg®étn si. Sabe-se que a vida particular do
autor influencia em sua obra, mas esta ndo deveo s@mico ponto de partida para a

compreensao do sentido que a leitura de um poed@quscitar.
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Ja para o fenomendlogo, ndo é necessario ter pagsdos sofrimentos do poeta
para chegar a felicidade das palavras oferecidaslpoNa poesia, neste caso, a sublimagéo
teria mais relevancia que a psicologia da almdimfé& um fato: a poesia tem uma felicidade
que lhe € propria, independentemente do drama dae seja levada a ilustrar”
(BACHELARD, 1993, p. 14).

Bachelard (1993) acredita que é possivel estudaatareza humana dos poetas
através dos meétodos da psicanalise, mas estesigpsdficientes para o estudo das imagens
poéticas em sua realidade. Como disse C-G Japgd(BACHELARD, 1993, p. 15), na

psicandlise

[...] o interesse descia-se da obra de arte pgparsier no caos inextricavel
dos antecedentes psicologicos, e 0 poeta tornarsecaso clinico, um
exemplar que porta um numero determinado da pswthiap sexualis.
Assim, a psicanalise da obra de arte afastou-sedmbjeto, transportou o
debate para um ambito geralmente humano, que rd® férma alguma
especifico do artista e principalmente ndo tem mApcia para a sua arte
(JUNGapudBACHELARD, 1993, p. 15).

Para se alcancar a imagem poética, Jean Lesquud BACHELARD, 1993) afirma
ser necessario “que o saber seja acompanhado dguaimesquecimento do saber. O néo-
saber ndo é uma ignorancia, mas um ato dificiluperacdo do conhecimento” (LESCURE
apudBACHELARD, 1993, p. 16). O ndo-saber é uma condm&uedente, em se tratando de
poesia, pois assim se poderia ter uma abrangéa@ardpectiva para a imagem poéetica.

Outra questédo levantada por Bachelard (1993) éfrgggentemente a psicanalise
localiza as paixdes no mundo, no exterior, quamaoperspectiva do autor, as paixdes se
fazem nos espacos da solidao, é fechado em suagps6pdao que o ser de paixdo organiza

seus feitos, prepara suas explosfes. Assim serednmpe-se que

[...] os espacos das nossas soliddes passadapaz®e em que sofremos a
soliddo, desfrutamos a soliddo, desejamos a solid@mprometemos a
solid&o, s&o indeléveis em nos. E precisamente queendo deseja apaga-
los. Sabe por instinto que esses espacos de sdacssbo constitutivos
(BACHELARD, 1993, p. 29).

O autor declara que “para evocar os valores deminidide, € necessario,
paradoxalmente, induzir o leitor ao estado dergitwspensa” (BACHELARD, 1993, p. 33),
que consistiriam nos momentos em que o leitor geanmagem poética quando tira os olhos

do texto e, no siléncio, em siléncio, € afetadapehblavras, pelo que elas ndo dizem. Porque,
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“quando é um poeta que fala, a alma do leitor mper conhece essa repercussao que, Como
diz Minkowski, devolve ao ser a energia de umaemy (BACHELARD, 1993, p. 33).
Portanto, ler os poetas € devaneio em sua esséntidevaneio pode ser considerado como
contemplacéo primordial (BACHELARD, 1993).

O que Maingueneau (2001) denomina como necessigadedilacera a vida do
escritor, Olievenstein (1989) considera como a sti@@ o0 seu nao-dito, pois, para ele, a arte
esta ligada a tentativa de dizer o indizivel, aaaehpalavra para a palavra; assim como esta
ligada “ao paradoxo fundador de linguagem, que émnar a palavra para a coisa”
(OLIEVENSTEIN, 1989, p. 6). Este processo de bysaa dizer o ndo-dito é “o soliléquio
intimo que cada um de nds experimenta cotidianamergracas ao qual, muitas vezes, se
toleram os compromissos com a existéncia que pammyiver” (OLIEVENSTEIN, 1989, p.

6).

O sujeito angustiado teme sentir falta da angygtigue esta € um modo de estar no
mundo e dizé-la “permite afirmar e afinar em siilqgue marca a diferenga com o outro,
mesmo que isso a torne insuportavel” (OLIEVENSTEMDM®89, p. 41). Além disto, a
legitimidade da angustia € incontestavel, por maes ela seja incompreensivel para o outro,
pois a questdo € que a intensidade desta legitimiddo € tangivel, nem acessivel, de tal
forma que nem o préprio sujeito controla ou mesmmpmeende o aparecimento mais ou
menos intenso da angustia.

A angustia € “lugar delicioso, entre o prazer ato [...]” (OLIEVENSTEIN, 1989,

p. 42), assim, € comum que o sujeito se sinta nilaaao no estado da angustia, pois, nos
espacos da interioridade, por mais que se localibsmconflitos do ser, verifica-se,
primordialmente, o estar em vida, a existénciaarEshgustiado é “[...] culpa, simplesmente,
de ser, e de ser outro, em outro lugar diferenseqi@ querem, podem e tentam construir 0s
outros; angustia de estar sO0 se a diferenca é nmi@tccada ou muito marcadamente
confessada [...]” (OLIEVENSTEIN, 1989, p. 43).

A linguagem toma conta da angustia, mas este étangue condena a propria
linguagem a impoténcia, pois ela ndo tem condidéesrganizar o afastamento do que nao se
pode afastar. Pois a angustia se constitui do fllo® afetos e, quanto mais ha de afetivo,
maior € a intensidade em que se cria a dor e &degse ndo permitem a decifracdo
(OLIEVENSTEIN, 1989).

O nao-dito é a necessidade da intensidade, cua e descricdo do conjunto de
suas impressdes € impraticavel, porém € esta préymsca que justifica a existéncia. O

sujeito angustiado “procura, apesar de todo o letpisentimentos negativos, que vao da



58

feilra a solidao, ser” (OLIEVENSTEIN, 1989, p. 4Bg acordo com o autor, esta ndo é uma
acao masoquista, pois 0 sujeito angustiado passariaa dor, 0 caso € que a sua intensidade €
organizada pela angustia da falta de significag@iopiada para os seus afetos; ndo ha coisa
melhor que ela, para este sujeito, que organizeucestar no mundo, por isso, ele se deixa
possuir pela angustia para poder ser.

Antes de alcancar a consciéncia de se estar nastemgé com o0 organismo,
primeiramente, que se paga 0 preco, mas reduzig@astia “a um sistema neurobioquimico
funcionando mal é totalmente falsificador. Existénverdade, remédios para a angustia. Mas
nenhum para a sua repeticéo, [...] para as suassazdesrazdes” (OLIEVENSTEIN, 1989,
p. 47).

O autor ainda elucida que a angustia ndo é loucoaa, sim, um guarda-loucura,
mesmo que 0 sujeito se encontre no limite do que oiportar; a angustia € o que melhor
representaria a loucura no estado de melancokss aet ser delirante. Da mesma forma que a
melancolia ndo é loucura, ela € um embate entnedeterminado e o discurso interior,
contudo essa “luta ndo €, sem duvida, sempre egariela termina com bastante frequéncia
com o0 que esta em jogo em toda angustia, o SUI(@DIEVENSTEIN, 1989, p. 48). O
suicidio aconteceria quando o sofrimento ndo pdsssn, ou seja, ndo existindo mais a
sensacao prazerosa, a angustia cessaria e sadaode, porque a angustia € o que permite
gue o sujeito ainda sinta que ha vida, que eldexis

E dando a consisténcia da angustia & palavra cugeiio consegue se separar um
pouco da ideia de morte, tornando a ideia de vide olida. Porém, sempre sera grande a
distancia entre aquilo que é sentido e aquilo gdi&og porque o que pode ser dito é sempre
incompleto, ndo atinge o que € sentido nas sersagdmtensa angustia. Para ndo sucumbir
as tentacdes do suicidio, faz-se necessario naer sofis, é preciso forcar para que a
angustia ndo seja apenas oposta a nocdo de seunéim,que seja encarada como uma
experiéncia de vida admissivel; que o viver nda semente obrigatdrio, mas que seja um
tempo de prazer, de estética, de poesia (OLIEVENNT1989).

Certamente o desejo ndo € o remeédio da angustia, sseplismo colocar a vida
como uma dicotomia entre o desejo e o sofrimentoargustia esta dentro e fora da
linguagem, mesmo que ndo se encontre a palavragxaramir esta sensacgéo, ela € um
movimento de intensidade que estabelece uma plidsite de vida. E na constante procura
por dizer o ndo-dito da angustia, dizer aquilo née se significa pela linguagem verbal, em

suma, dizer o siléncio, que o sujeito se constituivida.
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2.5 O siléncio fundador na poesia e a palavra poét

Para tratar do siléncio, ha que se compreenderalimente, os seus sentidos — suas
significacdes —. Orlandi (2007) apresenta duas irende se estuda-lo: primeiro, 0 estar em
siléncio como uma maneira de estar no sentiddéncsd que existe nas palavras e significa o
nao-dito; e, segundo, ser posto em siléncio, oa, sepolitica do siléncio, o silenciamento,
que se refere a censura propriamente dita. Assihenta-se que o siléncio estudado nesta
pesquisa se constitui no primeiro, haguele em guessitui o sentido.

O ser humano se significa entre o estar no sentidoas palavras e estar no sentido
em siléncio, sdo modos diferentes entre si, e tadesna que ocorrem 0s relacionamentos
entre uma pessoa e 0 mundo, as coisas e as oassap. O siléncio é como o félego da
significacdo, o espaco de recuo imprescindivel gara se possa significar, o lugar da
possibilidade, da multiplicidade; “o siléncio alegpaco para o que ndo € ‘um’, para 0 que
permite 0 movimento do sujeito” (ORLANDI, 2007,%8). Este “um” de que Orlandi (2007)
fala € a linguagem cuja contraparte se encontsal@acio.

O siléncio esta fora da linguagem, mas nao quer djge seja o nada, ao contrario,
ele é sentido, pois perpassa por entre as palawdsando que o sentido pode ser
continuamente outro, ou ainda que 0 que mais irapanhais € dito. Esta maneira de ser do
siléncio e dos sentidos “nos leva a colocar quééaco é ‘fundante” (ORLANDI, 2007, p.
14). Portanto, quando se diz que ha siléncio raavias, significa que elas produzem
siléncio, o qual “fala” por aquelas, de modo ques alilenciam. Diante disto, ndo se deve ter o
siléncio como complemento da linguagem, ele sigmifpor si, porque, “se a linguagem
implica siléncio, este, por sua vez, € o ndo-dstovdo interior da linguagem. Nao é o nada,
n&o é o vazio sem histéria. E o siléncio signifieaORLANDI, 2007, p. 23).

Quando Orlandi (2007) designa o siléncio como fdodando € que ele seja
originario, ou que nele haveria um sentido auticiirfte; ele € fundador por seu carater
necessario e proprio, pois o siléncio € o que asaeymovimento de sentidos, posto que se
principia a dizer partindo-se do siléncio. Ter trgio como fundante € sabé-lo como
“matéria significante por exceléncia, wontinuumsignificante” (ORLANDI, 2007, p. 29).

Portanto, o siléncio € a possibilidade do sujeitidlhar as contradicdes que o
constituem e que o situam na relacédo entre o “um™multiplo” (ORLANDI, 2007, p.14).
Falar é separar, distinguir e, de forma paradosialrever o siléncio e evita-lo, este ato

disciplina a significacdo, pois a linguagem traaletidade ao movimento dos sentidos. J& o
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siléncio faz com que, tanto o sentido como o syjetovam-se vastamente. De todo modo, 0
ser humano se significa através de sua relacdooceimbolico, tudo precisa fazer sentido
com ou sem palavras, pois ha uma espécie de indgop@ra a interpretacdo (ORLANDI,
2007).

Diante disto, ndo se deve observar o siléncio clahte, mas sim, a linguagem como
excesso, j4 que, nesta perspectiva, “o siléncible significa Ou melhor: no siléncio, o
sentido€” (ORLANDI, 2007, p. 31). Ja a linguagem ¢é tidalopautor, como uma espécie de
categorizacao do siléncio; ela “é movimento padtérruido” (ORLANDI, 2007, p. 32).

O siléncio € disperso, porém, dividido e organizpdla fala. E a dificuldade em se
falar sobre o siléncio é por ele ndo ser diretamehservavel, por passar por entre as palavras
e ndo durar, s6 sendo possivel vislumbra-lo fugatné errdbneo observar um ser humano
em siléncio e acreditar que se trata de um serssaitido, porque, quando néo se fala, ndo se
esta simplesmente mudo, ha a introspeccédo, a cplatgiio. Ao falar, o sujeito renuncia a
possibilidade de significacdo e preenche o espa@ods, gerando a ideia de que o siléncio é
vazio. Desta maneira, o ser humano nega sua fumdahmelacdo com o siléncio e extingue,
consecutivamente, uma das intervencdes que sambassi (ORLANDI, 2007).

Orlandi (2007) acredita que ha uma progressdo krgi@o do siléncio para a
verbalizacédo, e que houve um aceleramento na piodde linguagem e na contencao do
siléncio, do século XIX para a atualidade. Poréasjstindo as pressfes da linguagem, o
siléncio continua mediando as relacdes entre pesrgammundo e linguagem, significando
de diversas formas. Assim, “ha siléncios multiplossiléncio das emoc¢des, o mistico, o da
contemplacgéo, o da introspeccao, o da revolta, resisténcia, o da disciplina, o do exercicio
do poder, o da derrota da vontade etc.” (ORLANDD?Z, p. 42).

Entretanto, é preciso ndo confundir o siléncio conmplicito. O implicito € o
subproduto do trabalho do siléncio e da signifioagd um efeito particular desta relacao
constitutiva (ORLANDI, 2007). Segundo Ducraip(td ORLANDI, 2007), existem maneiras
de se expressar implicitamente, em que se per@ixardentender sem se comprometer com a
responsabilidade de ter dito. Neste caso, o n@oreliheteria ao dito, portanto, ndo se trata do
siléncio, pois este ndo se relaciona com o dizexr gignificar, ja que o seu sentido ndo advém
do sentido das palavras. O siléncio ndo é reduzidoséncia de palavras, assim como nao é
possivel recuperar o seu sentido somente atravesrdalizagdo. A tradugéo do siléncio em
palavras funcionaria mais como uma espécie dedelpgrafrastica (ORLANDI, 2007).

Orlandi (2007) afirma que o siléncio ndo € intetgrel, ele € compreensivel.

Compreendé-lo é explicar a maneira pela qual glafgia. Somente é possivel compreender
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o siléncio, quando se considera os processos dergofio dos efeitos de sentidos no texto,
portanto, € preciso observar o siléncio atravésdiersos modos de construcdo da
significacdo no ambito textual, ja que, em se mdwade siléncio, tem-se somente pistas ou
tracos, porque ele “significa de modo continucsollio, enquanto a linguagem verbal

significa por unidades discretas, formais. Eis udifarenca que é preciso ndo apagar’
(ORLANDI, 2007, p. 47). Ainda segundo o autor, ipsd faz parte da esfera do siléncio, pois
o dizer necessita da falta e a incompletude lhmddadmental.

Pensar o sujeito, em sua relacdo com o silén@bsérva-lo em sua historia solitaria
diante dos sentidos. E por meio desta visada queode fazer interferir as incisas que
expbem efeitos de siléncio. O Outro somente estéepteno discurso, € uma presenca
ambigua, pois este Outro esta presente e ausientdiasieamente (ORLANDI, 2007).

A incompletude, prépria do processo discursivotavigo ambito do siléncio, fica da

seguinte forma:

a) o siléncio, na constituicdo do sujeito, rompm @oabsolutizacdo narcisica
do eu que, esta, seria a asfixia do sujeito, jAcgapagamento é necessario
para sua constituicdo [...]; b) o siléncio, na titmisdo do sentido, é que
impede o non sense pelo muito cheio, produzindspa@ em gue se move
a materialidade significante (o n&o-dito necessgai@ o dito) (ORLANDI,
2007, p. 49).

O apagamento do eu a que se refere o autor € mpheinde necessaria para a
constituicdo do sujeito, assim como o sentido sstitai da relacdo entre o ndo-dito que esta
ligado ao essencialmente dito — a linguagem ndeedasiincompletude.

Neste sentido, todo processo de significacdo impliegma relacdo com o siléncio,
pois, nas palavras de Wittgenstein, “a relacédo itkngo com a linguagem mostra a
constituicdo essencial da linguagem” (WITTGENSTREUdORLANDI, 2007, p. 54); sem
0 siléncio, ndo ha sentido. Portanto, se a lingmageomo categorizagdo do siléncio,
sedentariza os sentidos, as palavras representanesjpgcie de delimitacdo da significacao
imensuravel do siléncio. Assim, a producédo verlmdvém a administracdo do sentido, e
administra-lo unifica-o e d& unicidade ao suje@®R{ANDI, 2007).

De acordo com Steiner (1988), em metafisicas @igntomo no budismo e no
taoismo, quando se aprende a renunciar a linguagenge-se o mais elevado nivel de
contemplacgéo, pois somente assim se chega a totgreenséo, ja que o inefavel se localiza
para além do limite das palavras. “Quando se aictal@compreensao, a verdade ndo precisa
submeter-se as impurezas e a fragmentacdo qua aceéssariamente acarreta” (STEINER,
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1988, p. 30). Porém, na perspectiva ocidental, esgariéncia remete a algo de misticismo,
gue, sob certa visao, inspira terror, intimida.eEstesmo siléncio, para o oriental, passa
tranquilidade e é indice do sagrado (STEINER, 1988)

Ainda conforme Steiner (1988), o0 mundo classicoristd® procura organizar a
realidade no interior da esfera da linguagem. érdtiura, a filosofia, o direito, a teologia
“representam empenhos de circunscrever nos lingitesliscurso racional a totalidade da
experiéncia humana, os registros de seu passadocmuicdo presente e expectativas
futuras” (STEINER, 1988, p. 32). O siléncio exandiogelo autor € considerado como algo
sagrado, como uma manifestacdo do divino. Apesaddeser a definicdo de siléncio que se
propde a estudar nesta pesquisa, algumas propesd@eautor se comunicam com a
perspectiva de que o siléncio se significa e, ptotesalientar-se-a as conjecturas que forem
consideradas pertinentes para o aprofundamentenum ¢m questao.

Andrade (2010), cuja perspectiva é baseada em @artgteiner, afirma que como o
ser humano € um animal cultural, € na linguagemudaiia, complexa e abstrata que ele
encontra o lugar de sua existéncia. E possived mrltura como um ato de fala continuo e
instavel, um discurso que cada geracdo se apoderaodo que o transforma, adapta-o,
porém, mantendo o carater originario dessa falaseaprofundidade. “Provavel que esse
centro que esta em toda sentenga linguistica enemmo tempo, em nenhuma delas, seja
universal — e que seja também uma forma muito @smede siléncio” (ANDRADE, 2010, p.
154). O siléncio que o autor considera como o dizével € o que caracteriza o sentido o
qual faz parte da formacéo do ser.

O que Orlandi (2007) procura fazer é dar ao siéngin estatuto explicativo,
afastando-se da concepc¢édo de um tema ligado aamdsagpois esta longa relagéo — siléncio e
sagrado — muito colaborou para uma falta de reflescdbre o siléncio em sua materialidade
significativa e, por causa disto, & preciso sereafopara laicizar a reflexdo acerca do
siléncio. Portanto, a autora parte da hipotese we “q siléncio é a prépria condicdo de
producdo de sentido” (ORLANDI, 2007, p. 68); é stma de uma instancia significativa, e
isto leva a compreensao de que o vazio da linguggela ser encarado como horizonte e néo
como falta. Desta maneira, destaca-se as palagrBsissetdpud ORLANDI, 2007), o qual
afirma que o siléncio é iminéncia; é o “intervaler de possiveis que separa duas palavras
proferidas: a espera, 0 mais rico e 0 mais fragitatlos os estados [...]" (BUSSET apud
ORLANDI, 2007, p. 68).

Entretanto, o siléncio ndo se localiza somentecea$r palavras, ele as atravessa

numa acgao fundamental da significagédo, resultadeste modo, numa nao-completude que
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constitui a linguagem quanto ao sentido. Assim ctantém é importante para o sujeito esta
relacdo com a incompletude (ORLANDI, 2007).

A linguagem é o transito ininterrupto das palawasiléncio e, simultaneamente, do
siléncio as palavras. Quanto mais se diz, maispsexiana do siléncio, de forma que os
sentidos se ampliam, e isto acarreta, por suangezsensacao de que se tem mais ainda a
dizer. Dito de outra forma, “se os sentidos e davpas ndo estivessem limitados pelo
siléncio, o sentido das palavras ja ha muito téitia tudo o que se pode dizer” (M LE BOT
apud ORLANDI, 2007, p. 71), assim, verifica-se que,d®0 siléncio constitutivo, o sentido
€ multiplo.

O sujeito se divide ao falar, assim como as patasé® suas, estas também séo dos
outros, desta contradicdo decorre uma relacdo dtademtre identidade e alteridade, num
movimento impreciso em que distingue e integra Kaneamente, e define o sujeito em
relagcdo com o outro (ORLANDI, 2007).

Contudo, existe um apagamento necessario paranag¢éo do sujeito, que faz parte
de sua incompletude, assim como também existe ompasicdo para a completude, cuja
relacdo com o apagamento cumpre uma funcdo eslsencirocesso de constituicdo do
sujeito (ORLANDI, 2007).

E possivel compreender a incompletude do sujeitooco trabalho do siléncio. Por

conseguinte, entende-se que

a incompletude é uma propriedade do sujeito (eetitid®), e 0 desejo de
completude é que permite, a0 mesmo tempo, o sertnue identidade,
assim como, paralelamente, o efeito de literalid@dedade) no dominio do
sentido: o sujeito se lanca no seu sentido (paedch®nte universal), o que
Ihe da o sentimento de que esse sentido é uno (BRLA007, p. 79).

Se o0 sujeito se identifica por meio da sensacamdaiade, sem a incompletude — e o
movimento entre esta e a completude — haveriaagagdio do sujeito e do sentido, pois 0
sujeito estaria impedido de transitar entre osrdog discursos e nao seria atravessado por
eles, porque estaria impossibilitado de andar pbreeos limites das diversas formagdes
discursivas. O Outro é o limite, assim como tambégmossivel (ORLANDI, 2007).

Orlandi (2007) discorre sobre a rarefacdo do sergidduzida pela relacdo com o
Desejo (Narcisea). O discurso de Narciso fixa setido, isto €, ndo se permite atravessar,
assim como também néo atravessa os “outros” dzsuBendo assim, s6 ha um discurso,

pois ndo had nem apagamento nem movimento. “Em $&tarbh uma exasperacdo da
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identidade” (ORLANDI, 2007, p. 80) e deste modsugeito preenche para si um lugar, o seu
sentido, sozinho, sem a interagéo com o outro.
Em suma, tem-se como resultado do desejo de umpaga o sujeito, da imposicao

de um sentido, as noc¢des destacadas a diante:

[...]1) inicialmente, do fato de que o siléncigrfica, antes de tudo, em si;
i) do fato de que o sujeito tem uma relagédo neége@ssomo o siléncio, pois
no espaco de tensdo constitutiva da subjetividadenta soliddo do sujeito
em face dos sentidos, em que o outro € mantidstandia (no limite do
dialogismo) e em que o corpo-a-corpo com o serg&ltaz no siléncio; iii)
do fato de que a reversibilidade é constitutivgpdairesso de producéo dos
sentidos (ORLANDI, 2007, p. 81-82).

Relacionando o siléncio fundador com a escritagmfasse que esta permite que o
sujeito se signifiqgue em siléncio, ja que ela, @its autoriza o afastamento dos habitos do
quotidiano. Através deste afastamento, os movinseidentitarios fluem, sdo trabalhados
pelos sentidos. Desta maneira, o escritor podeaapeglimites entre “o0 ‘eu-pessoal’ e 0 ‘eu-
politico’, entre o ‘sujeito’ e o ‘cidaddo’, ou eeto real e a ficcdo, entre 0 ‘eu-que-conta’ e o
‘eu-contado’ etc” (ORLANDI, 2007, p. 83), de talrfima que sua escrita pode ressoar 0s
outros sentidos que lhe atravessam no siléncio.

Por ser atravessado por varios discursos, poder-pensar que 0 sujeito se
desmancharia em sua disperséo, porém, da mesma fpreno sentido é erradio, o sujeito é
movel, e o que o sustenta em sua identidade nacosa@ementos diferentes de seus
conteudos, nem sua configuracdo especifica, magao/ser em siléncio. Portanto, tanto a
sensacgao de unidade do sujeito quanto a do septioicedem da relagdo com o siléncio e a
completude (ORLANDI, 2007).

Steiner (1988) analisa a incompletude da linguagemuma perspectiva negativa.
Ao constatar a incompletude da palavra, o aut@naidera em crise, ja que ela ndo alcanca a
significacao do siléncio, e o ser humano se pemsia verborragia.

Em seus estudos, Steiner (1988) considera a Matametciéncia que de fato se
comunica com o siléncio sem necessitar da linguagenmal para tanto. “Ao contrario dos
nameros, as palavras ndo contém em si operacoei®riars. Somadas ou divididas, s6 dao
outras palavras ou aproximacdes do proprio sigmfi¢ (STEINER, 1988, p. 38). Dai se
constataria a ineficacia das palavras. O autoraaiith que Wittgenstein, em sua obra,
problematiza a ideia de que a realidade pode ggessa pela fala, posto que esta € um eterno

retorno a palavras ditas acerca de outras palavras.
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Com a ascensdo, a partir do século XVIII, de lingues ndo-verbais como a
matematica, a fisica, a quimica e outras ciénciassificadas como nao-Humanisticas,
possibilitou-se menos dependéncia para a consai@uilental dos recursos da linguagem
como meio de ordenacdo para a vivéncia. Este fato asta relacionado ao numero de
palavras disponiveis numa lingua, mas, sim, emndued os recursos da lingua estdo em uso
(STEINER, 1988).

Desta maneira, o autor acredita que a lingua estdepdo a sua vitalidade e a
literatura € a Unica salvaguarda daquela. A sintiidicional € uma forma de organizar em
padrbes lineares as percepcdes do ser humano.daskéses refreiam ou desvirtuam “[...] a
multiplicidade de vida no interior da mente, coragalaram Blake, Dostoievski, Nietzsche e
Freud” (STEINER, 1988, p. 46).

Andrade (2010) percebe que nos estudos de Steiiigura do poeta emerge como
aquele que multiplica a for¢a vital da fala. Pals, acordo com Modesto Carone (apud
ANDRADE, 2010, p. 155), “(...) se o poeta, paraséxide verdade, ndo pode, por um lado,
ser deglutido pelos automatismos do ja-dito, pdrooele, para falar, tem de exilar-se, com a
linguagem, para a beira do siléncio, posto avandadama autenticidade possivel”. Portanto,
é atraveés da recusa da palavra gasta e da buscanpeacao do seu proprio cédigo poético
gue o poeta constrdi sua autenticidade.

Nesta perspectiva, ao contrario dos poetas antges,acreditavam que a palavra
reunia captacdes confiaveis da verdade, Steiné88f16bserva que o0s poetas modernos
utilizam palavras que tentam ultrapassar a limdaagé&oduzida pela sintaxe tradicional e o
significado particular, dificultando o acesso aibolecomum, do qual é exigido o esforco
indispensavel para apreenséo de algum sentido.

Em se tratando dos poetas contemporaneos reladioisgncom a tematica do
siléncio, destacam-se duas perspectivas basicas:

1) instrumento de registro sagrado, de seu rasgr@@mnmesmo que por uma
via negativa; e 2) monitoramento critico da linggrage recusa de um
cédigo de imagens e figuras gastas, alijando uniexé® sobre a
capacidade expressiva da linguagem (ANDRADE, 201056).

Da mesma forma que Orlandi (2007), Steiner (1988kiclera a fala como excesso.
Porém, quando o autor declara que, “possuidoralde|[f..] a pessoa humana libertou-se do
grande siléncio da matéria” (STEINER, 1988, p. ¥&))-se a impresséo de que o siléncio era

— ou é — algum tipo de aprisionamento. Além digtautor também define a superioridade do
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ser humano em comparagcdo aos animais nao-humanoxapsa da fala. Estas sé&o

perspectivas de senso comum no pensamento ocideatauperioridade e a libertacdo pela
fala —, porém, acredita-se que isto € mais umat@uete auto-afirmacdo do ser humano
diante da possibilidade de somente ser diferent@pesuperior, a qualquer outro animal ndo-
humano. Contudo, a fala como divisor entre 0s skuesanos e 0s seres animados € um
preceito anterior a Aristoteles, o qual dizia goehbmem é um ser da palavra” (STEINER,

1988, p. 55).

Relacionando o poeta com o siléncio, Steiner (1988henta que este € uma
tentacdo, um reflgio para o escritor, e que a feandas limitacdes necessérias da linguagem
verbal é frequente, porque salienta o que estadela e o que espera 0 poeta, caso ele
chegue a violar os limites do discurso. “O poetschuefugio na mudez” (STEINER, 1988, p.
59), € entdo que o impulso ascendente da verbatizag siléncio, ao incomunicavel se
manifesta pela incapacidade de se descrever oajuasfo, sentido no siléncio. Porém, a
medida que o0 poeta penetra no siléncio, a tradsedmrna mais ineficaz, as palavras néo
comportam o que lhe foi revelado, tornando-se e@damais inapropriadas para comunicar.
“A medida que o poeta ascende, as palavras If@faSTEINER, 1988, p. 60), pois querer
restringir oLogosno interior da palavra € um engano, um equivot&(SER, 1988).

Ha uma tradicional ligacdo entre a poesia e a raiegimo manifestacdes do divino e
possibilidade de expressdes do sentido. De modendsnte, € como se a musica atingisse
mais largamente o sentido do ndo-verbal do quesaigoEsta perspectiva muito influenciou
0S poetas modernos que, por um lado, quando criamgirao significado do n&o-dito,
comparavam-se a muasicos, por outro eram condestesdeom a ideia de que a matéria
verbal era limitada e inferior como forma de expées quando comparada a musica, e que o
meio verbal se encontraria mais proximo da superfla mente criativa, sendo, portanto,
menos eficaz para se atingir a profundidade inceom@nel do sentido (STEINER, 1988).

Na civilizacdo moderna, ainda que de forma vagacebe-se uma espécie de
depauperamento de recursos verbais. A palavraibaido brutalizada e desvalorizada pelas
culturas de massa. E, neste sentido, observaraadaebarte como diminuida por ter-lhe sido
dada a forma articulada, coloca-lhe na condicdsetesimultaneamente estéatica e publica
(STEINER, 1988).

Estatica, em consequéncia das expectativas donéla da passada civilizagao
linguistica e formal, em que suas realizacdes p@saobre as possibilidades do presente, de
modo que a palavra e o género poético teriam pekd brilho. Pablica, pois, reconhecida

como comunicagdo que deveria compartilhar de urigod@mbmum de significado superficial,



67

inevitavelmente haveria empobrecido e generalizaeiddividualidade da criacdo. Este carater
de publica dado a arte surgiu durante 0 movimemoantico e ao qual novas metaforas de
racionalidade foram conferidas por Freud (STEINEZ88).

Desta maneira, o ideal era que cada poeta desessgelsua propria linguagem que
servisse as suas necessidades expressivas;dflajJalnatureza social e convencionalizada da
fala humana, tal linguagem s6 pode ser o SIlEN@GIEINER, 1988, p. 69). Assim, grande
parte da poesia moderna tinha o ideal represemaliosiléncio; para significar é preciso
dizer cada vez menos (STEINER, 1988).

No século XX, para o escritor que achava que aifiggm verbal estava ameacada,
era-lhe essencial, como forma de se manifestaruadegqnente, procurar a linguagem ainda
nao desgastada, esvaziada ou tida como lugar-copelmgue Steiner (1988, p. 70) chama
de “desperdicio irresponsavel”.

Este rompimento com a linguagem verbal era uma oovapdo de um abandono da
confianga nas estabilidades soécio-culturais na UG TEINER, 1988). Acrescenta-se a
observacdo do autor que a desconfianca causadainstébilidade na Europa refletia
diretamente na politica e, consequentemente, noit@ndultural dos paises que se
relacionavam com aquele continente, particularmastdmeéricas.

A filosofia linguistica francesa recente, possivatte sob a influéncia de Heidegger,
atribui ao siléncio uma autoridade e funcdo espedmatribuida a Brice Parain, a assertiva
de que “a linguagem ¢é o limiar do siléncio” (PARANJUdSTEINER, 1988, p. 73). Steiner
(1988) também cita Henri Lefebvre como estudiostinado a perspectiva de que o siléncio
“esta a0 mesmo tempo no interior da linguagem eseus lados préximos e distantes”
(LEFEBVRE apud STEINER, 1988, p. 73). Caminha-se neste estudwé&drda perspectiva
desenvolvida por Orlandi (2007), cuja formacdo éo@da vem desta filosofia linguistica
francesa.

A partir da segunda metade do século XIX, os pdétasgam a forma mais elevada
da poesia através de sua prépria negacao, isopgnemas se tornaram critica da experiéncia
poética, da linguagem e do significado, portantéica do poema em si. Neste sentido, a
palavra poética € sustentada pela negacdo da @akessim, um dos caminhos da poesia é
gue se escreva 0 poema que seja o fim, a negacéoleinancia da poesia (PAZ, 2009).

Os novos poetas se deparam com situacdes conp@ fperda da imagem do mundo;
outra, o aparecimento de um vocabulario univergahposto de signos ativos: a técnica; e

outra ainda, a crise dos significados” (PAZ, 2089]101). H4A uma desagregacéo e expansao
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do espaco, o0 mundo se fragmenta e o tempo vem @eseontinuo. E ser humano que se
dispersa, errante, num espac¢o também em disp&ta@o 2009).

Porém, esta dispersdo do ser humano o multiplecéoealece, pois, com a perda da
coesao, ele deixou de possuir um centro, mas cag@ménto € concebido como um eu
singular, mais cerrado e inflexivel em si mesmoqgde o antigo eu. “A dispersao ndo €
pluralidade, mas repeticdo: sempre 0 mesmo eu @ubate cegamente a um outro eu cego.
Propagacao, multiplicacédo do idéntico” (PAZ, 2009102).

A dupla funcédo da linguagem de didlogo — baseaduuralidade — e de mondlogo —
fundamentado na identidade — é ameacada pelo me#c do eu. Estas funcbes possuem
suas contradi¢des: “A contradicdo do dialogo coassn que cada um fala consigo mesmo
ao falar com os outros; a do monologo em que nsauaeu, mas outro, 0 que escuta o que
digo a mim mesmo” (PAZ, 2009, p. 102).

A poesia, convertendo o eu do dialogo no tu do Hogod torna-se uma tentativa
constante de resolver essa discordancia. Porquala poesia ndo é o tu, mas diz ser o eu do
tu (PAZ, 2009). Ou seja, quem recebe a poesia @ s®&mo sendo sua; como se a poesia
pudesse ter partido de si mesmo; é a sensacaoedegoderiam ter feito aquela poesia, que
muitos leitores sentem quando se deparam com akgdhgs toca, afeta-lhes profundamente,
ja que, apesar de ter vindo do outro, a poesiaatmpertencer a quem a lé.

O fendbmeno moderno da falta de comunicacdo ndodagtamente relacionado a
pluralidade dos sujeitos, mas sim ao desapareaiamtoutro, do tu como constituinte da
consciéncia. Nao ha comunicacdo com os outros,r@msha comunicacdo consigo mesmo.
Contudo, de acordo com Paz (2009) a propagacda déeé o cerne da questdo, mas sim o
gue se resultou da perda da imagem do mundo. “Atirse sé no mundo, 0 homem antigo
descobria 0 seu préprio eu e, assim o dos outrog B0 estamos s0s no mundo: ndo ha
mundo” (PAZ, 2009, p. 102). Esta perda da imagemmdondo consiste na incapacidade de se
projetar um mundo possivel, um mundo futuro, észt@®cterizacdo do que se pode projetar,
ja que a Unica coisa que se tem € o presente eterno

Neste sentido, “a imaginacao poética ndo é inventa® descoberta da presenca”
(PAZ, 2009, p. 102). A técnica se tornou a reakdeshl, ou seja, o que € visivel, palpavel,
audivel, ubiquo; a realidade verdadeira ndo ecuivahis ao natural ou sobrenatural.
Interposta entre o0 ser humano e o mundo, a téfibta toda possibilidade para a visao, pois
para além dela (da técnica) ndo ha nada, somewkesconhecido que ainda néo sofreu

transformacao causada pela interferéncia humana, (Z309).
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Quanto ao saber, se 0 antigo tinha por ultimaitiade a contemplagédo da realidade
—seja presenca sensivel ou configuracdo ideal sgber da técnica ambiciona substituir a
realidade por um mundo de mecanismo. As obrasamntgum templo maia, uma catedral
medieval ou um palacio barroco, por exemplo — esama linguagem, pois ligavam o ser
humano ao mundo que o rodeava e o sustentava.etfifisacées construidas pela técnica —
fabricas, aeroportos e outros conjuntos grandiesslo reais, mas nao representam, pois nao
sdo imagens do mundo, sao signos da acao, e agtes sdo marcas fronteiricas entre o
homem e a realidade ndo explorada. Nao ha dialofye estes instrumentos e as paisagens
naturais. E ndo séo obras, mas utensilios que depedo uso, de seu funcionamento, e suas
configuracbes somente tém como significacdo a Bc@cea (PAZ, 2009). “Assim, a técnica
nao é propriamente uma linguagem, um sistema dédisaglos permanentes fundado em uma
visdo do mundo” (PAZ, 2009, p. 104).

A técnica oferece uma realidade sem possibilidaglanthgens de mundo, sem
conexdo com outra forma de se estar e ser queadi@ala sua funcionalidade. E vazia de
possibilidades, mantém a ilusdo de movimento, raas,verdade, encobre as chances de
mudanca mantendo o sujeito estagnado, sem perspeleifuturo. Move-se simplesmente
pelo ato, ndo ha sentido, ndo h4 significado, ap@nacdo. Ai esta a falta de imagem de
mundo. Nesta ideia de linguagem que Paz (2009)sept@ a técnica ndo possibilita as
diversas imagens de sentido que uma linguagem ipodlierecer, porque a técnica nao tem
sentido, ou melhor, o Unico sentido da técnicaopqgncionar o utilitarismo sem abstracfes e
seu efeito € o movimento sem qualquer aprofundaondetum estar no mundo além da
movimentagao que constitui a sua propria manutencao

Portanto, mesmo que algo novo seja inventado pefada todos os dias, isto ndo diz
nada sobre o futuro. “Com efeito, na medida emafiguro que constroi € cada vez menos
imaginavel e nos surge como desprovido de serteksa de ser futuro: € o desconhecido que
irrompe sobre nds. Cessamos de nos reconheceturo”f(PAZ, 2009, p. 105). E esta perda
da imagem do futuro, segundo Ortega y Gasgaid PAZ, 2009), traz como consequéncia
uma mutilacdo do passado. Deste modo, a perdguificado do passado e do futuro afeta o
sentido da vida e da morte, pois “a morte tem didemue |he da nosso viver; e este tem
como significado ultimo ser vida diante da morteAZ, 2009, p. 105).

O tempo da técnica é aceleracgédo, ruptura de rithh@®esia, neste sentido, se torna
a procura de um aqui e agora. O tempo do poeta se duas maneiras contraditorias: vive-
se um dia como se fosse interminavel e como se fssbar neste exato momento. Assim, a

imagem que se tem é a recuperacéo e exaltacadaa@aamcreta do agora. A recuperagao, o
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descobrir, indica a experiéncia poética; e a egataa projecdo, reporta-se ao poema
propriamente dito (PAZ, 2009).

Por ser inacabado, ainda que seja pleno em suagmpompletude, o ser humano
escreve poemas, constroi imagens pelas quais keayesem se completar de todo. “Ele
mesmo € um poema: € 0 ser sempre em perpétua ifidadid de ser completamente e
cumprindo-se assim em seu ndo-acabamento” (PAZ, 20009).

Segundo Paz (2009), o poema que contém sua negadam, desta 0 seu ponto
inicial, de modo que contém, assim, sua afirmagéachamado de poema critico. Gracas a
propria negagdo que o poema se converte exatamep@ssibilidade de se fazer poesia num
aqui e agora constante. Esta nocdo de poema chitipica em leituras dependentes da
relacdo e cortes mutuos das diferentes partes dennmsamento da recitacdo, seja ela sonora
ou mental. A interpretacdo do poema se originantarseccdo das diversas perspectivas
(ORTEGA Y GASSETapudPAZ, 2009), e nenhuma interpretacdo € definitivam@smo a
altima.

Quanto ao poeta, Paz (2009) comenta que este @amtecido pela perda da
imagem do mundo, pois a realidade verdadeira setitiindentro do ser, e nao fora; na
cabeca ou no coragdo, ou seja, ha mente, cujasiidases de mundo, de ser/estar no
mundo, séo colocadas em forma de poema.

Mas, diante da transformacéo das ideias do faznas como uma espécie de jogo
ou construcdo que nédo estaria diretamente ligad@s@racdo e, principalmente, com a
afirmacédo do surrealismo de que, ndo negando &agdp, mas considerando-a como um
bem comum, a figura do poeta, assim como a imagemnmiindo, evaporam-se
paulatinamente. Ressalta-se, contudo, que é soragntagem e nao a sua realidade, pois o
gue acontece é um deslocamento do centro da cqi@taajue seja possivel, no entanto, criar
de outras formas, ou seja, € a busca da antigadgdp que foi sendo gradativamente negada,
desde o0 Renascimento. Assim como a linguagem crhgeta, este € criado através da
linguagem, é por meio do nascimento, morte e remasto da palavra em seu interior que o
poeta é criador (PAZ, 2009).

A nocéo de criador € intrinseca a obra poética eue diz respeito a significacdo do
poema, se da ndo tanto através da vontade — atiymssiva — do poeta, mas por meio da
linguagem em constante formacdo que é prépria daépoca e, ainda mais através do
leitor/ouvinte de seu poema que, ao |é-lo, recridamdo-Ihe o sentido final — sempre aberto
(PAZ, 2009).
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A leitura do poema se da de forma particular: assanentalmente o que se Veé.
“Nao importa: a poesia nos entra pelos olhos, mdioespouvidos. E ademais, lemos para nés
mesmos, em siléncio. Transito do ato publico awapin: a experiéncia se torna solitaria”
(PAZ, 2009, p. 117). A poesia foi transformada, wma arte do entendimento, mental, pois
lhe foram eliminadas, gradativamente, a musicaligrafia e a iluminacdo. Portanto, além do
siléncio e do afastamento necessérios a leiturpodma, exige-se também a concentracao.
Para o leitor, € necessario um esfor¢co para a @enpéo do texto e a atencao que ele da para
lograr tal entendimento é mais intensa do que andeuvinte ou a de um leitor medieval,
cuja leitura era também contemplagcédo de paisageikcas. “Palavra falada, manuscrita,
impressa: cada uma delas exige um espaco distert@ manifestar-se e implica numa
sociedade e numa mitologia diferentes” (PAZ, 2@09,18).

No entanto, o fato de a palavra reaparecer, n&smpée em uma volta ao passado,
ja que o espaco é distinto, mais amplo e, pringipate, em disperséo. E a pagina vem a ser a
representacdo do espaco real, lugar onde a palavestende, de forma animada, em uma
comunicacao permanente com o ritmo do poema. “Mtaigue comer a escritura dir-se-ia que
tende ela [a pagina] mesma a ser escritura” (PAZ92p. 119).

E no siléncio, no balbuciamento, no inexprimiveé qasce a poesia, contudo, é a
recuperacdo da linguagem como uma realidade plema ag poesia almeja. Portanto,
atualmente, a poesia € a procura por sentido edesiuicdo. A soliddo do novo poeta é
constituida pelo sentimento de incerteza que éllmatd por todos os seres humanos. Esta
incerteza esta relacionada a nocdo de presenigaribet ou seja, fixo e interminavel,
simultaneamente, em movimento continuo (PAZ, 20D@sta maneira, pode-se considerar
gue “o poema acolhe o grito, os trapos vocabulargsalavra gangrenada, o murmdario, o
ruido e o semi-sentido: ndo a in-significancia” B A009, p. 120).

Assim, a figura do poeta ndo mais se separa diouseano comum, pois sua palavra
surge de situagbes comuns a todos. E a palavnmaelispersdo, nio institui nada, a ndo ser a
interrogacdo. Se antes o poeta procurava dar utileele pureza para as palavras, hoje ele
busca este sentido (PAZ, 2009).

Sendo assim, busca-se observar de que forma aapbagntido para o sujeito que
vive inclinado para a subjetividade e que sofréocdeslocamento por ndo se adequar ao
automatismo da técnica e que, muitas vezes é @radl sofrente de psicopatologias por
procurar um afastamento deste modo de estar noardordinante.

Com isto, procura-se entender de forma alguns papta ndo obtiveram uma vida

convencional a sua época tiveram suas obras viesila ideia de loucura-doenca, limitando
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as possibilidades interpretativas de suas palab@santo, defende-se a ideia de se viver num
estado de tristeza/desencanto como forma possaaditivel de se estar no mundo. Também
se observa o suicidio ndo somente como um fimdwagdr uma psicopatologia, mas uma
escolha de um sujeito consciente de ndo aceitawmagem de mundo que lhe é oferecida no
seu contexto, ou seja, no tempo e no espacgo emigeiee ndo alcancar também qualquer
imagem possivel que Ihe ofereca um sentido pararaitencao da vida.

Destaca-se, deste modo, que a busca pela palagtiagpé a construcdo dos poemas
de Alejandra Pizarnik e Ana Cristina Cesar estudadista pesquisa, assim como esta busca
esta associada a ideia de palavra pura que pgssseatar as sensa¢des que constituem o ser

no siléncio e que caracterizam espacos de solidao.
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3 O CENTRO: ENTRE CRITICA E ANALISE, UMA POSSIBILIDAD E

Neste capitulo, analisa-se as convergéncias e géivelas entre a poética de
Alejandra Pizarnik e Ana Cristina Cesar no trate dspectos do neobarroco; da relagcéo
vida/obra no que diz respeito aos seus process@satiéa; da busca pela palavra poética
como forma de expressdo em linguagem verbal o it@ald angustia; e da representacao do
siléncio como fundante do sentido e do ser. Amiesem, destaca-se de que modo a critica
observa a obra poética das duas autoras em quest§oe diz respeito aos seus aspectos
formais.

Chiara (2006) observa a poética, tanto de Cesantgude Pizarnik, como um
mergulho no desconhecido, de onde as palavras deventona. “Elas forcam a passagem”
(CHIARA, 2006, p. 17). As palavras, na poesia, gratem/transbordam um sentido que vai
além do acumulado pelo uso cotidiano, “sdo pequéihas e sao arquipélagos. Sao
investimento e disfarce de um sentido Unico. Saoespiraveis” (CHIARA, 2006, p. 18). As
palavras estdo no limite do conhecimento da vidaperiéncia do vivido e o vislumbre da
morte. “As formas do irrespiravel sdo esse estaaldirjuagem convertida em ritmo e
iminéncia do acontecendo” (CHIARA, 2006, p. 21).

Segundo Chiara (2006), ambas as poetisas, atravésad movimentagdes poéticas,
tendem a romper a membrana entre o dizer e o &il§yas, para elas, a poesia é uma espécie
de intuicdo do presente, do que cria o real quapas¢No entanto, o que as diferencia é o
modo como se projetam no mundo ao sairem destelosafCHIARA, 2006, p. 89).

3.1Sobre a escrita de Alejandra Pizarnik

Cesar Aira (1998) se empenha em fazer uma critica gorrigir, o que ele considera
como uma injustica, uma falta de respeito, ou ugcesso de confianca que, em todo caso,
representa uma desvalorizacdo da obra de Pizaniutor faz criticas negativas ao uso
constante de metaforas sentimentais utilizadas gareeferir a poetisa, como “pequefia
naufraga’, ‘nifia extraviada’, ‘estatua deshabitddai misma’, y cosas por el estilo” (AIRA,
1998, p. 9). Esta maneira de ver as metaforas @sigpde Pizarnik como uma reificacao, de

modo que se torna um obstaculo para a visdo dessode criagédo “reduce a un poeta a una
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especie de bibelot decorativo en la estanteria tietatura, e clausura el proceso del que sale
la poesia [...]” (AIRA, 1998, p. 9).

Cesar Aira (1998) faz reflexbes acerca do procdssoriacdo da arte experimental
ou radical. Neste sentido, o autor analisa a dial€ntre processo e resultado no surrealismo,
pois, como foi mencionado no primeiro capitulo ariik viveu, leu e escreveu na perspectiva
desta vanguarda. Para o autor, as vanguardas eweitas de “como fazer” e “el Unico
paradigma de calidad que importaba era la reatinagel proceso creador, ya que la calidad
del resultado solo podia darla el tiempo, que @ntion quedaba en suspenso” (AIRA,
1998, p. 12).

A chave do processo surrealista era a escrita atianque tinha como objetivo
liberar a mente do julgamento de valor, desconaidtiy os resultados. Portanto, o processo ja
seria o resultado e, assim, toda obra surreafiss& jencontraria morta. “La obra de arte una
vez hecha deja de ser arte: es documentaciéntreedesun proceso” (AIRA, 1998, p. 13).

Quando Alejandra Pizarnik iniciou os seus escrislécada de 1950, ela utilizava a
técnica surrealista da escrita automatica para faaemas, pois este procedimento poderia
Ihe trazer como resultado uma “boa poesia”’, o quaearecer ser o contrario do que a
ideologia surrealista propunha, ja que o foco doeslismo ndo estava diretamente ligado a
qualidade do resultado, mas sim do processo. Biza#io tinha nenhum disfarce utdpico ou
ideoldgico, apenas um objetivo: escrever bons peerAapoetisa inverte o mecanismo
surrealista ao colocar o valor, 0 “eu critico”, sobscrita automatica, esvaziando o programa
do surrealismo e se voltando a um método a sedacam oficio, sem ilusdes ideologicas
(AIRA, 1998).

Para cumprir seu objetivo, Pizarnik coloca em cenma modelo de “Eu” que
abarcasse 0 caos e desse continuidade a sua qua&i#@a, pois sem um ser que subsista ao
trabalho poético, este se fecharia, ja& que, senagssiosse, “el poeta quedaria reificado o
sustancializado dentro del poema” (AIRA, 1998, P. Este sujeito-personagem, fracionado
em naufragas ou sonambulas, permitiu que a poeieacasse atraveés da objetividade, sem
cair no convencionalismo da lirica sentimental (AJR998).

Neste sentido, a personagem serviu para mantervorioto do processo criativo;
“fue el cadaver (exquisito, las mas de las vecegsiisitamente cursi) en permanente trance de
reanimacion en su novela personal; rescatarlo dssge la muerte real de A.P. s6lo puede
llevar a identificaciones carnavalescas” (AIRA, 89p. 30). Portanto, ao se tratar do “eu” do
poema em Seus escritos, procura-se observa-lo aom@ersonagem que esta, sim, ligada a

vida da autora, mas que nao é s6 e somente shiRizecrita no poema.
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A escritora faz uma combinacdo de termos em quadgidimitada, e este jogo
combinatoério € um dos tracos mais caracteristieosud poesia. A escritura automatica exige
a pureza do presente, e este preceito surreatiateeta na brevidade de seus poemas como
um mecanismo de precisdo e de controle de qualigemém a exigéncia do presente cai
como uma armadilha no seu trabalho de poetisa, ® @pntribui com a atmosfera
claustrofébica (AIRA, 1998). Esta brevidade de spusmas induz a uma supressao do
desenvolvimento, e, consequentemente, da passagerfiasl ‘explicaciones’ al plano
autobiografico extratextual” (AIRA, 1998, p. 22).

Contudo, o que se pode observar de sua obra € lopavidade e a pureza se tornam
a prépria obra, e que a imposicdo de uma cargaubetividade torna-se objeto de um
exaustivo trabalho consciente. “El dictado sonaiisbab no viene del inconsciente sino de la
conciencia critica, o que parece contradictorimpes lo que le da su tono Unico a su poesia”
(AIRA, 1998, p. 25). A subjetividade em Pizarnikdéscarregada em um resultado prévio.
“No hay proceso. Es como si el proceso salierallde & hiciera transpersonal, y ahi esta
quizas el sustento del mito que se ha vuelto AePresultado antes, siguiendo la leccion
surrealista” (AIRA, 1998, p. 25).

A auséncia de processo €, para Aira (1998), o dlsaegredo da poesia de Pizarnik, e
este é absorvido no que precede o poema, na \Aadafamcia, no mito pessoal. “A.P. hace de
la subjetividad autobiografica mas exacerbada weereencia transpersonal, y eso es la
poesia para ella” (AIRA, 1998, p. 26).

De acordo com Aira (1998), escrever bons poemasa@rente a metade de seu
trabalho, a outra metade consistia em ela prépriparadigma e suporte de todos 0os poemas.
“Es un proyecto peligroso en términos biografiocosno que equivale a jugarlo todo ‘una
sola carta’(AIRA, 1998, p. 31). Assim, vida e poesia sdo oldugentro das preocupacoes
surrealistas, as quais foram introduzidas na tileaigpelo romantismo e tendeu a acentuar-se
ao longo do século XIX; € “la fusién perfecta, sistomo la Pureza en cada uno de los
términos” (AIRA, 1998, p. 32). Esta fusdo de vidgpaesia era o projeto surrealista que
procurava alia-las em um sé movimento, e como pealismo ja havia acontecido quando
Pizarnik comecou a escrever, ela se valia da dotiag@ — dos escritos — da fusdo da vida e
da poesia desta vanguarda como paradigma paraps&@io projeto de vida/poesia.

Assim como acontecia com a poesia da “geracéo 4@ Edgentina, a exigéncia de
pureza na poesia de Pizarnik esta relacionadaegaselde palavras e temas elevados ou
“nobres”. A poetisa tratava sempre da noite, daniafa, do amor, da morte. Nao entravam

temas novos, pois este catdlogo estava fechade desttmeco. Ao considerar os temas
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“nobres”, Aira (1998) afirma que assim o s&o, naogpe o fossem a priori, mas sim por
causa da combinatdria feita pela poetisa que aavam prestigiosos.

Em razdo do numero restrito dos temas, torna-sdatlmm as possibilidades de
combinacdes, e € por tanto que se observa nosdgmgemas em prosa de Pizarnik uma
espécie de sucessdo de pequenos poemas, COMoO sgassem € terminassem em cada
paragrafo. “El juego combinatorio esta en la ra&zadpoesia, entendida como manipulacion y
juego con las palabras” (AIRA, 1998, p. 42).

O imperativo do modernismo € o0 encontro, a destald novo. Para evitar as
obviedades e alcancar a imagem do novo, o es@#@odesdobra em leitor critico, e a
combinatdria deve ser colocada diante de uma astigilancia. Uma das experiéncias
centrais da poesia surrealista € o desdobramerguojeito poético em diversas formas, ndo so
quanto ao recurso técnico, mas também quanto a@reguama ideoldgico. Desta forma,
tem-se a relagéo “vida e poesia’ como propositalidelas que estabelece um desdobramento
constituinte da poesia surrealista (AIRA, 1998).

O desdobramento é o que faz a experiéncia, e tistaano experimenta sino lo que
se percibe experimentando, lo que esta percibisndocius su testigo artista. El surrealismo
hizo todo un teatro fantastico de esta operacid@, @pera de fantasmas y sonambulos”
(AIRA, 1998, p. 51). Em Pizarnik, o desdobramentoda pela percep¢do metafdrica do
mundo e a experiéncia com o vazio, a angustiane@mia. “Casi entre la percepcion y la falta
de percepcion” (AIRA, 1998, p. 52). O mundo conurettava disponivel a percepcao, mas 0s
meios autobiograficos que ela utilizava para estagpcéo estavam ligados a uma espécie de
narcisismo abstrato. “El enlace de lo abstractm ycdncreto en ella es el movimiento
constante” (AIRA, 1998, p. 52).

Outra caracteristica que faz parte da economiabdsig de Pizarnik €, segundo Aira
(1998), o plagio, validado pelo poeta surrealista g inspirava, Lautréamont. Porém, cré-se
que o termo plagio da uma conotacdo negativa agps®Eesso criativo, transparecendo a
ideia de que a autora ndo tinha carater criatipenas fazia imitagdes em que se burlava a
autoria original. Neste sentido, acredita-se sers na@ropriado chamar de pastiche ou
traducéo. Ja a metafora de Pizarnik esta quasers@ampoposicao ao vitalismo otimista do
surrealismo oficial, € constantemente descendenteseja, sdo a fascinacéo pelo mal ou
negativo e as inversoes (AIRA, 1998).

O que acontece em sua poesia ndo é exatamentesdwbdeEmento do sujeito, mas
uma renuncia que gera uma transformacdo, chamadaio (1998) de “deslocacédo do

sujeito”. Esta deslocacédo € condicdo necessardaquer 0 sujeito exista.
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Seguindo esta perspectiva, Aira (1998) destaca apuieestratégias poéticas de
Pizarnik — a pureza, a combinatéria, a “metéforsceledente” — encontram-se na deslocacao
do sujeito. “Y la brevedad: la topografia sismica gs la escena del sujeto es refractaria a la
extension, que por definicion necesita de un espacional” (AIRA, 1998, p. 57).

A escrita automatica surrealista era o instrumergoessario para Pizarnik como
modo de chegar a novidade e a originalidade — cglientou o seu mito pessoal de poetisa —
, porém a escrita automatica deveria anular o ‘@&u’mesmo tempo em que o ratificava.
Anularia 0 eu para que “as vozes” pudessem sematibs, mas o fazer poesia nao era tido,
pelos surrealistas, como um trabalho, um oficioa mes, a boa poesia viria de uma forte
substancialidade que revelaria a constancia doweseja, para ser poeta, nao basta exercitar a
escrita, tem que ter algo a mais do que a mai@sapessoas para se sobressair. Pizarnik, no
entanto, deixava sobressair diversas vozes, iremoda 0 “eu” nas deslocac¢des do sujeito, ao
mesmo tempo em que mantinha uma forte vigilandyaesseu trabalho (AIRA, 1998).

Aira (1998) considera as manobras de deslocac&uojddo nos poemas de Pizarnik
como jogos de sentido ou jogos de linguagem. Etar @inda observa que entre o sujeito do
enunciado e o sujeito da enunciacdo ha uma mundminacdo”, assim como acontece
entre a poetisa e sua obra. O sujeito da enunciagdisujeito do enunciado compdem a
linguagem. E o eu poético é feito através do creramde um dos elementos do “eu” da
enunciagao para o do enunciado ou vice-versa. Anga€1998) chama de sujeito deslocado
€ 0 registro do instante em que 0 sujeito € pustogea enunciacdo, antes mesmo desta ser
formulada. E a tentativa de “fixar vertigens”, farémposta por Rimbaud a poesia, que
Pizarnik cumpre (AIRA, 1998). Neste sentido, umeami@ nova de poesia é 0 seu proprio
fracasso.

Sempre que se referia a linguagem e a poesianikiZatava em termos de palavras,
nao em versos, poemas ou livros. Era a exigénciante espécie de sinceridade que as
palavras deveriam representar e ndo meramentg/Albak, 1998). A teméatica dos poemas
da poetisa estd dominada pela negatividade e onuptalém disto, os seus “temas-palavras”
— a infancia, a morte, o sonho — séo inversbeswveses da vida adulta, da vida, da vigilia,
assim como se poderia ter a loucura como uma iéwars noite da razdo. “La insistencia en
la ‘palabra’ suelta se explica entonces por sepdmbra, en el juego paradigmatico del
significado, el dispositivo ideal para invertir’ [RA, 1998, p. 76).

Aira (1998) destaca a insdnia como uma inversaootiarno em Pizarnik, e que esta
caracteriza uma inversao biografica. O autor tamb@&nciona que mais grave do que a

insbnia que acontece com o0s acometidos por egimeanfo, € 0 medo da ins6nia, o qual se
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torna preocupacéo constante, noite e dia. Pizaewd uma relacdo bastante estreita com a
insbnia e com 0 medo que esta gera, e este é golti@grafico possivel de se depreender ao
se entrar em contato com seus poemas.

Aira (1998) comenta sobre a fixacdo da poetisaspeistorias deAlice, de Lewis
Carroll, e da qual os textos de sua Ultima etapersa Foi uma forma encontrada por
Pizarnik para continuar escrevendo depois do “fineste que seria 0 esgotamento da
combinatdria dos temas escolhidos desde o inici enedo do esgotamento desta
combinatdria se percebe desde o principio de sudae$ seu trabalho com Carroll entra na
categoria de reescritura, e esta categoria assinaaovacdo da combinatoria, ja que, diante
do catdlogo flutuante de autores admirados ou @deis habitualmente feito pelos
surrealistas, crer-se-ia que a criacao seria in@ggo “Toda la literatura, todas las literaturas,
podian reescribirse en todos los estilos...” (AIRB98, p. 82).

Conforme Aira (1998), é possivel perceber cadacteniatica em quase todos o0s
poemas de Pizarnik, a saber, a brevidade, a de&lmado sujeito, a fusdao vida-obra, a
combinatdria de palavras, as inversdes. O concgieoresumiria a poesia de Pizarnik € a
“pureza”, € o requisito que se impde por fim. Agaa que, para 0s pos-modernos parece um
capricho profundamente superado, tem sua razaaribatfoi a marca do modernismo e, de
acordo com Aira (1998), Pizarnik foi a dltima psati‘maldita® da tradicdo moderna. Para
tanto, a poetisa adotou a atitude surrealistapdkesia como ‘actividad del espiritu’, la fusiéon
de vida y poesia en términos de mito personals yatemas extremistas de la pureza” (AIRA,
1998, p. 86). Porém, Pizarnik ia além, para efajraza era um conceito excessivo, tanto em
sua vida como em sua obra. Era a busca da poeasieepuseu trabalho e da vida pura em
poesia que a autora procurava estabelecer para si.

Chiara (2006) enfatiza que a linguagem de Alejafizarnik como um meio pelo
qual a poetisa tinha possibilidade de aludir aciovao siléncio que a constituia e que
entranha tudo em volta de uma experiéncia inteista alusdo ao siléncio somente poderia
ser feita através da palavra. “E desta busca cleegases limites, de poder dizé-los, é que se
faz o trabalho arduo da poesia [...]” (CHIARA, 200679). Seus poemas eram compostos de

lugares da auséncia, da falta; eram lugares-nen@ssm, escrever era um encontro com

* Aira se refere aos poetas malditos (Les Poétesiitdiutermo usado para se referir aos poetas quiveram

um estilo de vida que procurava demarcar uma difgreom o restante da sociedade, constituida goage
normas consideradas aprisionadoras. Para tants, pattas adotavam comportamentos inabituais eiensas
vezes autodestrutivos. Como exemplo comum dos paptdditos tem-se os simbolistas Charles Baudelaire
Paul Verlaine, Arthur Rimbaud e Lautréamont.



79

uma realidade ausente, éraparar la herida fundamental, la desgarraduraqu®otodos
estamos heridos” (PIZARNIpudCHIARA, 2006, p. 80).
A pesquisadora destaca um trecho da fala de Pkzam entrevista concedida a

Alberto Lagunasha qual comenta o que significa, para si, escnavelivro de poemas:

porqgue me alegra demasiado la perspectiva de oatde encima el peso de
mis poemas, tan livianos cuando dejan de ser nriéditos y cuando algun
lector privilegiado los asume vy, asi, me ayudarapaotir el terrible peso de
la palabra solitaria, que deja de serlo graciasta eperacion maravillosa
como es el encuentro entre un lector y un poetdARKH, 2006, p. 80).

E evidente, neste trecho de entrevista que, ppoetisa, escrever é uma forma de se
libertar temporariamente do peso do vazio. Destaeirea percebe-se que soO através de uma
espécie de contato com o leitor € que ela rompe sam condicdo de isolamento,
preenchendo, assim, o lugar de um outro que |é/ewanpreende (CHIARA, 2006).

Neste sentido, a autora observa que Pizarnik vig&sitipos de exilio, a saber, o
exilio de ser mulher em momentos de libertacdo rdraoto com o poder falocéntrico; o
exilio das condi¢des sociopoliticas da Américarlaaem sua época; e o exilio do sujeito do
século XX que sente o tempo de modo fugaz e t@isiimas que, no entanto, encara-o com
uma sensacao de perda. “Deste modo, a condic&mldenento e solidao parece constituir a
idéia-minima, nuclear, da experiéncia da escrit@tipa de Alejandra Pizarnik” (CHIARA,
2006, p. 81).

Em comentéario ao poent@arta de Parisde Ana Cristina, e que cabe muito bem a
observacéo sobre a poética de Pizarnik, EvandoimNesto @pud CHIARA, 2006) afirma
que o exilio é condi¢cao do poeta moderno: “o eXélioecorrivel, pois ndo ha como segurar o
minuto que passa e transforma a cidade e seusahisit sO restando mesmo, é a hora
presente que se divide e leva o sujeito ao desasgw's(NASCIMENTOapud CHIARA,
2006, p. 81). Assim, € a imagem do desassossegGlyaea (2006) acredita pairar no exilio
triplo da poetisa.

Tem-se a linguagem em Alejandra Pizarnik através ude duplo sentido,
primeiramente, como uma experiéncia precaria, valed e instavel, e segundamente, é
justamente na linguagem que se é possivel supsties estados, ja que se tem um espaco
textual onde estas nocdes sdo questionadas cangntm “[...] criando solos narrativos
instaveis para estados pulsionais intraduziveisataveis, como diria Roland Barthes,
incontornaveis” (CHIARA, 2006, p. 87-88).
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3.2 Sobre a escrita de Ana Cristina Cesar

Inicia-se a definicdo de poesia, no que diz res@eina Cristina Cesar, como “arte
da conversacdo” (SUSSEKIND, 1995, p. 9), para taBisssekind (1995) examinou as
interferéncias, a tradu¢cdo como meio de exilioma@lio no método alheio, diarios, desenhos,
pictografias, e as diversas reescrituras de sewssteA poesia de Cesar, segundo a autora,
fica entre a poesia-da-experiéncia e autorreflegém uma atencao estratégica voltada para
outras falas, aspas, citagbes, especialmente qussndoata da presenca esbocada de um
sujeito em seus textos.

O aspecto pessoal em sua poesia € representag&peatéEncia enquanto objeto de
estudo poético, € algo calculado, que, atravésrefaséncias a cartas e diarios, estreitam
intimidades e pactos que a fazem se aproximar ithr.|®©s textos confessionais dialogam
com os textos alheios que tratam do aspecto pasadigératura (SUSSEKIND, 1995).

Sussekind (1995) destaca que o sujeito, nos tet@esar, aparece como voz e nao
como personagem, auto-retrato ou emblema geraciporalsso, somente € possivel ver uma
biografia imaginaria, de uma voz, em fragmentos V&zes o texto até comega como relato,
mas, de repente, surgem aspas, interrogacées,t@egate interlocucdo” (SUSSEKIND,
1995, p. 13), outras vezes o0 poema inteiro funcemmo fala direcionada a um interlocutor,
nalguns momentos de modo explicito, noutros, italire

Os movimentos de dialogo dos textos de Cesar sépiwam através de aspas,
interrogacdes, indaga¢cdes ao proprio sujeito liicihas sonoras e travessdes. Apesar de ter
alguns poucos poemas-minuto, que eram a praticlomieante na geragdo de 1970 no Rio
de Janeiro, Ana Cristina se diferenciava da charfgelacdo mimeodgrafo”, e se utilizava da
traducédo para criar seus poemas ou, como denoniiseeldnd (1995), versao-em-eco, em
que os poemas imprimiam a dic¢cdo poética particddarautora, através de sua economia
verbal, do tom coloquial e fazia o que ela diriagus estudos sobre tradugéo: “delimitar o
préprio territério” (CESARapud SUSSEKIND, 1995, p. 19), ou seja, encontrar oséprio
espaco dentro do trabalho de traducéo, e atrasts, dazer sua propria poesia.

Sussekind (1995) procura, em seus estudos soboétiea de Ana Cristina Cesar,
registrar certas aproximacodes, exercicios de ra@ss por meio dos quais a poetisa
desenvolveu seu método poético particular em psocage o0 ano de sua morte, 1983. A
pesquisadora busca seguir a maneira pela qual @abathou com o que era sugerido pelo

horizonte estético de sua geracao, e “[...] foggiarizando as proprias hesitacdes e escolhas
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numa poesia proxima a uma ‘arte da conversacaom rexto escrito que fala”
(SUSSEKIND, 1995, p. 33). Estas eram as duas plidaites expressivas trabalhadas por
Ana Cristina — arte da conversacao e texto esguéofala —.

Mesmo ironizando o poema-minuto como “a lei do QiugCESAR apud
SUSSEKIND, 1995, p. 36), Cesar ndo deixava de linab@ste estilo através de uma dicgdo
humoristica, com detalhes ligados ao cotidiano,ccamotacdes de diarios. H4 também em
sua poesia a atencdo para com as rimas e aliterag@® como o exercicio de concisao,
diferentemente do que se encontra nos poemas-raidataspecto construtivo do conjunto; o
Verso, a série, as elipses.

Ana Cristina, numa construcdo poética contrariai &d grupo dos anos de 1970,
ficcionaliza correspondéncias e jornais intimos eue ironiza o que chama de
“obscurantismo biografico” (SUSSEKIND, 1995, p. 4f)entre a auto-exposicdo e a locucéo
a meia distancia que Ana C. trabalhava o ega scriptor dramatizado por meio de
conversagéao, colagem de falas e citagdes. Parakdig1995), o imbricamento do texto-
em-traducdo e o poema em processo de composicaatigiitades que se constatam com
clareza nos textos de Ana Cristina, pois é possieel a interferéncia de imagens ou
procedimentos estilisticos de textos que interessavela traduzir.

Por ter sido bastante seletiva na escolha de dge®® de traducdo literaria, ndo é
de se estranhar que estes também foram interlesutselecionados como forma de
aprimoramento de seu método poético. Em algunspassivel notar que se tratava de uma
observacao de certos tracos estilisticos, esqueatmasos; em outros havia um estreitamento
de estilos. Portanto, a tradug&o era um traco rivetdeh processo de composicao poética de
Ana Cristina (SUSSEKIND, 1995).

Sussekind (1995) também observa as relacfes aeistentre a linguagem plastica e
a verbal no interior da escrita da poetisa, poissmte sendo um método pautado
fundamentalmente na voz, percebe-se 0 uso dososseacbranco da pagina, as reticéncias e
os travessGes como parte da configuracdo plastieadecao visual do poema.

Chiara (2006) ressalva que o texto de Cesar polasiante informacdo, é
verdadeiramente carregado de outras vozes, umefndisméasticd A autora vé os textos da
poetisa como uma arquitetura em que as vozes s@aadgs para que tudo seja convertido em
“Ana”. A pesquisadora nao os classifica como phsticAssim como 0s seus textos nao

® Chiara (2006) faz referéncia &wmlice Onomasticgue se encontra no livéd teus pésle Ana Cristina Cesar.
Através do indice se encontram os donos das voreslas em seus poemas. (CESAR, Ana Crisfnaus pés
Sao Paulo: Atica, 1998. p. 84)
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tratariam de sua identidade, isto deveria ser adpero que de fato seus escritos trazem é
uma questao de personalidade em construcao.

Armando Freitas FilHb(in CESAR, 1998b) destaca nos poemas de Ana Cristina
Cesar o coloquialismo, a experiéncia com o cotaieaptado por uma escrita instantanea,
afastada de dic¢cOes solenes ou sisudas da li@mturgeral e das vanguardas estabelecidas.
A prioridade era o0 aspecto semantico, e se sassinciaveis o contetido e a forma, o primeiro
determina a segunda. O resultado era um textoeypes diversas vezes na primeira pessoa,
confessional, aproximado do formato do diario geecemunica com um interlocutor
mutante, pessoa e personagem ao mesmo tempo. &ssal¥ riscos, corre¢cdes e rabiscos o
autor comenta que “mais do que poemas isoladoa,esdgatégia da relevo e importancia a
uma poética” (FILHOn CESAR, 1998b, p. 5).

Em seus escritos, Ana C. Cesar confronta o aspect@al com uma espécie de a-
vontade, porém esse modo descontraido perde, aoefsua naturalidade e improviso, pois
a poetisa procura fazer variacdes e incrementepénados escapando da autocomplacéncia
em voga em sua eépoca, evitando, por assim dizgema-minuto, que tdo logo ressuscitado,
tornara-se obrigatério. A sua producao girava emotdo que Armando F. Filhin(CESAR,
1998b, p. 6) chama de “cleptomania estilistica”e geonsistia em um processo de
desenvolvimento de sua propria linguagem, atraesaites, colagens e costuras, dando,
assim, a sua propria diccdo. Deste modo, o diériegistro intimo, ndo € mero documento
continuo dos dias, ele se faz por meio de inte@epgubitas, incorporacdes silentes, sub-
repticias, bem como quando o que ainda ndo edtada& recebe um ponto final, de maneira
que mantém a sensacao e o sentido de que se léspansao (FILHGn CESAR, 1998b).

Desta maneira, por perder a fluidez, o transitéristaliza o comum que adquire um
carater “singular e anénimg”o que definiria, somente por si, a concepcdo e @
comportamento na poesia de Cesar (FILHGESAR, 1998b).

A beleza est4, em seus textos, segundo o autorprocesso dos gestos de
apropriacdo que ndo cai na tentagdo de um repext@ssico e previsivel, e ndo no objeto
que procura ilustra-la. A praxis de escritora dea A Cesar € revelada na pequena frase
“escrevo in loco, sem literatura”, a qual mostra quem escreve situada e sitiada pelos
condicionamentos, que fica entre o que é ficcdaeeoe confissdo, tem de tirar das entranhas
do cotidiano da prosa e da fala, o poético quearataberto (FILHOn CESAR, 1998b).

® Texto intituladoDuas ou trés coisas que eu sei delilicado no Jornal do Brasil de 29 de outubrd @@3,
por ocasido do 10° aniversario de morte de Anaifaiesar. Este texto encontra-se reproduzidamtegra,
como prefacio, na obra de Ana &.teus pésde onde foi retirado para ser usado neste trabalh

" Titulo de ensaio de Silviano Santiago sobre aspeta obra de Ana C. citado por Filho (1998).
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A poética de Ana Cristina procura apreender a eidguanto acontece e, assim,
aproximar ao maximo a experiéncia e sua expre€x#ino consequéncia, a autora faz aflorar
sentidos concomitantes, cacofénicos que, por meimpturas e oscilagdes, busca alcancar o
nacleo do momento presente. A poetisa valoriza caitesfragmentaria, cuja forma, que
aparenta ser caotica, traz aspectos do fragmenteatioque se assemelham a justaposicoes e
montagens (BOSh CESAR, 2008). Desta maneira, “seus intersticiqgtietis demandam a
colaboracdo do leitor para serem compreendidos’S(B® CESAR, 2008, p. 11). Sendo
assim, a autora nao oferece uma aparente coesdandi® em aberto fissuras e cortes
“amélgama de pedacos heterogéneos” (BOSIESAR, 2008, p. 11) a serem vislumbrados
pelo leitor.

Se, por um lado, Cesar traz para perto de si desten, ao se fazer presente em seu
texto, por outro, ela quebra essa ilusdo de doctémerao deixar a mostra 0S seus processos
de criagdo. Deste modo, fica-se numa leitura emesis® entre uma possivel confidéncia e os
muitos artificios de seus véus e luvas, “[...] despistam o indiscretyeur‘biografilico’ e
aticam o desejo do verdadeiro amante de poesiaS(BOCESAR, 2008, p. 11): a busca pelo
infindavel dialogo entre os signos.

As frases disjuntivas ndo compdem um todo coersata,que, entretanto, se perca a
tensao interativa entre elas, estimulando o laitbuscar algum modo de penetracédo. Desta
forma, através do processo de escrita, revela{seema por se fazer, composicdo que se
constroi aos olhos do leitor. “Tudo se constelatemo do anseio inatingivel de presente
absoluto, como uma vida-escrita a se realizar era aberta” (BOSin CESAR, 2008, p. 12).

Ao observar os constantes exercicios de reelatmfigpérde-se qualquer ilusdo de
gue Cesar fazia seus textos de maneira descompdametm retoque, pois 0s rascunhos e as
rasuras sao parte constitutiva do género diarice@®-se, portanto, que o sujeito de suas
obras esta impulsionado pelo anseio de se exphmicodigo da tribo” (BOSIn CESAR,
2008, p. 12), apesar de em constante conflito. -Setteambém a continua necessidade de
escrever dirigindo-se a um interlocutor ao mesnmapte imaginario e real, tanto quanto a

propria consciéncia do eu.

8 EmAntigos e Soltos , por se tratar de uma edic&o fac-simile, ps@lebservar mais efetivamente o processo
de criacdo de Ana Cristina Cesar.
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3.3Vislumbres em Alejandra Pizarnik e Ana Cristina Cesr

Neste momento, procura-se apresentar uma leituaigdas poemas que fazem parte
da obra das autoras em questdo, sempre relacioanagpectos de suas obras, quando for
pertinente, aos aportes tedricos explanados nasepd e segundo capitulos. Assim como
também serdo destacadas as caracteristicas foex@anadas nos topicos anteriores deste
capitulo. Intenta-se, dessa maneira, visualizar oenpceender o dialogo, em suas
aproximacgoes e distanciamentos, existente entbesade Pizarnik e de Cesar.

Inicia-se as leituras com o poeglaentro...de Alejandra Pizarnik (2009, p. 381):

el centro
de un poema

es otro poema
el centro del centro

es la ausencia

en el centro de la ausencia
mi sombra es el centro
del centro del poema

Neste poema, como artificio neobarrcdestaca-se a substituicdo (SARDUY,
1979), pois o termo “centro” remete ao silénciodame (ORLANDI, 2007), mesmo sem se
encontrar no poema a palavra “siléncio”, é pelaedo que ele se faz presente. Como traco
de intratextualidade, nota-se os gramas sintagosatipois se obtém apenas decifracbes
parciais e progressivas que a leitura sequencebop que remetem a totalidade do poema —
o indecifravel do ser e da poesia —. A imagem padjue se tem €, como coloca Sarduy
(1999), a de um espelho que ndo capta a vastidamuwhmlo. A linguagem ndo capta a
vastiddo do sentido — significado — e, neste poeag@a-se somente sombras do corpo de um
“eu” indefinivel.

A autora joga com a imagem dos versos dispostapelpAssim como se apreende
do sentido dos versos um movimento em espiral-s®tgue 0s versos sao distribuidos de um
modo em que realmente se vé o movimento espiraladoas palavras proferem, a imagem

aqui é um reflexo do que o poema envolve e tramgcdPortanto, este poema se caracteriza

° Esta-se ciente de que Sarduy utiliza o tebaooco ao fendmeno ja explanado no primeiro capituloadest
pesquisa, porém, usar-se-a, nas analises dos poeteaeoneobarroco(em referéncia ao barroco atual), para
que nao seja confundido com o barroco do séculd.XVI
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como uma escritura alegérica do neobarroco (CHIAME3I98), pois apresenta uma
dispersao, ao mesmo tempo em que tenta localizemntido.

Em el centro.., entende-se que se trata do siléncio fundante, semjtido ndo se
apreende através das palavras (ORLANDI, 2007).riocee o centro fosse sempre fugidio a
quem tenta apreendé-lo, ou seja, ndo se alcang&, algo palpavel e, quanto mais se busca o
contato, mais se percebe que ele se encontra hngidade do ser, mais distante se fica,
portanto, de qualquer tentativa de Ihe dar corpest® maneira, observa-se o poema como
uma sequéncia que se dirige gradativamente pateodem movimento espiral.

O centro do poema é outro poema que tem por censentido — o centro da
auséncia. E como se o poema, em verdade, foss@dnem outro, que ndo se apresenta
diretamente, mas que se localiza no interior dpocggno um primeiro poema anterior ao que
€ escrito. Em seguida, coah centro del centro / es la ausenc@é-se que o que se diz — 0
primeiro poema — ndo é o que se quer dizer exatemersegundo poema, anterior ao
primeiro —, mas o que se quer trazer para a lirguagerbal, o que é indizivel — centro do
poema como auséncia — Ou seja, 0 que se pro@dazir em palavras € o indizivel do
siléncio. O poema se faz do que ndo se alcanca, diamo coloca Olievenstein (1989),
sempre sera grande a distancia entre o que é centm que é dito. E procurando dar
consisténcia & angustia de nao se encontrar magro poema e feito.

Procura-se o sentido, porém somente se consegueddlre ele, naele exatamente.

E uma sequéncia que se da, no poema, retrospeetit@nou seja, 0 poema escrito € fruto de
palavras pensadas, que séo vindas num movimengtdrgsiico de um siléncio-sentido
(ORLANDI, 2007), é neste siléncio que se encontou® se quer dizer, mas isto permanece
como nao-dito, posto que € intraduzivel.

Na segunda estrofe, infere-se que, se o centrcedivocdo poema é a auséncia —
primeira estrofe —, num movimento ciclico, compreese que o0 eu do poema se faz a partir
da construcdo do poema, e que como este esti @loeaduséncia, o eu se encontra em
dispersao no siléncio, o eu é a prépria ausénaiagef, ele se constitui no siléncio, é a partir
dele que o eu existe, mas ndo se tem palavraglpaigna-lo com clareza, ja que ele € uma
sombra, ou seja, assim como o0 poema nao é feiqoueloealmente se quer dizer, 0 eu tambéem
nao € visto com nitidez, € somente um rastro, ustigie. Portanto, o eu do poema nao é
alcancado — assim como o proprio poema — somesliegmbrado pelo que as palavras nao
dizem.

Ja no poemdevereirg de Ana Cristina Cesar (1998a, p. 47), a busca peésia,

pelo encontro com a palavra que a represente,aqieese de uma forma mais leve, com um
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tom irbnico, como uma brincadeira de esconde-es;oad contrario de Pizarnik, que em
nenhum momento erel centro...ironiza a linguagem pela sua incapacidade exp@ssiv
embora, deixe bem marcada a ideia de falta de gémara da linguagem verbal quando se

trata de trazer a tona certas sensacoes carregadasnsidade.

Fevereiro

Quando desisto é que surges
Quando ruges € que caio.
Quando desmaio € que corres
Quando te moves me acho
Quando calo me curas

E se te misturo me perco
(assobia!)

4.2.69

Num primeiro momento, pode-se dizer que o poemadabapenas sobre o més de
fevereiro e, por se tratar do més mais curto dg deduzir que € somente da velocidade do
tempo que se fala. Contudo, analisa-se este poema 0 movimento entre a poetisa e a
busca pela palavra poética. Com o titidevereirq tem-se uma substituicdo neobarroca
(SARDUY, 1979), por se tratar de um signo que “aded o tema do poema, ou seja, 0O
encontro com a poesia.

A palavra “quando”, repetida nos cinco primeirosrses, remete a ideia de
temporalidade, o0s momentos em que algo aconteoene isso se reflete em relagdo com a
palavra poética.

No primeiro verso, depreende-se que o0 eu do poempre esta em busca da palavra
poética (PAZ, 2009), porém somente quando ha atdaesia é que ela surge, ou seja, quando
se para de buscar é que ela acontece, no entamtodnéomo escrevé-la, j& que o encontro
com a poesia acontece no momento em que se ddsidtesca-la e se se depara com o
siléncio (ORLANDI, 2007).

No segundo verso, a palavra poética, como um $eageen, indomavel, quando
ruge, assusta o eu, que cai, em outras palavrasficqimobilizado pelo susto com o seu
encontro. E no terceiro verso, inconsciente pekiocsaausado pelo encontro com a palavra

poética, 0 eu ndo mais consegue segui-la, elasttapa.
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No quarto verso, nota-se que € através do movinganfmesia que 0 eu encontra a
si. E como se, através da palavra poética, a haatdz certa imagem, o eu conseguisse entrar
em contato consigo proprio, sentindo novamenteeoéquivo dentro de si.

No quinto verso, observa-se a cura do eu atravé&si@tcio, ou seja, € por meio do
sentido que emana a poesia, dentro do ser, quese percebe livre de qualquer perturbacéo,
desconforto; é a literatura como saude (DELEUZB,7)9E é na intensidade de se estar em
siléncio, onde se encontram as sensacoes de stos @idiziveis (OLIEVENSTEIN, 1989),
que o0 eu se sente pleno, pois estar em siléncima maneira de se estar no sentido
(ORLANDI, 2007).

Contudo, no sexto verso, percebe-se que, ao tpatatrar o siléncio e entrar em
contato pleno com o sentido, com a poesia, 0 gues#e, isto €, 0 eu entra em estado de
dispersdo ao tentar colocar palavras no indizizeho Gltimo verso, como uma ordem ou
pedido, colocado entre parénteses, diz-se pardiagstbrma ndo verbal de se comunicar
com o sentido, assim como assobiar pode ser umairaancontrada de chamar a atencao da
poesia para se comunicar, ja que através do asselmbama a atencéo de alguém para si. O
assobio também € uma forma de se localizar, qus@@mcontra perdido, porque, chamando
atencdo por meio do som, outros podem localizamgse perdeu. E como se as palavras
estivessem sobrecarregadas (SARDUY, 1979) e sééatde outra forma de se comunicar é
gue fosse possivel chegar a poesia, dai a tenfativaeio do assobio.

Observa-se também o assobio como parte de umadteina, quando um se esconde
e da indicios de sua localidade assobiando, paa@eurado e para poder, seguidamente, em
siléncio, esconder-se mais uma vez. E um jogo enp@etisa e a poesia em forma de palavra
poética. Considera-se o assobio como uma irrisddudeionalidade e sobriedade da
linguagem (SARDUY, 1979), pois, com o0 assobio,-sigada palavra o poder de conter a
poesia, € uma forma de ironizar a linguagem vepedd sua precariedade, ja4 que, como
altimo recurso de se chegar a poesia, apela-seuparsom que nao é a articulagdo de uma
palavra.

Alejandra Pizarnik, como forma de chegar ao sil&mcibter perspectivas diversas
das que lhe sao oferecidas no cotidiano, marca rpocdo poema como espacos de
descobertas possiveis, como se observa no pBewvelacionegPIZARNIK, 2009, p. 156),

transcrito na pagina seguinte.
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REVELACIONES

En la noche a tu lado

las palabras son claves, son llaves.
El deseo de morir es rey.

Que tu cuerpo sea siempre

un amado espacio de revelaciones.

O que parece ser um poema cujo interlocutor semigar humano, percebe-se como
um dialogo entre o eu do poema com o préprio podlaste caso, o poema é feito a partir de
um desejo por revelacBes obtidas de seu propripocate sua forma, da disposicdo das
palavras no papel. Como se sabe, € habito de WKizesarever durante a noite, 0 que se
constitui como um dos ritos de escrita chamado lagitimo (MAINGUENEAU, 2001),
assim como a noite & também destacada por Aira8jJ188mo um dos temas-palavras da
poetisa.

Inicialmente, tem-se a impressao de que o0 eu @oéftA ao lado de uma pessoa, e
que € através do convivio com esta que se obtémrpalcomo codigos elaves— e como
chaves Hlaves—. Palavras sdo codigos, ou seja, signos conweaudds para se escrever e se
ler mensagens cifradas; palavras como chavesnmidc&e que elas abrem passagem para se
falar das percepcdes do cotidiano e que vao além de

Desta maneira, acredita-se que o eu do poema prodilizar as palavras nos dois
sentidos, ou seja, fala de modo cifrado e, sime#darente, procura fazer das palavras
abridoras para percepcdes diversas das que se costumaneroceso corrente de seus
sentidos. E a busca pela palavra pura tdo carstatarila obra de Pizarnik (AIRA, 1998),
assim como € um traco da arte modernista (CONNO®3)1

A escrita de Pizarnik, no entanto, ndo deixa deneebarroca, pois ela se utiliza de
preceitos de uma vanguarda ja finda — o surrealismpara escrever seus poemas, €
contraditoriamente — mas néo frustradamente —peaura unir a escrita automatica do
surrealismo, a busca pela pureza e ainda a obsess&er precisa (AIRA, 1998). E desta
forma que se nota a fala de Daniel (2004) sobrecdta neobarroca como apropriacdo de
férmulas precedentes para remodelagem, com oardaicompor o préprio discurso.

No terceiro verso, o eu afirma imperar a vontadenderer. Esta morte é tida como
uma forma de libertagdo da angustia de ndo se goinsalizer o seu nao-dito
(OLIEVENSTEIN, 1989). O suicidio aconteceria casio rse tivesse mais prazer algum,
inclusive na dor, porém, a Unica coisa que aingéade o0 eu do poema em vida € a poesia

(DELEUZE, 1997), que |he revela possibilidades dmdo, de vida através de suas palavras,
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mesmo que ainda se permaneca distante do que tgg geando se fala/escreve. Com o0s
quarto e quinto versos, percebe-se o desejo de gugpo do poema seja sempre um espaco
de revelacOes, pois a vida cotidiana ja ndo ofesepevelacdo de uma imagem de mundo
possivel (PAZ, 2009), pois, além do corpo do podadn parece estar em dispersao.

Como o ato de escrita € uma atividade solitariauy dem somente o poema como
companhia, ja que este € o Unico que pode, atdvésmposi¢cdo de seu corpo por meio das
palavras, ser um campo de revela¢des. E por se ttatser que lhe traz vida que o eu se
refere ao poema como “amado”, pois é nele que aecent as revelacdes necessarias para se
manter em vida e, sem ele, o0 “eu” ndo teria o pragdae ainda o sustém.

Assim como Pizarnik atenta para as palavras naigpgeso codigos secretos que
dizem pelo desvio, Ana Cristina Cesar também tem marspectiva de que a literatura se da
de uma forma cifrada, na qual se diz sutiimentdatss do cotidiano, os afetos, sem, no
entanto, reveld-los por completo. Esta observaciita a partir do poemdiscurso fluente
como ato de amor.(CESAR, 1998a, p. 128) transcrito a seguir.

discurso fluente como ato de amor
incompativel com a tirania
do segredo

como visitar o timulo da pessoa
amada

a literatura como clé, forma cifrada de se falarpixdo que nédo
pode ser nomeada (como numa carta fluente e “olgiti

a chave, a origem da literatura
0 “inconfessavel” toma forma, deseja tomar formiaayorma

mas acontece que este € também o meu sintomagctméeguir falar” =
nao ter posicdo marcada, idéias, opinides, falavdgada.

S6 de ndo-ditos ou de delicadezas se faz minha&rsa\e para nao
ficar louca e inteiramente solta neste pantano,cograra mim o

limite da paixdo, e me tensiono na beira: tenhondal (discurso)

este residuo.

N&o tenho idéias, s6 o contorno de uma sintaxetfao).

Este poema se inicia falando sobre o discursoabsuda de uma forma espontanea,
como uma entrega, um ato de dedicacdo absolunpesta acdo se torna incompativel com
a ideia de se manter em segredo os fatos da relglze trazem a poesia a tona. Assim, é
como visitar o timulo da pessoa / amada seja, € como sentir todas as sensacdes dstcuma

vez, por um instante, mas sem a possibilidade lde daetamente com o ser amado, ha uma
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distancia intransponivel entre o que se sente geosq diz, porque a linguagem verbal nédo
abarca o sentido (ORLANDI, 2007). Esta é a sensdedtdo se poder proferir diretamente o
que é sentido, assim, a forma de construcéo dogserda pelo desvio.

Na quarta estrofe é evidente que o eu fala sobteratura como um codigo, isto €,
signos linguisticos convencionais utilizados pagafaar em segredo, para ndo expor as
paixdes, os afetos que levam a escrita do poemal.Hnm{como numa carta fluente e
‘objetiva’)., a palavraobjetiva estd entre aspas para indicar que, em verdadeguagem
verbal € sempre imprecisa, 0 uso cotidiano é ggojeorciona a ilusdo de que a palavra pode
abarcar o sentido por completo.

Faz-se literatura através do “inconfessavel”, oa,sé a chave da literatura, no
sentido de que € por meio da linguagem cifrada, deer o que realmente se quer ou se
consegue dizer que a literatura se abre, istofgigmue diversas possibilidades de se obter
uma imagem poética, uma imagem de vida, de muraalsfitas (PAZ, 2009).

A literatura é chave, no sentido de que € um cédifgado, e é chave, no sentido de
que abre perspectivas. Desta maneira, € atravgselodo é dito que a poesia impulsiona o
eu a escrever, quer ganhar forma, e, portanto, empose torna a propria forma do
“inconfesséavel”. E ao tentar exprimir o ndo-ditoataylstia (OLIEVENSTEIN, 1989) que o
ser busca criar o poema, € a busca do sentido (Z0UB).

Porém, surge certo entrave, pois 0 eu do poemaafido conseguir falar, ou seja,
emitir opinides ou ideias, ter um posicionamentéindio, sé conseguindo falar de modo
alucinado, falar através do que é aparentementesegtido. E por meio do que n&o é dito, de
rastros do siléncio fundante (ORLANDI, 2007) e deias sutis que o discurso do eu se
constroi. E com o intuito de ndo enlouquecer, ¢a, sk ndo paralisar, de ndo cair em estado
clinico (DELEUZE, 1997) e néo ficar disperso nogsré sentido, no siléncio constitutivo do
eu, no “pantano” (como se se permanecer no silé@emiro de si fosse estar num ambiente
alagado, de dificil exploragdo), que o proprio eupdema, marca um limite para si. Este
limite € o da paixao, dos afetos, e 0 eu se teasmrloca-se em estado de tensdo, pressiona-
se na beirada entre o siléncio-sentido de seussaéeb que a linguagem verbal oferece de
significante possivel. O que vem a tona sdo somentduos, e sdo destes residuos que se faz
seu discurso.

O poema se conclui com o retorno da afirmacao iantde que néo se tem ideias,
porém se tem uma sintaxe, € a formacdo de umaalipgpria (DELEUZE, 1997), uma
maneira propria de dispor as palavras, os perioupgjscurso. E desta sintaxe que é feita o

poema, com suas interven¢des com simbolos — =) £)no meio da fala que alteram e re-



91

significam a linguagem, a imagem poética. O poeeneogistroi a partir da discussdo sobre o
fazer poesia, a literatura, a formacdo de uma déimgopria que abranja as possibilidades de
imagens poéticas. E por meio do “transbordamentopalavra através do desvio, com as
interferéncias de simbolos, que este poema tem casater neobarroco (SARDUY, 1979).

Este poema trata do intercruzamento existente emtrevida e a obra
(MAINGUENEAU, 2001). Sendo que no caso de Ana @risCesar, por sua obra poética ter
0 tom confessional como uma de suas caracteristerasse a tendéncia de buscar somente
perspectivas que remetam a sua vivéncia particataseu cotidiano real e se deixam, muitas
vezes, de lado as possibilidades de leituras que peemas oferecem. Procurou-se, aqui,
observar sua obra poética de uma forma mais atastaé propicie uma leitura menos ligada
ao aspecto pessoal e mais voltada para o seu neattindtrucdo poética.

Em En esta noche en este mun@ZARNIK, 2008, p. 398-400), poema que se
segue abaixo, procura-se atentar para a relacé® @l@ncio, escrita e a precariedade das
palavras em abarcar o sentido. Diferentemente desas de Pizarnik até entdo analisados,
que caracterizam a brevidade explanada por Air@g8)jl%®sse poema € uma excecao, por se

tratar de um poema longo.

EN ESTA NOCHE EN ESTE MUNDO™

A Martha Isabel Moia

en esta noche en este mundo

las palabras del suefio de la infancia de la muerte
nunca es eso lo que uno quiere decir

la lengua natal castra

la lengua es un 6rgano de conocimiento
del fracaso de todo poema

castrado por su propia lengua

gue es el 6rgano de la re-creacion

del re-conocimiento

pero no el de la resurreccion

de algo a modo de negacion

de mi horizonte de maldoror con su perro
y nada es promesa

entre lo decible

que equivale a mentir

(todo lo que se puede decir es mentira)
el resto es silencio

sé6lo que el silencio no existe

no

1 pyblicado en Arbol de Fuego, Caracas, 45, dicierder1971.



las palabras

no hacen el amor
hacen la ausencia

si digo agua ¢ beberé?
si digo pan ¢comeré?

en esta noche en este mundo
extraordinario silencio el de esta noche

lo que pasa con el alma es que no se ve

lo que pasa con la mente es que no se ve
lo que pasa con el espiritu es que no se ve
¢de dénde viene esta conspiracion de
invisibilidades?

ninguna palabra es visible

sombras

recintos viscosos donde se oculta

la piedra de la locura

corredores negros

los he recorrido todos

joh quédate un poco mas entre nosotros!

mi persona esté herida
mi primera persona del singular

escribo como quien con un cuchillo alzado en la
oscuridad

escribo como estoy diciendo

la sinceridad absoluta continuaria siendo

lo imposible

joh quédate un poco mas entre nosotros!

los deterioros de las palabras
deshabitando el palacio del lenguaje
el conocimiento entre las piernas
¢qué hiciste del don del sexo?

oh mis muertos

me los comi me atraganté
no puedo mas de no poder mas

palabras embozadas
todo se desliza
hacia la negra licuefacciéon

y el perro de maldoror

en esta noche en este mundo
donde todo es posible

salvo

el poema

hablo

sabiendo que no se trata de eso

siempre no se trata de eso

oh ayudame a escribir el poema mas prescindible

92
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el que no sirva ni para
ser inservible
ayudame a escribir palabras
en esta noche en este mundo

Como caracteristica neobarroca explanada por Saftieiy9), percebe-se como
Alejandra, neste poema, sobrecarrega a linguageancuee ela transborde o significado do
indizivel sem, no entanto, encontrar o significapdea as suas sensacdes, porque, cOmo 0
autor coloca, a escrita barroca é uma forma denphee todo o vazio. Também € possivel
encontrar reminiscéncias, se ndo do texto, massclitaee de Lautréamont — a tematica e o
vislumbre no horizonte como forma de inspiracdgégque a poetisa o cita através de
Maldoror, dando o tom de passado/arcaico ao séo. tEste recurso, que se utiliza de vozes
do passado para se criar, é a intertextualidadedzaa qual se refere Sarduy (1979). Para
além, também se nota o recurso barroco da inttathotdde (gramas sintagmaticos), através
da utilizagc&o do titulo como abertura e fechameotpoema.

Logo de inicio, é possivel observar a presencateloss-palavras (AIRA, 1998)
recorrentes na poesia de Pizarnik — a noite, o csorh infancia, a morte —-. E,
surpreendentemente, a negacdo de que € sobretesses que se procura falar, com a
negacao severa de que ndo é sobre isso, nunca,se quer dizer, mas é possivel intuir que é
atraves delas, das palavras, que se busca tradimlizivel. Os temas-palavras funcionariam
como a lista de vocabulario possivel de se usargaifigurar as sensacoes.

A noite: momento em que se escreve e em que seantcontato com o mundo dos
mortos e do sonho, bem como as figuras recorremiepoesia surrealista. Destaca-se,
portanto, que a autora tinha como rito legitimo deu processo de criacao
(MAINGUENEAU, 2001) o habito de escrever nesse hor&ra a forma encontrada para
unir vida/obra tdo buscada pelos surrealistas g¢ajubém era um intento da poetisa (AIRA,
1998).

Os mortos: os seres noturnos € que dao ao eu @p@éficrca para escrever, para
seguir procurando dizer algo mesmo que inalcangavel

A infancia: momento tido como de pureza e ingerdagdalai que se encontraria,
consequentemente, 0 ponto de partida mais puro ggraesia, assim como também se
encontra a pureza a partir do sonho.

O sonho: repleto de simbolos, espacos e temposodifla mesma forma que se

pode entender como um “contexto” vago, de difi@dtapresentacdo de um mundo. O sonho
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possibilita um mundo o qual, na noite, se faz davwas para dizer o que ndo se cala, mas
que, também, ndo se traduz.

A lingua, mesmo que materna, a que é a primeiraeecqnstitui o sujeito, castra,
poda, tira do ser a possibilidade do “diverso”, qie ndao é “um” (ORLANDI, 2007). A
lingua é um 6rgao de conhecimento, posto que atrdeta se comunica (ou se tenta se
comunicar) com o outro. Divaga-se, e se desenvop@msamentos em que em dado instante
nao mais conseguem ser abarcados pela mesma fjoguaiciou a ideia, 0 conhecimento,
porque € ela prépria que constata o fracasso dmaogois este se faz a partir da palavra,
porém ela € insuficiente, limitada, ndo abarcamide que se funda no siléncio e se procura
transbordar de alguma forma. Procura-se trasladailémcio por meio das palavras,
consciente de que esta tentativa ndo tera o &atalmejado. E a estruturacéo do desejo que
nao pode alcancar o seu objeto, é a acdo neobajueceeflete o desequilibrio (SARDUY,
1999).

E neste sentido que a lingua castra o poema cuePaitanto, a lingua é castracéo e
recriacdo de conhecimento e reconhecimento derdpaig (in)capacidade de criar. Escreve-
se, mas ndo a ressurreicdo de algo como uma negac@pe lhe traz ou lhe inspira
Lautréamont (Os Cantos de Maldoror) e seu possiyted, Maldoror com seu cao da morte.
A autora, por duas vezes o cita no poema, € unmaafale homenagem ao poeta que lhe é
referéncia dentro do surrealismo.

Contudo, ndo ha promessa alguma de criacéo, @s,0peu poético, dizer equivale
a mentir, ja que a palavra nao diz o que se tem g@&Erdito, pois este nao-dito € intraduzivel.
Portanto, tudo se torna uma mentira, falseia oad®ilo sentido, pois falar é afastar-se do
sentido, é, no maximo, uma parafrase do que se femferir (ORLANDI, 2007). O que resta
€ o siléncio, este que nao existe, este que igridi estar no vazio, porque em siléncio ndo se
fica sem sentido, sem pulsacdes intraduziveis;r esta siléncio é estar no sentido
(ORLANDI, 2007).

Se falar é se afastar do sentido, a palavra ndcag@o alguma, ela traz o vazio, €,
antes de tudo auséncia do que se diz. E por isse,tem entre ironia e certa irritacdo que se
pergunta: se digo agua, beberei? se digo pao, edirlsrgo, € a titulo de explicacdo primaria
gue se coloca desta forma a auséncia present@laasys.

No poema, repete-se a ideia de que naquela najeete mundo é que se encontra o
extraordinario siléncio, ou seja, o siléncio-semtique foge da banalidade diaria. As
sensacOes, 0s pensamentos, a fluidez das energiagjistia que passam na alma, na mente,

no espirito ndo se traduzem, ndo se tem palavra pamto. Dai surge mais um
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questionamento, de onde vem esta conspiracdo? @zjuem que ndo se possa dizer o que é
imprescindivel para o ser? A resposta: nenhumaqdesse servir € visivel. O que se diz é

sobre o que ndo se consegue dizer, e ndo sobre vendadeiramente se sente. E, desta
maneira, buscando dizer o ndo-dito da angustiaE@ENSTEN, 1989), que o ser se mantém

apegado a um fiapo de vida.

Sempre se referindo a imagens de escuriddo — sepmbcntos viscosos, corredores
negros — que, neste ponto do poema, refere-sendlsra® que vagueiam na cabeca, cujos
recintos escondem a pedra da loucura, a qual, riodoeda Idade Média, acreditava-se
realmente estar na cabeca das pessoas considestdpslas, fazendo crer que a extracao
dessa pedra seria a cura para a estupidez (SCI2@#3). Sombras do sentido que estdo na
cabeca, na mente, onde também se encontra a Eetiracdra, e que por entre os corredores
escuros, apesar de té-los percorrido todos, naarh&ncontro face a face com o sentido,
somente com suas sombras, e hd um pedido; um pedidoque o sentido figue um pouco
mais entre 0 eu e suas proprias sombras, pararmatastpouco a ideia de loucura, de perda
dos sentidos.

Inicialmente, percebe-se que o ser esta ferideteeferimento poderia simplesmente
ser externo, um corte, um sangramento. Logo éidefero verso seguinte que € a primeira
pessoa do singular, o eu que se encontra feridtano, o ferimento ndo é no corpo, mas na
alma. Em sua constituicdo o ser se encontra comfenua aberta, pulsando a dor de néao
encontrar no sentido algo que o cure. E a liteattomo salde (DELEUZE, 1997)
salvaguardando a alma enferma pela angustia. Egda € a propria angustia, e essa cura so
se daria através do encontro da palavra que sjgeifa sensacgdo/dor que causa o ferimento.
Nota-se, também, nesses dois versos, a presengasdaa da enunciacdo mesclando-se a
pessoa do enunciado (AIRA, 1998). Dois seres emnioo ser.

Escreve-se querendo atingir, ferir, sentir algo escuriddo da nao-palavra
encontrada, do ndo-dito da angustia, do siléngoreve-se como quem persegue ferozmente
algo que ndo se alcanga. Escrever, entdo, comia,seotho se fosse do impulso que saisse a
melhor forma de significar o que se sente, senajuntos ou escolhas é uma tentativa de
burlar a consciéncia vigilante. Mas, se se prorarreiser insincero, posto que dizer € mentir,
ndo importa o quéo irrefletidamente o ser tenteimipatravés da palavra o indeterminado,
este sempre tera um sentido incompleto por meiovelbo, sempre serd um intento
impossivel, pois a linguagem procura organizarastaimento do que ndo se pode afastar: a

angustia (OLIEVENSTEIN, 1989). E, uma vez mais,geuo pedido, que mais parece um
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apelo, para que o sentido permanec¢a um instant@sa como salvaguarda para manter um
pouco de tranquilidade, calma e consciéncia, saidien (DELEUZE, 1997).

As palavras, incapazes, deficientes por ndo exmmio que € preciso fazer
transbordar, desabitam o espaco da linguagem, lamigacomo se observa nos versos
deterioros de las palabra / deshabitando el palat#b lenguaje Neste sentido, € no siléncio
fundador que a linguagem se desenvolve, precarienemas é nele que ela esta e é,
inesperadamente, de entre as pernas que ele sa&m,po que foi feito do sexo? O que foi
feito do prazer que esta relacdo sexual entre etentiinado, o siléncio e o ser ja ndo é mais
encontrado? Possivelmente, este seria o fim dep@e se sente, a0 menos, enquanto ser
angustiado, por isso o0 apelo para a permanéngemalo, assim o0 ser encontra um modo de
estar em vida na relacdo que caracteriza a angustiaseja, o prazer e o0 luto
(OLIEVENSTEIN, 1989).

O suspiro em um Unico versooh mis muertos- que segue para ser completado na
estrofe seguinte com o que foi feito dos mortos, plElavras mortas que néao significam o
nao-dito. Eles foram comidos, forcadamente colosgmoa dentro do ser, embora ndo tenha
conseguido atravessa-lo, porque a passagem fouadesthouve um engasgo e a desisténcia
de se fazer penetrar, pois jA ndo se suporta mpeso do siléncio, do indeterminado, do
sentido que ndo se apresenta através de um signodlico. As palavras que poderiam servir
para exprimir 0 que se sente estdo abafadas esBeade liquefazem-se, em escuridao, e
voltam para dentro do ser que se engasgou ao tinéalas.

Todavia, encontra-se até Maldoror e seu cdo, numdmam que tudo € possivel, até
a sensacdo-presenca de quem lhe inspira — Lautnéasmmas ndo o poema, aquele tple
realmente o sentido e ndobreo sentido. Porque néo é sobre ele que se querdatde. E o
ser sabe que néo é disto que se fala — do quentgpeefaz — 0 que se quer dizer.

Faz-se mais um apelo, ndo mais para que 0 sergicthoapeca, mas que se possa
fazer o poema “dispensavel”, aguele que ndo siava mais nada, mas que, em verdade, é o
gue servira para o seu verdadeiro fim, o seu ermagfinitivo com o sentido. Este seria 0
anico motivo de sua existéncia: o siléncio, o iadeinado em poema. Assim, cessar-se-iam
as buscas pela palavra que fizesse o0 poema, tagserem indteis, no sentido de que nao se
sentiria mais a exigéncia de criar (MAINGUENEAU,020, ele estaria ali, no papel, em
palavras, retirando a angustia por se tentar defimdefinivel, nesta noite, neste mundo.

Quando se trata da relacdo entre escrita e silépdigéo na falta de sentido e
libertacdo através da poesia, propde-se uma leiag@rada do poemdreze pelos

prisioneiros.., de Ana Cristina Cesar (2008, p. 324), pois, d@ema cifrada, a autora
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relaciona um ritual religioso com o processo deoetro consigo mesmo por meio do
siléncio. Para observar esta relagéo, transcrea®a®o o poema e, em seguida, apresenta-se

a analise dentro desta perspectiva.

Reze pelos prisioneiros, reze pelos prisioneiresnlire agora
guando o punhal cortou ao meio o charuto no chatedeiro.

O punhal certeiro, langado por olhos cerrados. Offaga 0 Jesus
Cristo e reze pelos prisioneiros, reze para 0 J&Exsto como vocé
poderia estar falando, sé falando esta noite comigogosto de
falar com vocé, porque nao preciso mais do tremer e

gritar e rodopiar e mostrar que sofro dentro destepo, apenas
com vocé apenas com vocé palavras que eu queinatafdga
gente ao centro, procurando o centro, pedindo droeimplorando
0 centro, eu dango e grito um pouco mas tudo qumeso
fazer é palavras nas quais se cré ou nao, nao itapouito

no momento em que se vem a cata do centro, aogschor
sem centro, tanta dor por falta de um apenas cemi

una tudo no comeco e no fim. E as palavras queoawddpois
de rodar e rodar (para fazé-los esquecer um poucentro)
nem tem nem comeg¢o nem fim, nem centro, nem verdade
centradas, nem felicidades encomendadas, nem gentid
etéreos. Eles ndo sabem, e é por isso que vocElbta
acontecer vocé, eles ndo sabem que como eles eu ndo
tenho também comeco nem fim nem centro, e queso fa
palavras de corpo, e se desapare¢o ndo importa.mais

Se desapareco € porque talvez me canse tanto,iree de
triste, e até desejando um fim,

e quando de tristeza desejo também um centro estou

de volta as palavras, ao corpo, a danca, ao estoaps

gestos com os dedos e os punhais (de ira ou deém,

sei ainda). Vocé vé os outros, que so pulam, eésne?

Eles créem saber e rodopiam inconscientes de prazer
pedem centros aos que centros lhes pedem. Mas eu

nao sei ainda, e € por isso que vocé para mim

me faz sentir mais calmo e verdadeiro e ir s6 diaen

sem representar o centro no centro e pedir
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fogos e flores. Vocé nédo sabe também, ndo €? Rt&e e
reze pelos prisioneiros, olhe ali para as luzes,
ndo precisa crer nisso, olhe s6 e abra seus olhos e

P/ Célia
volte para que a minha tristeza também se fale sem
muita danga, e para que eu veja um rosto de carne
e aprenda também. E para que vocé veja que
nada aconteceu que nao tivéssemos desconhecido
nas palavras, muito rapidas e lentas, morrendo dgpo
como eu. Venha aprender a morrer também,
a esquecer o centro mesmo no meio dele, a calan (xosons dos atabaques)
a raivinha dos que esperam inutiimente,
e de ouvido a ouvido fumemos junto com
ou sem descrencga, olhe para as luzes, ouga-me;auco
Nem é preciso vocé se perguntar quem eu sou,
quem eu sei, guem eu vi, eu o0 conto pra vocé o que
houver a ser contado, vocé me conta o que houver a
ser construido, vocé ndo me pede, eu ndo pedids,na
porque nos seus olhos abertos de angustias quertnem
e sofrem e tém ins6nia e vertigens incriveis enl vej
0s meus, onde se anulam até as diferengas que nos
guerem impor. Se vocé ndo quiser também ndo volte,
eu estarei voltando, e ouvindo pedidos de centro,
e pedindo centros que soam misteriosos, e rodopiand
as vezes até sem sentir nem pensar verdadeiramente.
Poderia ser bom rodopiar livre, se hdo houvesséatan
gente e as luzes do altar e as esperas insanas e
as expectativas tolas. Poderia ser bom rodopiar
livre e sem centro e sem sonho mais. Volta ou néo,
vem me falar ou ndo, eu fico porque ndo sei aintks
talvez por vocé eu venha a saber e nos descentremos

finalmente (mesmo que para sempre separados).

Neste poema de Cesar, observa-se o artificio nexmioada proliferacdo (SARDUY,

1979), pois em nenhum momento se encontra o termbadda no texto, mas nota-se uma
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analogia entre o siléncio e essa religido, atral@sadeia de significantes apresentada —
prisioneiro, charuto, terreiro, Jesus Cristo, trergatar, rodopiar, centro, danca, atabaques —.

Também se nota como caracteristica de intrategaddi os gramas sintagmaticos,
porque o poema € construido numa condensacdo dénexas permissiveis de decifracdes
parciais e progressivas através da leitura, rerdetarsua totalidade (SARDUY, 1979).

Se 0 neobarroco é a arte do desdobramento, qatereftiesequilibrio, a estrutura de
um desejo que ndo pode alcancar seu objeto (SARDBY9), este poema de Cesar pode ser
considerado neobarroco, ja que ela altera deséaerg até os temas. E um poema em prosa,
com um dialogo que se dirige ora para um leitorégen, ora para uma amiga da autora,
dando um tom de confissdo e ao mesmo tempo mantéstacia com o leitor, portanto, nao
se pode afirmar que € um poema que virou cartaatia cue virou poema. Ao trazer a
tematica da religido Umbanda, a autora desloca aot@ dos padrfes de religiosidade
difundida na poesia. Neste sentido, nota-se ques uma vez, o poema de Cesar pode ser
qualificado como neobarroco, pois aborda maniféssgulturais de um grupo social né&o
integrado pelo projeto iluminista (CHIAMPI, 1998).

Inicia-se o poema com um pedido de prece parais®eiros. Mas, quem seriam
esses prisioneiros, presos a qué, por qué? E éopgersebe, no transcorrer da leitura, tratar-se
de varias possibilidades de aprisionamento: nunsgreanto, num purismo, hum estado fora
da poesia, numa busca incessante por um fim queztaBo exista.

Salienta-se a presenca marcante da Umbanda ergéer c@ncrético por se basear no
Kardecismo e no Candomblé (PRANDI, 1991). A Umbattda em si “um movimento de
rearranjo entre duas alternativas ndo conflitanéesbora uma mais rica em contetdos
doutrinarios [Kardecismo] e a outra mais centrada praticas rituais [Candomblé]”
(PRANDI, 1991, p. 49), além da influéncia indigena.

Faz-se referéncia ao charuto, artificio caractecisios Caboclos, cujos tracos de
personalidade sdo a valentia, a liberdade, a fan{fPRANDI, 1996). Fazendo-se também
analogia ao charuto cortado ao meio no chao deitertem-se que o eu do poema fala sobre
o aprisionamento de alguém rebelde, ou seja, go@ckita a prisdo sem luta. E possivel ver
neste corte do charuto a tentativa de aprisiomareah livre, pois cortar o charuto ao meio no
chao do terreiro transmite a ideia de que se pao@tirar a liberdade do Caboclo.

Ja quando se aborda sobre os prisioneiros, aqgeéesdo tém consciéncia de seu
estado de aprisionamento, remete-se a entidadeadaaRreto-Velho, pois ele, por ter uma
personalidade docil e ser considerado um “bom”asscpor ndo se rebelar e que, por esta

razao, podia conviver nas dependéncias da casalegran considerado um prisioneiro
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resignado (PRANDI, 1996). Estas duas entidadescsésultadas nos centros de Umbanda
por ajudarem os seres humanos, através de suaosabedencontrar felicidade no mundo
terreno, superando o sofrimento (PRANDI, 1991). h@m se acredita que esses prisioneiros
fazem referéncia aos que estavam ao lado de Jests @ momento da crucificacdo, assim
como ao proprio Jesus.

O punhal que corta o charuto do Caboclo é tambgunbal — a lanca — que feriu
mortalmente Jesus. E como se quem o feriu comca,l@ssim como quem cortou o charuto,
nao queria ver o que fazia, cerrar os olhos foi om@io de se eximir de qualquer
responsabilidade. Assim, o eu pede novamente qme, @ olhar para Jesus, pelos
prisioneiros, ndo somente 0s que estdo ao seu haa®,por aqueles que o julgaram e o
condenaram a morte, porque tiraram a vida de uentéibo, e estdo aprisionados na iluséo de
saber. Ao pedir que se reze para Jesus como ssdataum pedido para falar diretamente,
sinceramente, sem sacralizagdo, e a0 mesmo teal@ocdm ele — o eu do poema — como se
fala somente rezando, segredos intimos.

O eu do poema se dirige diretamente ao leitor t@doreceios, ndo treme, ndo mais
precisa rodopiar, como se, ao entrar em contatocctaitor, ndo precisasse mais da interacao
com alguma entidade que intercale sua comunicag@aocsiléncio, com a poesia, e ele possa
mostrar sua angustia, suas insatisfacdes, mamifestan seu interior.

Muitas pessoas vao ao centro de Umbanda, procurpadmdo, implorando por um

centro, isto €, um eixo de sustentacdo interianaafirma Prandi (1991):

O homem que busca a religido, que se converte, léoumem que conheceu
o fracasso de si mesmo, impresso no fracasso deréeuo mundo: um
mundo de relagBes intimas e sociais tantas vezessad e aversivas; de
crencas e ciéncias insuficientes ou inacessiveisrais pobres; de praticas
politicas limitadas; de célculos e previsdes irrdakis (PRANDI, 1991, p.
57).

Da mesma maneira, muitos vado ao poema, buscartmameu que fala, mas este
eu ndo pode oferecer o centro, nem realizar qualdesejo, ele oferece somente palavras
que, de incertas, por ndo abrangerem o siléncm,ch@gam a profundeza procurada pelo
leitor. As palavras ndao importam na busca peloroemtosto que é no siléncio do ser do
poema que se procura o profundo. Diante de um muotlado para a técnica, somente 0
poeta, como um criador, pode apresentar uma imagetica, através de suas palavras e seus

siléncios, que signifigue um mundo possivel deese sle se estar (PAZ, 2009).



101

Pessoas véo ao centro de Umbanda, assim como @0 derpoema, para encontrar
a si préprias, mas € uma busca sem sucesso, poisa@ descobrirem o ponto de equilibrio,
a harmonia no sentido, desata-se o choro sem centreeja, o choro de quem mais parece
estar no vazio de sentido. A palavra “apenas” —.eintanta dor por falta de um apenas
centro que / una tudo no comeco e no fim [.pparece como tentativa de diminuir a
importancia dada ao centro, a0 mesmo tempo, a@@pesenta como maior até do que
qualquer centro. A dor é tamanha por algo tdo “peqly o centro que ndo tem traducéo, que
deveria conter o inicio e o fim, ter um limite deneco e término, para conter, portanto, onde
se comecga e termina o sentido, para que, sabendguenponto comeca e termina, o ser
pudesse reconhecer e administrar melhor seus afetos

O centro € aquele que s6 acontece nos possuidasepetiade, pela poesia, em
transe, sensacao tida no interior de si, mas stanfesa dele. As palavras ofertadas ao leitor
nao tém o que se procura em seu poema, o censerdo siléncio que o constitui, diverso,
cadtico, infinito, de sentidos “nebulosos”. As pates, apesar de darem consisténcia a
angustia, sao incompletas (OLIEVENSTEIN, 1989).

Os prisioneiros ndo sabem, ndo alcangam o que @izdo poema, assim como nao
conseguem lidar com a angustia de serem incapazaisahcar o sentido do siléncio, porque
assim como 0S que procuram um centro, 0 eu tamb@mtem um centro, e o leitor
liberto/livre é bom de acontecer, isto €, traz wugo de conforto para o eu do poema, porque
0 acalma, e € escrevendo que ele consegue unir meEme@mente 0s seus pedacos que se
encontram em dispersdao, mesmo que escrevendo séeanproprio eu através de vozes de
outros (SUSSEKIND, 1995), ndo tem importancia, giatravés da palavra que ele pode
reunir seus pedacgos e se dar um pouco de corpe.ele slesaparece por entre as vozes de
outros, entre as palavras, é por cansar de prodiz@r o ndo-dito, e se mostrar pelo desvio,
sem ser visto, pelas vozes dos outros que se tsnam

Isso o entristece e, portanto, abra-lhe a posd#uie de querer por um fim ao poema,
a vida, a poesia. E, de se sentir triste por cdas#ispersao, o eu se encontra desejante de um
centro, de algo que em sua profundidade nédo néeesspalavras, de poesia para dar um fim
ao que é infinito, ao siléncio-sentido (ORLANDI, () que tanto o angustia. Porém, num
movimento continuo, ciclico, por ndo conseguir 1sie, wolta-se para as palavras, que lhe dao
corpo, COmo um recipiente que possa conter sewpsdpara a danga, como um movimento
delirante que traz leveza e afasta a impressastdgraicdo; para o estrépito, isto €, para o
estrondo que afasta o siléncio sufocante; para wnmemto nos dedos de quem segura o

punhal, o movimento da mé&o que segura o lapis eape o siléncio.
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Assim como o punhal é segurado por prisioneiroge-aprtam o charuto, que ferem
um libertério —, o eu do poema tenta quebrar o memio do siléncio, como uma forma de
suavizar a dor por ndo conseguir se libertar. Edgis formas de ira, a ira pelos que sao
livres, ou a ira de si mesmo por também ser prsionpor ndo se libertar e encontrar seu
fim.

O eu do poema pergunta ao leitor — o qual pareceestar aprisionado — se ele, de
onde esta, consegue observar 0s que se mexem Seimentd; 0s que s6 créem sem se
questionar, sem duvidas, sem angustia. O jogort@eesntre crenca e inconsciéncia, revela
gue guem se acredita conhecedor, na realidade, os® muma ilusdo, num estado de
inconsciéncia que lhe da o prazer ilusorio de sdb&les seres se encontram enganados por
pedirem um centro — uma dire¢cdo, uma certeza -ei guiocura se libertar para encontrar um
centro — um ponto em que seus pedacos dispersosse—.

O eu do poema, que afirma nao saber, que desconha@prio sentido, acalma-se
ao falar com quem o |€, porque pode mostrar queal@@mc¢ou o sentido do siléncio, e pode
falar sem chegar a ponto algum, apenas falar segir fum dominio de saber, um
conhecimento no/do sentido, no centro, que tamlagmefferéncia mais uma vez a Umbanda.
O leitor, ao contrario da entidade, assim comodpnm poesia, ndo lhe pede nada — nem
fogos, nem flores —. O eu pode contingam representar o centro no centro [.ou seja,
sem fingir que no centro do terreiro encontrou treeinterior por meio do contato com a
entidade, assim como néo precisa fingir que, aerfagemas e ao tocar a poesia, encontrou o
que o libertaria da angustia.

Novamente € dirigida uma pergunta ao leitor, sesa&be, crer saber. Como se tivesse
obtido uma resposta, o eu |lhe faz um pedido pae rgae pelos prisioneiros, 0s que
acreditam saber, e ele continua pedindo para qlestar olhe para a luz, sinbnimo de
conhecimento, que também se refere ao siléncioafted(ORLANDI, 2007) e que ao se
deparar com a luz, ndo é necessario crer no quéumlma, pois essa luz é interna, esta no
interior do ser, é a leitura suspensa de seu poamseja, quando ele diz para o leitor olhar
para a luz é para parar de ler e chegar ao seqtidoé indizivel, que ndo se traduz em
palavras. Aqui se percebe o que Bachelard (1993¢fsee como ato de se desprender do
saber para conseguir alcancar a poesia.

E para olhar para o siléncio, senti-lo e, em seguadbrir os olhos, voltar a ler o
poema, para nao deixar sozinho o eu do poemagparale possa falar de sua tristeza, e que
ele se fale em poucos movimentos — sem muita dangssim como € para que ele também

entre em contato com alguém, que também seja @an@odividir sua angustia, com o0 corpo



103

gue nao é somente o do poema, e que olhando marénal para 0 outro, este eu também
saiba de algo, aprenda algo que talvez o liberte.

E para se observar que em nada as palavras sdcadif antes do olhar dirigido
para a luz, para o siléncio, que o0 eu pede queke & olhar para as palavras, pois estas,
conforme s&o ditas e escritas, com intencdes deabkan 0 sentido, morrem, porque néo
podem conté-lo, assim como o sujeito morre, potbtamndo conseguir conter o sentido,
chegar a ele e dizé-lo.

O eu convida o leitor a morrer. Aqui se vé a moamo forma de libertacao, porque
se liberta da angustia de buscar o centro, ouse&gpaco de siléncio-sentido. Ha também um
jogo de sentido no versa esquecer 0 centro mesmo no meio dele fstp €, esquecer o
sentido, quando se esta no centro do terreiro,ngr@cwo, ndo pela palavra, mas pelo som dos
atabaques, o contato com o indizivel, o indeterdun@®s atabaques sdo 0s instrumentos
utilizados na Umbanda para que o ser humano podsar €@m contato com as entidades
(LEO NETO, 2008), ¢ no siléncio, ao som dos atabaque se chega ao esclarecimento.

O eu comenta da raiva dos que vao ao centro dartefsuscar uma resposta, uma
certeza que os localize, que lhes dé um sentigmisiele terem chegado ao fracasso, assim
como a raiva daqueles que querem encontrar algmpetavel no indizivel, no momento em
que o siléncio faz calar, trazido pelo som, pelad@acdo dos atabaques. A espera é inutil,
porque se sente; ndo se fala o siléncio, se peeetriansef...] e de ouvido a ouvido [..,]
porque nao é falando que se chega ao centro-seétadando, acreditando ou ndo na fumaca
— do charuto do Caboclo —, é sem palavras quehsepalra as luzes, que se chega no sentido,
pelo o que suas palavras dizem ao leitor e pel;mgaalizem, ele pede: “ouca-me”.

Ao ser ouvido, o eu afirma “ouco-a”, aqui ja nadsr@arece ser um poema dirigido
a um leitor genérico, mas a Célia, portanto, € @stidatario duplo que o eu do poema se
dirige, pois se inicia sem uma dedicatéria, paraesde no outro lado da folha, no meio do
discurso, encontrar-se um “P/ Célia” a que o edirsge diretamente, com intimidade, quando
diz que a ouve.

N&o é necessario fazer perguntas sobre quem séré, @ que se sabe ou 0 que se
V€, 0 proprio eu contara o que houverl/tiver paraceatado, ja o interlocutor (leitor/Célia)
pode construir algo, uma imagem, um mundo, ao /dizetar. Um n&o pediria nada ao outro
para se encontrarem em seus olhares de angusiias@iga. E nesse olhar que o leitor se
torna o eu do poema, assim como 0 eu se tornapoi@téitor.

Deste modo, o0 eu deixa que o leitor possa nao wodar a |é-lo, mas que mesmo

assim, por ainda nao ter encontrado/tocado o #ilé&wm dor de senti-lo, ele voltara ao
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poema, as palavras. E, desta forma, ouvira de ©ume pedirdo o seu siléncio, siléncios
“nebulosos”, e esses outros que ndo o compreendedaao num espaco de seu siléncio,
sem sentirem, sem penetrarem verdadeiramente tidasen

O eu almeja a liberdade, mas € um estado de litberden que ndo existe mais
nenhum outro ser. Rodar no centro do terreiro $mzisem pedidos. Rodar no siléncio sem
buscar qualquer sentido traduzivel em palavras,sesinos.

Com ou sem companhia, com ou sem ter para quem éieevoltara as palavras.
Mantém-se em vida, porque ainda ndo sabe, ndo taiéncio sem dor, ndo encontrou a
libertacdo. Porém, como Unica possibilidade, o spem® que encontre no outro que o Ié o
conhecimento, a luz, o sentido e, entdo, libers¢ @0 outro, que também é prisioneiro, de
qualquer centro, dispersando-se, permitindo-seseéonais matéria, afastando-se do centro,
da palavra, do poema. Morrendo para poder vivédimen

Diante das andlises dispostas, poder-se-ia dizeesjie poema de Cesar se relaciona
somente com o anterior de Pizarnik, todavia se al@m; acredita-se que, expostas as
perspectivas sobre cada poema das duas autoras,Sedem € um entrecruzamento de suas
obras por meio do trabalho com a metalinguagemaqagéet representacéo do siléncio e todos
0s temas que o envolvem — a angustia, a descregrta,ironia, a busca por representar o seu
significado por inteiro e a frustragdo em néo sarajar tal intento —.

No entanto, sabe-se que cada uma das autoras desenum método proprio de
criacdo. Pizarnik produzia seus escritos a pawiredcrita automatica surrealista e sua
vigilancia constante quanto a precisdo do sentaphlavras escolhidas para compor seus
poemas. Ja Cesar, além de desenvolver sua prapgaodatravés de seus trabalhos com
traducgéo, fazia sua poesia a partir de fragmentodeorompantes de fala incessantemente

refeitas, corrigidas, rabiscadas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Dissertar sobre a obra poética de Alejandra Pigzamna Cristina Cesar, tendo por
tematica o siléncio como sentido — este que é nter@o ser humano, mas que,
contraditoriamente, € tdo menosprezado na vidaiaod — desvendou-se, particularmente,
como um caminho arduo, pois foi preciso quebrategaide siléncio-vazio para se chegar a
apreciacao do siléncio-sentido — tanto nas obrapdetisas como dentro de si proprio — para
qgue, desta maneira, fosse possivel adentra-londerge angustias indecifraveis, por vezes
causadoras de certa parada de processo, sendaeeestsaria, pois levava a profundidades
reveladoras que, a posteriori, tiveram seus “resitlesbocados neste trabalho.

Para iniciar esta pesquisa, foram abordadas ag@e®gobre modernidade e pos-
modernidade, bem como o modernismo e o pés-modeonislém da concepcdo do
neobarroco que se desenvolve na América Latinalglamente ao pdés-modernismo norte-
americano. Com as transformacodes sociais ocomaasimeira metade do século XX, tem-
se 0 que se chamaria de declinio da modernidadda Bma, desenvolveu-se outro tipo de
sociedade definida, ndo em consenso, como pos-middde.

Notou-se, diante do que foi exposto, que ndo h&ardancia quanto ao que seja
pds-modernidade, se os seres humanos vivem estelpeu se ainda se encontram em um
estagio diferente da modernidade. Também se pera@bemas falhas dessa teoria — a pos-
moderna — em ser considerada eficazmente univexalparece se tratar de uma perspectiva
sobre um contexto particular, especifico, vestidduwhiversalidade” e que seus exageros de
antiessencialismo acabam por anular grupos sogaes ndo fazem parte do centro
hegemonico, bem como suas manifestacdes artisticeedita-se que se vive em um periodo
de transicao e de transformacdo da sociedade sémidid de dificultosa apreenséo e que, no
entanto, nao foi abrangido por apenas uma perspecti

O modernismo compreende o periodo das vanguardps propostas eram a de
romper com os padrdes do que era consideradoradieibnal. Desta maneira, tem-se a arte
pos-modernista como as manifestacfes artisticas spiederam posteriormente ao
vanguardismo modernista. A arte pds-modernistatiaflas mudangas ocorridas no campo
social através de uma arte superficial, descenwadorreflexiva, baseada no ecletismo, que
tem as fronteiras obscurecidas entre a culturetalie a cultura popular, bem como entre a

experiéncia do cotidiano e a arte.
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Percebeu-se que a arte pés-modernista, com segeresade antiessencialismo
acabou-se por se tornar, em alguns aspectos, &dstac enclausurando qualquer
manifestacdo artistica que néo participasse de pmceitos, ou que fosse além deles,
considerando-a como “modismo”. Porém, ressalvadgeagatitude contra o essencialismo €,
até certo ponto, interessante como estratégia debate ao essencialismo/purismo,
entretanto, quando este limite é extrapolado, arak a possibilidade de transformacdes
para além dos preceitos pos-modernistas.

Por esta razdo, procurou-se desenvolver um ollieos@rincipios do neobarroco, ja
gue este é tido como um instrumento de criticandaéimericano ao projeto eurocéntrico
iluminista e que, desta forma, origina-se de umdivagio cultural da América Latina,
composta por um contetdo ideologico e que, porfantona resposta diversa da que se tem
advinda da pdés-modernidade.

O neobarroco, como irrisdo de toda funcionalidadeoleriedade, gera producdes
literarias resultantes do método de apropriacdedodaulas prévias, remodeladas para
comporem o0s seus discursos; essas producdes daovarsentido para as estruturas tidas
como estaveis, perturbando-as.

Constatou-se que o0 neobarroco e o poés-modernismensentram de diversas
maneiras, como no fracasso da arte, na parodigastizche, e na fragmentacéo.

Discorda-se da visdo de que o neobarroco é um fEmd@isomente latino-americano.
Ele foi uma perspectiva desenvolvida em um contesjgecifico, que observa de maneira
particular as modificacdes ocorridas numa esfeigewsal. E certo que o neobarroco tem
certas caracteristicas observaveis nas criacdetiat da América Latina e, de outra forma,
nao se teria somente os tragos da cultura euregdegemonica quanto aos desenvolvimentos
de teorias, especificamente, literarias —, poiglegenvolveram histérias bastante distintas
nestes dois continentes. Tem-se como uma estrgiéljica a defesa de que o neobarroco é
uma configuracdo provinda do mestico, todavia €@ se mantém somente nisto. O
neobarroco, contrariamente ao pés-modernismo -6 fathque tange a abrangéncia de todas
as etnias néo-europeias —, consegue dizer sobas dadstru¢cdes no campo artistico que vao
além das fronteiras sociais e que por muito teropemni relegadas a um segundo plano.

Desta forma, considera-se atestado que os esdet@dejandra Pizarnik e de Ana
Cristina Cesar podem ser considerados neobarrpois,as duas autoras transformam a
maneira de se criar, ao se apropriarem de fornutedentes misturando géneros, tornando
complexa a sua definicdo, e se utilizando de tésnieterogéneas para criar sua propria

diccdo, no caso de Pizarnik, seu surrealismo images a busca por precisao do sentido das
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palavras, e em Ana Cristina Cesar, aliando a taamhéctraducdo como forma de apropriacao
das vozes dos outros para a elaboracgéo e trangf@onda seu préprio discurso

Observou-se ainda de que modo o escritor, comoriaahor, compde sua localizacédo
e, simultaneamente, seu espaco de deslocalizagaodpaenvolver sua escrita, tendo uma
legitimacao reciproca entre a sua obra e a sudop&@aNeste sentido, ressaltou-se que a
legitimacdo das obras de Alejandra Pizarnik e da @Bristina Cesar, se dao atraves de seus
ritos de escrita, e que estes sdo determinados peaks vivéncias as quais permitem a
ocorréncia de suas obras. Portanto, considera-sesqus escritos ndo sado confissbes
“objetivas” de suas experiéncias, mas que estée @gtinsecamente ligadas a composicao de
suas obras, de maneira tal que alguns indiciosude sivéncias transparecem em suas
composicoes, entretanto, salienta-se que estasraéiva razdo de suas escritas. Suas obras se
davam muito mais pela exigéncia de criar, emerg@avezes nos proprios poemas, do que
de se tornarem relatos de suas vivéncias encolpentasetaforas, simplesmente.

Suas obras surgem por meio do desenvolvimento ake dprias diccdes, ou seja,
elas buscavam desenvolver seus escritos a partriagfio de suas proprias linguas, numa
tentativa de encontrar uma linguagem que possivebrabarcasse a poesia sentida em suas
rotinas, assim como esta lingua teria por interéw@ar uma comunicacao eficaz com o seu
leitor, de tal forma que este sentiria, saberimarea imagem poética oferecida pelas autoras
através do bailar dos signos linguisticos em seamps nos espacos do seu proprio siléncio.

As transformacdes conceptuais dos significantesralele-si e fora-de-si em suas
implicacdes no ambito social, trouxeram reflex@@s s a banalizacdo do concei® loucura
ou distarbios comportamentais causados por afetagiquicas. Notadamente, estes
significantes estdo arraigados no senso comum capeesentantes de “sujeito muito
fechado, ensimesmado” e “sujeito de comportameeggairado”.

N&o obstante, o que se pbde observar de modo metsodado para a identificacao
da loucura como um processo existencial, € hjoeve uma inversdo de aceitacdo no
comportamento social representado por estes signtéis, isto é, antes o sujeito fora-de-si
estava esvaziado de Razdo, tornando-se, portatiemado e sendo, desta maneira,
considerado louco, assim como o sujeito dentro-r@easo ser de Razado, aquele que atraves
de suas reflexdes, desenvolvia seu proprio eu.

Com as transformacgfes dos valores sociais adviomasundo da técnica somado a
industria de entretenimento, observou-se um inwestio crescente na exteriorizacéo do ser,
ou seja, no esvaziamento de interioridade do sempdorma de paradigma comportamental,

enquanto houve, na mesma propor¢cdo, uma desvg@oizda introspec¢ao, pois para ter
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desenvoltura no ambito social o sujeito j& ndo setze de reflexbes e ruminacgdes interiores
sobre si ou sobre o0 mundo a sua volta. Assim, @@erteima” em buscar seus espacos de
soliddo para desenvolver seus processos de intg@Bped comumente relacionado com a
loucura.

Percebeu-se as peculiaridades de cada poetisasgasprocessos de escrita sao
bastante distintos, no entanto é como se houvasseaspécie de mistura dos seres dos
poemas, 0s quais se aproximam pelas sensacoesgbeios. Também se afirma que os
escritos de Alejandra Pizarnik e Ana Cristina Cesaitocam através de suas perspectivas
sobre o fazer poético.

Confirma-se, diante das analises desenvolvidag golos 0os poemas, a hipétese de
que é existente entre suas obras uma relacdo ndizjuespeito a tematica da representacao
do siléncio, bem como a busca pela palavra pogtiea represente, assim como também que
esta palavra possa vir a oferecer possibilidadesuledo. Nos poemas de Pizarnik e Cesar
fala-se de centros, de dispersdo, de angustiasplidifio, da precariedade da linguagem
verbal, da relacdo com o leitor e com o0 poema cimmmoa de conforto temporario, da loucura
e do desvario como inadaptabilidade numa realidade mundo visivel e da dificuldade de
comunicacdo com outros seres que compreendam &tengéste vagar sem centro, sem
conexdo com algo que lhes ofereca vida além dagoes

Neste sentido, o que se tem, nas duas autorasbei® poéticas de experimentacao,
que exigem do leitor um conhecimento de seus msétpdoa que se possa ter perspectivas
mais abrangentes de suas obras para além de dgaas Rortanto, acredita-se que as leituras
de suas obras desprendidas das investigactesablmgis” proporcionam uma contemplacao
plena de seus escritos e se aproxima, mesmo queppnas um olhar de relance, do siléncio
que esta dentro de cada ser, e ndo somente defdso d

E, da mesma maneira que os escritos das autora® f@biscados, refeitos com
esmero para se chegar a um melhor resultado ppéticedita-se que esta pesquisa nao se
fecha aqui, portanto prop6e-se, como alternativacminuagéo, fazer analises de suas obras
que tragam aspectos da condicdo humana que nam fab@rdados diretamente neste
trabalho, como a soliddo; assim como aspectosafiiter especificos, voltados para seus

processos criativos.
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