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RESUMO: A lirica de Claudia Roquette-
Pinto encontra no ambiente do jardim,
simulacro miniaturizado do mundo natural, as
imagens que compdem a representacao
simbolica do conflito surgido entre o eu ¢ o
mundo, e intensa reflexdo metapoética. As
imagens recorrentes da queda, da flor, da
escuriddo e do corpo que enformam a
materialidade simbodlica de Roquette-Pinto
revelam uma lirica constituida em uma zona
de transigdo, estabelecida entre saturagdo da
ordem social orientada pelo aproveitamento
racional do mundo e pela dominagdo da
natureza, € a insurgéncia poés-moderna de uma
ordem ecologica, na qual se privilegia a
fruicdo mais livre do presente. A abordagem
metodologica escolhida para adentrar a lirica
de Claudia Roquette-Pinto orienta-se a partir
da teoria das estruturas antropologicas do
imaginario proposta por Gilbert Durand
conjuntamente com as reflexdes sobre a
sociedade contemporanea presentes na obra
do socidlogo Michel Maffesoli. Na primeira e
segunda secdo do artigo, apresentam-se
brevemente consideragdes sobre o imaginario
e o estruturalismo figurativo de Gilbert
Durand; na terceira se¢do analisa-se um
pequeno recorte da lirica de Roquette-Pinto.
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ABSTRACT: Claudia Roquette-Pinto lyric
finds at the garden environment, miniature
simulacrum of natural world, images that
compose the symbolic representation emerged
of the self/world battle, and intense
metapoetic reflection. The recurrent images of
falling, flower, darkness and body that form
the symbolic materiality of Roquette-Pinto
reveal a lyric constituted on a transition zone,
stablished between social order saturation
guided by the planned utilization of the world
and by nature domination, and the post-
modern insurgency of an ecological order, that
privileges the actual fruition of the present.
The methodology elected to explore Claudia
Roquette-Pinto lyric is guided from the
imaginary anthropology structures theory
proposed by Gilbert Durand in combination
with the reflections about the contemporary
society investigated by the sociologist Michel
Maffesoli. At the first and the second section
of the article, brief considerations about the
imaginary and the figurative structuralism of
Gilbert Durand will be showed; at the third
section a little extract of Claudia Roquette-
Pinto lyric will be analysed.

KEYWORDS: Lyric. Imaginary. Claudia
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1. Remitologizacao do ocidente: a reabilitacio do imagindrio enquanto via de acesso ao

conhecimento

O imaginario ¢ o elo obrigatorio entre a construgdo dos sentidos e a experiéncia sensivel.

Silva (2003), orientada pelo estruturalismo figurativo de Gilbert Durand (2004, p. 7), afirma

que “O ser humano ¢ movido pelos imaginirios que engendra. O homem s existe no
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imaginario". Ou seja, o imaginario ¢ fonte da qual emana poténcia subterrdnea capaz de
engendrar e/ou modificar os sentidos e significados construidos a partir das experiéncias do ser
no mundo. Além disso, as imagens comunicam-se, constituindo estruturas e esquemas
figurativos e revelando uma sintaxe imagética coerente dentro de uma obra. Desta forma, a
investigacdo das imagens presentes em um poema ¢ um método privilegiado de analise, pois o
“desenho”, por meio do qual o conjunto de imagens de uma obra se revela, faz emergir sentidos
ocultos, ndo percebidos em uma leitura da superficie literal.

No entanto, a tradi¢cdo ocidental, principalmente por meio da filosofia, da ciéncia e da
religido, excluiu a imagem, a imaginacdo e o imaginario do conjunto de saberes e processos
mentais capazes de investigar os fendmenos humanos. A imagina¢ao, na perspectiva filoséfica
e cientifica ocidental, foi considerada faculdade mental ligada a irracionalidade, ao devaneio, a
ilusdo e a loucura. O mesmo aconteceu na perspectiva religiosa, no ramo judaico-cristdo, por
exemplo, as imagens foram relegadas ao misticismo por serem consideradas ameaga aos
dogmas e preceitos de uma religido que pregava uma vida ascética e uma crenca monoteista,
como pode ser observado no Exodo — “Nao faras para ti nenhum idolo, nenhuma imagem de
qualquer coisa no céu, na terra, ou nas aguas debaixo da terra”. Segundo Durand, a visdo

religiosa judaico-crista incorpora o método da filosofia grega neste movimento iconoclasta.

O método da verdade, oriundo do socratismo e baseado numa logica binaria
(com apenas dois valores: um falso e um verdadeiro), uniu-se desde o inicio a
esse iconoclasmo religioso, tornando-se com a heranca de Socrates,
primeiramente, e Platdo e Aristoteles em seguida, o unico processo eficaz para
a busca da verdade (DURAND, 2001, p, 9)

Além disso, a imagem, na esteira da tradicdo platonica, sempre foi considerada um
simulacro, uma copia imperfeita do objeto real que, por sua vez, ja ¢ uma copia imperfeita do
objeto ideal que habita o mundo inteligivel (das ideias). Logo, a imagem também foi vista como
reflexo empobrecido da realidade, apreendida por meio dos sentidos, também falhos e
imperfeitos quando comparados ao “puro” entendimento que poderia ser alcancado através da
ideia, ou seja, da racionalidade strictu sensu, restrita ao logos.

Assim, com o afastamento da imagem das fontes do conhecimento, o ocidente elegeu a
palavra, entendida como ferramenta eficaz e inequivoca de referencialidade, como meio
exclusivo de expressdo “verdadeira” da realidade, isto €, o discurso analitico e abstrato,
desprovido de sua carga imaginal, foi escolhido como o meio capaz de investigar e expor os

fendmenos a partir da razdo, considerada caminho tinico para o acesso a “verdade”.
b
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Neste percurso de constru¢do do conhecimento, o discurso tradicional do racionalismo
também abstraiu a singularidade e concretude dos objetos de estudo em troca de um pensamento
abstrato e quantificavel, passivel de logicizacdo, conceituagdo e matematizagdo. O ponto de
partida para a classificagdo dos objetos e fendmenos fundou-se sobre as caracteristicas passiveis
de exclusdo ou jun¢do, que possibilitavam a divisdo em categorias, espécies, géneros —
taxionomia difundida por todas as areas do conhecimento, e orientada pela intencdo prometeica
de dominacdo; isto ¢, o0 mundo exterior ¢ dominado por meio da capacidade racional humana
de nomear, dividir e classificar os fenomenos.

Embora a predominéncia do cientificismo tenha sido incontestavel, concomitantemente
coexistiram outras “vias de acesso ao conhecimento” que — de forma subterranea, latente ou
marginal — impuseram-se contra a marginalizagdo da imagem e elevaram o imaginario a forma
de acesso ao conhecimento auténtico. Na modernidade, os movimentos intelectuais e estéticos
que melhor representaram o papel de resisténcia contra a hegemonia do racionalismo foram o
Romantismo, o Simbolismo e o Surrealismo; e “foi no cerne desses movimentos que uma
reavaliagcdo positiva do sonho, do onirico, at¢ mesmo da alucina¢do — e dos alucindégenos —
estabeleceu-se progressivamente, cujo resultado [...] foi a descoberta do inconsciente”
(DURAND, 2001, p. 35).

Proveniente dessa reavaliagdo positiva da imagem e da faléncia dos grandes sistemas
explicativos que regeram a Modernidade, a partir da segunda metade do século XX, surge, nas
ciéncias sociais, uma preocupacdo com os mitos e as imagens emanadas das relagdes sociais;
isto &, originam-se diversas teorias preocupadas em investigar e sistematizar o imaginario
humano, individual e coletivo.

Ana Maria Lisboa de Mello ressalta que o paradigma cientifico da modernidade, a partir
da metade do século XX, ¢ marcado pela “proliferagdo de teorias que abordam o simbodlico
sobre diferentes enfoques” (MELLO, 2002, p. 12). Wunenburger destaca a valorizacao do
imaginario como “um trabalho epistemoldgico de descri¢do, de classificacdo e de tipificacdo
das multiplas faces da imagem” (WUNENBURGER, 2007, p. 17). Durand (2002) destaca as
contribui¢des da psicandlise de Freud, da antropologia cultural de Lévi-Strauss, da filosofia
hermenéutica de Cassirer, da psicologia analitica de Jung e da fenomenologia do imaginério de

Bachelard para a revalorizacao da imagem.
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Neste sentido, abre-se um riquissimo campo intelectual para o estudo do imaginario.
Sob essa perspectiva, pretendemos analisar as relacdes estabelecidas entre as imagens em
alguns poemas de Claudia Roquette-Pinto, poeta contemporinea carioca. Anteriormente,
expomos suscintamente a perspectiva teorica a partir da qual analisamos o imaginario presente

na lirica da autora.

2. A constitui¢cio do imaginario

Para Gilbert Durand (2002), o processo cognitivo do homem ndo apresenta solugdo
direta entre stimulus e reacdo, como no caso dos répteis e peixes. Ao contrario, no humano,
todas as informacdes sdo controladas por um “terceiro cérebro” (“cérebro noematico”),
passando a ser indiretas; isto ¢, o pensamento humano ¢ uma re-presentagao estabelecida por
articulagdes simbolicas, e “o imagindrio constitui o conector obrigatorio pelo qual forma-se
qualquer representacdo humana”. (DURAND, 2002, p. 41). Exemplificando: suponhamos que,
em uma espécie de répteis, uma mancha vermelha na cauda indique que o animal ¢ macho,
temos um caso em que um estimulo visual assinala aos membros da espécie o sexo de cada
elemento; este stimulus determinara diretamente a reagdo agressiva de um macho ao visualizar
a mancha vermelha em outro elemento da espécie. Esta reacdo ¢ de tal forma direta que, se
pintassemos em uma fémea tal mancha caracteristica do outro género, o macho igualmente a
atacaria. J4, no homem, o estimulo ndo provoca reagdo direta, sobre toda acdo intervém as
ideologias, as religides, as institui¢des sociais, as pedagogias, as condigdes geograficas, etc. E
o imaginario, como assinala Durand (2002), serd o conector obrigatorio pelo qual se formam
essas representagoes.

No imagindrio durandiano, ha uma relacdo dialética entre a constitui¢do psiquica, a
cultura e 0 meio cosmico na estruturagdo do pensamento humano. Por exemplo, a 4gua (meio
cosmico) apresenta a caracteristica do fluxo incessante em um rio, tal atributo relaciona-se com
o reflexo que motiva o recém-nascido a ficar em pé (constituicdo psiquica), e dialoga com as
pedagogias da sociedade, por exemplo, com a religido (cultura). E a juncdo das relagdes
estabelecidas nesta triade que compdem a metafora da passagem temporal, como a imagem
expressa na filosofia heraclitiana. O mesmo elemento césmico (4gua), tomado em outra de suas
possiveis caracteristicas, tal como a opacidade em determinadas condi¢des, podera suscitar a

imagem da 4agua negra que, orientada pela capacidade biopsiquica da percepgdo da luz,
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transforma-se, atravessando a cultura, em simbolo do pecado, da macula, da morte, do
julgamento.

Devido a capacidade do mesmo elemento cosmico possibilitar diferentes constituigdes
imaginarias que, significante e significado sdo infinitamente abertos na imagem simbdlica. O
significante pode “estender-se por todo o universo concreto: mineral, vegetal, animal, astral,
humano, ‘cdsmico’, ‘onirico’ ou ‘poético’” (DURAND, 2004, p. 11-12); enquanto o significado
pode aglutinar sentidos divergentes e até antindmicos — o fogo pode representar o fogo
purificador, o fogo sexual, o fogo demoniaco etc. Por isso, o fator que delimitara o tema de uma
imagem simbdlica em uma andlise ¢ a redundancia do significado, seja dentro da sociedade,
caracteristica que Maffesoli (2010) denomina “proxemia”, seja no texto analisado,
caracteristica que Burgos (1982) denomina sintaxe imagética.

Durand (2002), ao observar que as imagens simbolicas possuem capacidade de se
organizarem em constelagcdes constantes e estruturadas por meio de isomorfismos — relagdes de
semelhanca entre propriedades ou operagdes de dois ou mais elementos, classificou-as em
conjuntos simbodlicos denominados de estruturas do imaginario. O principio de classifica¢do
das imagens foi encontrado na teoria dos gestos dominantes — desenvolvida a partir da analise
dos reflexos primarios dos recém-nascidos — elaborada pela escola de reflexologia de
Leningrado, sob a supervisao de Betcherev. Para os pesquisadores, os mais primitivos conjuntos
sensorio-motores que enformam os sistemas de acomodacgdes mais originarios na ontogénese
sdo o reflexo da posicdo, da nutricdo e da copula.

O primeiro destes reflexos, a posi¢do, refere-se a tendéncia natural do recém-nascido a
postura ereta e “coordena ou inibe todos os outros reflexos quando, por exemplo, se pde o corpo
da crianga na vertical” (DURAND, 2002, p. 48). A posi¢do que permite a crianca a distingdo
entre verticalidade/horizontalidade e o instinto de se manter na vertical, tendéncia que origina
uma valorizag¢do positiva para o “em cima” e negativa para o “embaixo”; valorizando, dessa
forma, a atitude de “separar” opostos (primeiramente, elementos que se contrapdem
espacialmente; posteriormente, todas as derivagdes filosoficas e racionais oriundas da atitude
de separar, por exemplo, os silogismos aristotélicos, o método cartesiano, a dialética marxista,
etc.).

A segunda dominante, da nutri¢cdo, imperativo bioldgico, “nos recém-nascidos, se

manifesta por reflexos de suc¢ao labial e de orienta¢do correspondente da cabega” (DURAND,
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2002, p. 48), e é provocado por estimulos externos, valorizando a atitude de “incluir”, da
integracao ao outro corpo.

A terceira, da copula, “seria de origem interna, desencadeada por secrecdes hormonais
e sO aparecendo em periodo de cio” (DURAND, 2002, p. 48). Embora desencadeada por
secre¢des hormonais no humano adulto, ja figura anteriormente em varias brincadeiras e jogos
ritmicos da crianga, como uma espécie de exercicio da sexualidade. Ademais, “Esta ritmica
sexual esta ligada a ritmica da suc¢@o e ha uma anastomose muito possivel entre a dominante
sexual latente da infincia e os ritmos digestivos da suc¢do” (DURAND, 2002, p. 50); isto €, o
segundo e o terceiro reflexo dominante combinar-se-iam em cruzamentos simbélicos. Por isto
que as imagens simbolicas do engolimento, por exemplo, tém frequentemente prolongamentos
sexuais.

Desta forma, Durand (2002, p. 51) observa uma “estreita concomitancia entre os gestos
do corpo, os centros nervosos e as representacdes simbodlicas”. Logo, anterior a materialidade,
o imagindrio articula-se por meio de estruturas advindas dos trés reflexos dominantes,
organizando-se em trés processos/agdes iniciais: a atitude de separar, que ¢ advinda da
dominante da postura e define a conduta heroica; a atitude de incluir, que ¢ advinda da
dominante da nutri¢do, da integragdo do outro ao corpo, e caracteriza a conduta mistica; e a
atitude de dramatizar (confundir) pela conduta disseminatdria, que ¢ advinda da dominante da
copula.

No entanto, o imaginario prolonga-se para além dos gestos dominantes, através do
habitat, isto €, 0 meio cdsmico e a cultura sobredeterminam “por uma espécie de finalidade, o
projeto natural fornecido pelos reflexos dominantes que lhe servem de tutor instintivo.”
(DURAND, 2002, p. 52); caminho denominado de “trajeto antropologico”. Assim, na
elaboragdo das constelagdes de imagens, combinam-se as dominantes com o ambiente natural
e tecnologico humano, “¢ um acordo entre as pulsdes reflexas do sujeito e o seu meio que
enraiza de maneira tdo imperativa as grandes imagens na representagdo” (DURAND, 2002, p.
52).

Na obra O imaginario: ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da imagem (2004),

Gilbert Durand exemplifica tal dinamica:

O “trajeto antropologico” representa a afirmacdo na qual o simbolo deve
participar de forma indissoliivel para emergir numa espécie de “vaivém”
continuo nas raizes inatas da representagdo do sapiens e, na outra “ponta”, nas
varias interpela¢des do meio coésmico e social. Na formulagdo do imaginario,
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a lei do “trajeto antropologico”, tipica de uma lei sistémica, mostra muito bem
a complementaridade existente entre o status das aptidoes inatas do sapiens,
a reparticdo dos arquetipicos verbais nas estruturas “dominantes” e os
complementos pedagodgicos exigidos pela neotenia humana. Por exemplo,
para tornar-se um simbolo, a estrutura de posigdo fornecida pelo
posicionamento do reflexo dominante na vertical necessita a contribuicdo do
imaginario cosmico (a montanha, o precipicio, a ascensdo...) e do
sociocultural (todas as pedagogias da elevagdo, da queda, do infernal...)
sobretudo. Reciprocamente, o precipicio, a ascensdo e o inferno ou o céu
somente adquirem um significado de acordo com a estrutura da posigao inata
da crianga. (DURAND, 2004, p. 90-91, grifos do autor)

Pitta (2005), em sua obra introdutéria ao pensamento de Durand, contribui para
esclarecer a organizacdo das estruturas do imagindrio e os principais conceitos a serem
compreendidos na reflexdo sobre as imagens. Entre os principais conceitos, Pitta destaca trés:
a) o scheme (esquema), tendéncia geral dos gestos que faz a juncdo entre os reflexos
psicobiolégicos e as representagdes, dimensdo verbal mais abstrata que corresponde a acao
basica de cada regime do imaginario (diurno/dividir, noturno sintético/unir, noturno
mistico/confundir) — por exemplo, a postura da verticalidade (diurno/dividir) correspondem os
esquemas verbais subir e cair; a dominante da nutricdo (noturno mistico/confundir)
correspondem os esquemas verbais descer, possuir, penetrar rumo a intimidade; b) o arquétipo,
responsavel pela forma desta “intencdo fundamental”, isto ¢, imagem primeira de carater
coletivo (Jung) que representara os schemes — por exemplo, o esquema verbal subir sera
representado pelos arquétipos do chefe, do alto, do céu, do cume; os esquemas verbais descer,
possuir ou penetrar serdo representados pelos arquétipos da mae, da morada, do centro, do
alimento, etc.; c) o simbolo (imagem simbolica), que serd o signo concreto, tradugdo do
arquétipo dentro de um contexto especifico, visivel nos rituais, nos mitos, na literatura, nas artes
plasticas — por exemplo, a Virgem Maria (a mae), o Monte Olimpo (o cume), Deus (o chefe/ o
pai). Exemplificando: o schéme unir (que infere “proteger”) origina o arquétipo da mae que,
por sua vez, culmina na imagem simboélica da Virgem Maria na cultura crista (PITTA, 2005, p.
18-20).

Gilbert Durand (2002), a partir da teoria dos reflexos, organizou as imagens em
constelagdes que denominou “as estruturas antropologicas do imaginario”, e dividiu-as em
dois regimes em torno dos quais as imagens organizam-se: o Regime Diurno ¢ o Regime

Noturno.
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O Regime Diurno tem como caracteristica fundamental a antitese, isto €, a contraposi¢cdo entre
imagens positivas e imagens negativas frente a morte; por este motivo, as estruturas
pertencentes a este regime serdo denominadas esquizomorfas (ou heroicas).

Sob a égide do Regime Diurno, Gilbert Durand (2002) descreve trés conjuntos
simbdlicos, aos quais denomina “as faces do tempo”, que representam o medo primordial da
passagem inexoravel do tempo e sua inevitavel consequéncia, a morte. Os conjuntos dividem-
se em simbolos teriomorficos (ligados a animalidade), simbolos nictomorficos (ligados as
trevas e a noite) e simbolos catamorficos (ligados ao movimento da queda). Sobre tais conjuntos
simbdlicos, Strongoli ressalta que sdo os trés originados de fontes empiricas, revestem-se de
realismo sensorial, isto ¢, surgem da observacao do mundo exterior pelo individuo (dos animatis,
das trevas e da queda); logo, “ndo correspondendo a a¢do do individuo sobre o mundo, mas do
mundo real e seus mistérios sobre o individuo” (STRONGOLI, 2005, p. 161).

Os simbolos teriomorficos sao ligados a atributos dos animais. Durante 0 movimento
simbolico, sdo sobredeterminadas certas particularidades, por exemplo, a animagdo caotica,
caracteristica dos grupamentos de insetos ou animais pequenos como ratos; animagdo que
caracterizara o formigamento, primeira manifestagdo dos simbolos teriomorficos, relacionada
aos esquemas verbais de agitar e fervilhar, movimentos que podem inferir uma aura pejorativa
aquilo que se agita, possuindo como imagens representativas os grupamentos de insetos, tais
como, larvas, baratas, gafanhotos, ou de animais pequenos como ratos, cobras, etc. Sdo imagens
de movimento que inferem o arquétipo do caos, uma projecao da angustia diante da mudanga,
relacionadas sempre as “primeiras experiéncias dolorosas da infincia que sdo experiéncias de
mudanga: o nascimento, as bruscas manipulacdes da parteira e depois da mae e mais tarde o
desmame” (DURAND, 2002, p. 74).

Um segundo grupo dos simbolos teriomorficos, formado a partir de um deslizamento
do formigamento, sdo os simbolos ligados a animagdo, ao movimento incontrolavel, que, dessa
vez, relacionam-se a animais maiores, tais como, o cavalo e o touro. Animacao a partir da qual
se formam as imagens do cavalo funebre, do cavalo infernal, o cavalo ligado ao trovao, o cavalo
ligado ao percurso solar e ao percurso fluvial, entre outras. “Trata-se, portanto, em todos os
casos do esquema muito geral da animagdo duplicada pela angustia diante da mudanga, a
partida sem retorno e a morte” (DURAND, 2002, p. 75). Nas narrativas, vencer tais animais,

em ultima instancia, significaria vencer a morte; e ndo apenas nas narrativas ficticias, pois a
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tradicional tourada espanhola ¢ um bom exemplo da morte do animal que simboliza a derrota
da morte.

A segunda manifestacdo dos simbolos teriomorficos ¢ um simbolismo mordicante, o
fervilhar andrquico da denti¢do que se transforma em agressividade, em sadismo dentario. E a
boca armada, aberta e cheia de dentes, ndo a boca que engole, mas que mastiga, devora. Assim
como o esquema do formigamento, o esquema da anima¢do também se relaciona com
elementos da ontogénese humana — “O esquema pejorativo da animagdo vé-se, parece,
reforcado pelo traumatismo da denti¢do que coincide com as fantasias compensatorias da
infancia” (DURAND, 2002, p. 85). E, igualmente, na boca do animal podem concentrar-se os
esquemas terrificantes da animalidade: a agitagdo, o sadismo dentério, os grunhidos, e rugidos
sinistros.

O segundo grupamento da temivel temporalidade sdo os simbolos nictomorficos,
relativos a noite e as trevas. Este grupamento pode ser relacionado ao temor primordial dos
riscos naturais que a noite, a escuridao, representava aos primeiros hominideos, os quais tinham
a visdo como o sentido mais desenvolvido e eram desprovidos de garras, mandibulas fortes ou
demais adjuvantes para a defesa como os outros animais, tornando-se um alvo facil aos
predadores noturnos. Ademais, decorrente de todas as pedagogias e formas de socialidade, a
noite e as trevas também se relacionaram a depressao, ao pecado, a revolta, ao julgamento, a
irracionalidade. Além disso, a noite facilmente estabelece analogia com o movimento cadtico,
a agitacdo desordenada, o sadismo dentério, e outros simbolos teriomorficos, o que pode ser
facilmente verificado na diversidade de mitos que relacionam a apari¢do de monstros infernais
que se apoderam dos corpos e das almas durante o periodo noturno. As trevas ainda se alinham
a cegueira que, por sua vez, pode inferir igualmente a perda da razdo, o que também pode ser
percebido na aproximacao entre a figura inquietante do cego e do louco.

Outra variagdo nictomorfica € a 4gua, ndo o elemento purificador, mas a dgua hostil, a
agua negra, a dgua nefasta, associada aos atoleiros, aos pantanos e a morte. Quanto a esta ultima
caracteristica, como ressalta Durand (2002, p. 96), “A primeira qualidade da 4gua sombria ¢é o
seu carater heraclitiano. A dgua que escorre ¢ o ‘devir hidrico’. A agua que escorre ¢ amargo
convite a viagem sem retorno”. Igualmente, a 4gua relaciona-se as lagrimas — a matéria
fisiologica da tristeza e do desespero —; e ao afogamento.

O simbolo nictomoérfico da dgua ainda ira deslizar e sofrer uma feminizagdo em

decorréncia do isomorfismo entre a ondulagdo dos cabelos e a ondulagdo das aguas em
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movimento — “ndo ¢ a forma da cabeleira que suscita a imagem da 4dgua corrente, mas sim o
seu movimento. Ao ondular, a cabeleira traz a imagem aquatica, e vice-versa” (DURAND,
2002, p. 99). O isomorfismo com a cabeleira resulta ainda na imagem da teia, da aranha e das
fiandeiras, ligadas inexoravelmente a passagem temporal, ao destino, e a feminilidade fatal. E,
também devido a feminizagdo, ocorre um isomorfismo entre a 4gua negra e o sangue menstrual
— “o sangue menstrual ¢ simplesmente a d4gua nefasta e a feminilidade inquietante que ¢ preciso
evitar ou exorcizar por todos os meios” (DURAND, 2002, p. 109). E como a feminilidade
relaciona-se estreitamente ao ciclo lunar, a lua também constelara como simbolo nictomorfico.
Além disso, a 4gua também remete a inquietante imagem desdobrada do espelho, arquétipo de
destruicdo, presente nos mitos de Ofélia e Narciso. Aos simbolos nictomorficos ainda
pertencem a mancha, a nddoa, o estigma, a macula, matizes morais da culpa. Todos eles,
conforme salienta Durand, arquétipos dramaticos da passagem temporal.

A terceira grande epifania imaginiria da angustia diante da temporalidade ¢
representada pelos simbolos catamorficos, que residem na dindmica da queda, quintesséncia
vivida de toda dindmica das trevas. Quanto a origem anatomofisiolégica, os simbolos
catamorficos originam-se do reflexo da sensibilizagdo imediata do recém-nascido para a queda,
relacionado a dominante postural. A queda, assim, transforma-se em signo de puni¢do e de
pecado. Os simbolos catamoérficos também sofrem uma feminizagdo, exemplar no pecado
original, por meio de um isomorfismo entre a queda e os ciclos menstruais, e ainda pela
eufemizagdo do terror do abismo que ¢ minimizado no medo venial do coito e da vagina,
transformando o ventre em microcosmo eufemizado do abismo. O movimento da queda ¢
igualmente isomorfico ao engolimento, dai o intestino andlogo ao labirinto perverso, a vala
viscosa, ¢ a toda uma valorizagdo negativa para a parte baixa do corpo, presente na cisao
platonica entre alma e corpo e em toda depreciacdo judaico-cristd do que € corporal, mundano,
sensualizado.

Para Durand (2002), em contrapartida a negatividade dos simbolos nictomorficos,
teriomoérficos e catamorficos, ergue-se, ponto a ponto, o regime diurno do imagindrio. A
dominante postural, com seus derivados manuais e o adjuvante das sensagdes a distancia (vista,
audiofonac¢do), que orientard o conjunto de imagens deste regime. As representagdes pontuais
contra os simbolos catamorficos (queda), nictomorficos (trevas) e teriomorficos (animalidade)
serdo o esquema ascensional — representado pela asa, simbolo do voo, do angelismo, da

elevacdo, da sublimacdo, da transcendéncia, e pela flecha, seu substituto tecnologico —, o
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arquétipo da luz uraniana — do qual participam os simbolos espetaculares, relacionados a luz e
a visdo, tais como, a pureza do branco, a auréola, o olhar-luz, entre outros —, ¢ o esquema
diairético — simbolos que inferem métodos de distingdo, purificagdo e cisdo, tais como, as armas
cortantes, percucientes ou puntiformes, as couragas, 0s muros, as casas, 0S batismos, as
escarificagdes, as circuncisoes, entre outros.

Desse modo, o Regime Diurno ¢ caracterizado por uma obsessdo pela distingao, pela
separagdo, sendo exemplar sua expressdo no dualismo platdnico e no método de clareza e de
distin¢do cartesiano; ¢ “um regime de expressdo e de raciocinio filosoficos a que se poderia
chamar de racionalismo espiritualista” (DURAND, 2002, p. 180).

Diante da face terrivel do tempo, também se desenha outro regime de representacao
pleno de eufemismo e conversdo, o regime noturno do imagindrio, que vai substituir a atitude
antitética do regime diurno contra a face temivel do tempo, exorcizando a inexoravel finitude
nao pelas atitudes de dividir e reinar, mas de fundir e harmonizar. O regime noturno apresentara
duas espécies de estruturas: as estruturas misticas — regidas pela dominante digestiva, sob a
qual funciona o esquema verbal de confundir (descer, possuir, penetrar), que orienta os
arquétipos profundo, calmo, quente, intimo e escondido — e as estruturas sintéticas
(dramaticas) — regidas pela dominante copulativa, sob a qual a imagem do ritmo ir4d marcar as
mudangas, os retornos, os ciclos temporais, etc.

O primeiro conjunto de simbolos das estruturas misticas do Regime Noturno sera
constituido pelos simbolos de inversdo, nos quais os simbolos temporais serdo eufemizados (ou
desdramatizados) — por exemplo, a denticdo que tritura eufemiza-se em engolimento, a queda
em descida, as trevas em noite benfazeja, o passaro e o voo sdo substituidos pelo peixe e pelo
encaixe, o gigante solar reduz-se ao polegar, etc. No entanto, a eufemizagdo serd sempre um
processo delicado, sob o qual rondar4 constantemente o perigo da reversdo a negatividade, por
exemplo, o imaginario da descida necessitara couragas, escafandros, um acompanhante por
mentor, isto ¢, um arsenal mais complexo do que a asa, apanagio da ascensdo, pois a descida
arrisca-se, a todo o momento, a voltar a ser queda.

O segundo grupo das estruturas misticas do Regime Noturno serdo os simbolos de
intimidade. A eufemizacdo do regime diurno, agora, ird transformar o timulo em local de
repouso, retorno ao ventre materno, um isomorfismo entre sepulcro e berco, valorizando a
morte, o suicidio, o sono e o sonho; igualmente, a caverna, a gruta, a casa, o s6tdo, a adega, o

barco, o automével, o ovo, a concha, o vaso, a taca — refiigios intimos, microcosmos do corpo
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humano e isomoérficos ao ventre materno. Ainda relacionado aos schémes de descer, possuir €
penetrar encontra-se uma transubstanciacdo através da alimentacdo. O arquétipo primordial
alimentar ¢ o leite (primeiro substantivo bucal), mas também tem importancia o mel (do oco da
arvore, do seio da abelha ou da flor) e o vinho (contaminado pelas imagens cdsmicas e ciclicas
de origem agréria), que cria a ligagdo mistica entre a beberagem e a reintegragdo orgidstica e
mistica. E ainda, se a fantasia alimentar carrega-se da tecnologia de bebidas fermentadas e
alcoolizadas, isomorfia com a digestao, também o ouro sera valorizado como digestdo do metal,
equivalente técnico do excremento natural, e também considerado substincia primeira,
resultado de uma concentragdo (centro), como o sal. Os simbolos de intimidade também se
relacionam a imagem do centro e, por similaridade, da esfera e do circulo, simbolos de
interioridade, de paz; e hd, igualmente, um aspecto que liga o simbolismo do centro a grande
constelacdo do Regime Noturno: a repeti¢do; e a repeticdo que implicard a ideia de espaco e
tempo sagrado — “A dramatizagdo do tempo e os processos ciclicos da imaginacdo s6 vém,
parece, depois desse primordial exercicio de redobramento espacial” (DURAND, 2002, p. 249).

Quanto as estruturas sintéticas (dramaticas) do Regime Noturno, Mello (2002) ressalta
a tendéncia em tentar dominar o tempo por meio dos mitos cosmogdnicos e ciclicos, sendo
“amadurecer”, “progredir”, “voltar” os verbos indiciadores dos esquemas verbais que
sustentam a acdo de “ligar”, verbos que resumem o eixo semantico da constelagdo de imagens.
Os arquétipos e esquemas oriundos dessa ambicdo presentificam-se nas mitologias do
progresso, nos messianismos € nas filosofias da historia. Assim, “Arquétipos como a roda, a
cruz, a lua, a arvore, o germe desdobram-se em simbolos que podem ser o calendério, o caracol,
a roda de fiar, entre outros.” (MELLO, 2002, p. 78).

Os simbolos dessa estrutura agrupar-se-iam em duas categorias, uma sobre o poder de
repeticdo infinita dos ritmos temporais (esquemas verbais do dendrio) e outro no papel
progressista do devir (esquema verbal do pau).

Os esquemas verbais do dendrio — imagem dos simbolos ciclicos — serdo o voltar e o
recensear, representados pelos arquétipos substantivos a roda, a cruz, a lua, o andrégino, e deus
plural (a trindade). Neste grupamento simbdlico, a unificagdo dos contrarios dar-se-a por meio
do tempo ciclico, da morte e do renascimento, ser ¢ ndo ser, forma e laténcia, ferida e
consola¢do, masculino e feminino (andro6gino), filho e pai; todos isomorfos do trajeto lunar ou
da sazonalidade da vegetacdo, o drama agrolunar da sucessdo dos contrarios pela alternancia

das modalidades antitéticas vida e morte. Também abrangem todas as cerimonias inicidticas,
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que repetem o mito dramatico e ciclico do filho. Sdo igualmente isomoérficos do definhamento
agrolunar os sacrificios, universalmente praticas litirgicas agrarias, e que funciona como uma
espécie de negacdo da morte pela morte, pois, o sacrificio ¢ sempre acdo de perspectiva
econdomico-mercadoldgica — a morte do sacrificado serd a morte da morte dos demais. As
praticas da iniciacdo e do sacrificio também s3o andlogas as praticas orgiasticas, que sdo o
retorno ao caos, a morte, para a regeneragao, renovagao.

Os esquemas verbais do pau (redugdo simbdlica da arvore), contaminados pelos
arquétipos ascensionais e ligados ao poder fertilizante da lua, originam os simbolos das
mitologias do progresso. Assim, essa constelacdo ligard o fogo, a cruz, a fricgdo e o girar, a
sexualidade e a musica; e ¢ na imagem da arvore, simbolo ciclico e ascensional, que a fantasia
ciclica realiza a migracdo a fantasia do progresso. Desta forma, a arvore ¢ imagem recorrente
do messianismo, pois, embora conserve os atributos da ciclicidade vegetal, a ritmologia lunar
e suas infraestruturas sexuais, também ¢ dominada pelo simbolismo do progresso no tempo,
transformando-se em positividade do devir.

Durand (2002), apos a explicacdo da morfologia classificatéria do imaginario, volta-se
a significagdo do imaginério, a que ele chama de filosofia do imaginario ou Fantdstica
Transcendental. Para o autor, a histéria ¢ sempre uma realizagdo simbodlica de inspiragdes
arquetipicas em constante mudanga e, em todas as épocas, dois mecanismos antagonistas de
motivagdo arquetipica opdem-se dialeticamente, um opressivo que contamina todos os setores
da atividade mental, e o outro que esboga uma revolta, o que confirmaria o movimento pendular
da histéria. Neste sentido, a constituicdo do imaginério que explicaria o movimento arquetipico
das imagens suscitadas em cada €poca, pois a histdria seria o resultado da dialética entre um
regime dominante do imaginério, que subjuga ostensivamente uma época, e outro subterraneo,
que orienta as imagens de revolta. Neste sentido, o purismo cientifico do pensamento seria uma
manifesta¢do do Regime Diurno, contraposto marginalmente pela imaginag¢ao noturna presente
nas filosofias holisticas e nas curas espirituais — o que se observa na valorizacdo da homeopatia
e da microfisioterapia, por exemplo. Nesta perspectiva, Durand afirma que o processo de
simbolizagdo ¢ responsavel pelas manifestagdes socioculturais do homem no decorrer da
histéria; logo, entender as imagens de um tempo ¢ entender a dinamica social de uma época (e
vice-versa); pois o imaginario “transforma o mundo” (DURAND, 2002, p. 434).

Desse modo, Gilbert Durand devolve ao imaginario a primazia da producao dos sentidos

e do funcionamento cognitivo do homem. O imaginario, em Durand, ¢ elemento cuja
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hermenéutica revela a face profunda da linguagem, e caminho interpretativo obrigatdrio para
desvelar a intimidade social e subjetiva. Nas palavras de Ana Maria Lisboa de Mello (2002, p.
12), “Todo discurso simbolico afigura-se como a expressao, traducdo ou interpretagao criativa
de uma infraestrutura, de uma protolinguagem ou de uma vivéncia profunda”. Agora, veremos

a composi¢ao do imaginario na lirica da autora.

3. O imaginario de Claudia Roquette-Pinto

A poeta contemporanea Claudia Roquette-Pinto nasceu no Rio de Janeiro em 1963.
Formada em traducdo literaria pela PUC-RJ, ¢ autora de cinco livros: Os Dias Gagos (Edigao
da autora, RJ, 1991), Saxifraga (Editora Salamandra, RJ, 1993), Zona de Sombra (Editora 7
letras, RJ, 1997), Corola (Ateli¢ Editorial, SP, 2001 — Prémio Jabuti de Poesia/2002) ¢
Margem de Manobra (Editora Aeroplano, 2005 —finalista do Prémio Portugal Telecom 2006).
Na lirica de Roquette-Pinto, encontramos a recorréncia de certas imagens simbodlicas ligadas a
queda, a sensualidade corporal e as paisagens naturais do jardim.

A imagem da queda pode ser observada significativamente no poema intitulado

“queda”, da obra margem de manobra (2005)

Corpo, precipicio

em que desabalar-se

sem rédea, pogo sem

resquicio de agua, férrea
determinagdo de escapar,

ileso, da queda inconclusa
(enquanto o elevador perde o freio
dentro da blusa e s6 para

a um zilimetro do que realmente interessa).
A nossa pressa em jogar por terra
os argumentos (luva

em convite ao duelo),

partir, com dentes e unhas,

para o sequestro dos sentidos,
destros porém contidos,

cegos embora atentos,

lentos, soltos no abandono,

um dentro do outro caindo

sem nem um segundo lembrarmos
(ou esquecermos)

quem SOmaos.
(ROQUETTE-PINTO, 2005, p. 14)
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A partir de uma analise dos verbos, o primeiro movimento — marcado pelo “desabalar-
se” —, no contexto semantico intratextual em que se insere, infere a acdo de cair, sentido
depreendido das palavras “precipicio”, “queda”, “po¢o”. A dindmica da queda, simbolo
catamorfico, originaria do reflexo postural de sensibilizacdo imediata do recém-nascido a
postura ereta, ¢ signo de puni¢do, pecado, degradagdo, morte, nas mais diversas manifestagdes
humanas.

No poema, primeiramente, hd um movimento de antitese, aparente na intensificacdo dos
sentidos. A queda € agressiva — “sem rédeas”, “poco sem resquicio de dgua” —, periculosidade
hipertrofiada que sugere a situacdo inescapavel, o movimento irrefredvel da morte. Em
contrapartida a violéncia da queda, o movimento do eu lirico também possui a for¢ca aumentada
“férrea/ determinagdo de escapar,/ ileso”, e a agressividade do movimento de queda ¢ atenuado
por sua condi¢cdo de inconclusibilidade. O eu lirico tenta escapar veemente de uma “queda
inconclusa”, isto ¢, marcada desde a origem por uma impossibilidade. Desta forma, o primeiro
movimento do poema, antitético por exceléncia, ja aponta para uma constitui¢ao de sentido que
ira além da contraposi¢@o inscrita na atitude heroica do Regime Diurno do Imagindrio; pois a
tensdo queda/fuga ¢ suspensa pela inconclusibilidade.

Em seguida, uma sensualidade corporal sugerida pela imagem “dentro da blusa”
(trazendo a tona outra isomorfia da queda, o pecado da luxuria) contrapde-se a queda (tdnatos)
por meio de uma forga erdtica, uma pulsao de vida (eros). Estabelece-se, assim, outra forma de
tensdo entre a vida e a morte, o que faz com que a terrificante imagem da queda contraponha-
se dialeticamente a um €xtase sensual. No entanto, 0 movimento ndo apresenta sintese, pois
margeia os limites sem transpd-los, ¢ inconcluso, termina “a um zilimetro do que interessa”.
Esta auséncia de sintese, para Maffesoli (2001, p. 79), “E a marca do sentimento tragico da
existéncia: nada se resolve numa superacao sintética, tudo € vivido em tensdo, na incompletude
permanente”.

Tal jogo dialético prossegue no poema em contraposi¢des entre razao € emo¢ao — aos
argumentos que se jogam por terra contrapde-se o duelo com dentes e unhas — e na
contraposi¢ao aparente da expressao “sentidos destros e contidos” — duas caracteristicas que se
opdoem diametralmente a evasdo sentimental.

Ao jogo dialético sucede um desejo/possibilidade de jungdao que também nao se resolve.
Argumentos e sentidos, um dentro do outro, caindo, inferem a indetermina¢do do eu lirico na

divisdo entre a razdo de Apolo e o hedonismo de Dionisio.
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Este movimento de dialética dos antagonistas caracteriza as estruturas sintéticas (ou
dramaticas) do regime noturno do imaginario, espécie de dramatizacdo ritmica que visa a
dominagdo do tempo. Esta estrutura do imagindrio noturno ¢ orientada pela dominante
copulativa, o que justifica uma sensualidade frequente e certo éxtase corporal na vertigem da
queda. H4 um prazer revelado na experiéncia de situagdes limitrofes, representada pela
sensualiza¢do da queda que se opde a retiddo da razdo. Assim, o desejo pela queda, embora
apenas aproximando-se “seguramente” das zonas limitrofes, inscreve-se em uma
aceitagdo/dissimula¢do do ciclo temporal pela valorizagdo progressiva da queda, aparente na
acao continua do verbo “caindo”.

Neste movimento de aceitacdo/dissimulagdo, constitui-se o lirismo vivenciado pelo
corpo e pela sensualidade na lirica de Claudia Roquette-Pinto. A queda amaina-se quando
sentida pelo corpo, quando reduzida ao espaco da blusa, contida em uma reclusdo espacial na
qual pode ser dominada. O corpo que cai se sensualiza 8 medida que rompe a agressividade da
luta pelos espagos do regime antitético diurno, pré-disposicao ja presente na falta de marcagao
temporal dos verbos que inferem a queda “desabalar-se”, “jogar” por terra, e principalmente na
acdo continua marcada pelo verbo “caindo”.

No poema “cinco pegas para siléncio”, de zona de sombra (2000), semelhantemente,
observamos a repeticdo da imagem da queda (simbolo catamorfico) somada a imagem da
sombra (simbolo nictomorfico). Nas pedagogias do imaginario, a jun¢do entre queda e sombra
(escuridao, negrume) ¢ comum e recorrente nas imagens do precipicio, do poco, do abismo,
entre outras. No poema, dividido em cinco partes, queda, siléncio e sombra sdo as imagens
principais que compde um ambiente de descida a interioridade, movimento que, orientado pela
dominante da nutricdo do Regime Noturno, representa uma solucdo para a queda. Assim, a
agressividade terrificante da queda opde-se uma constelacdo de imagens que inferem um
movimento aconchegante e suave, a descida — relembrando que a cautela da descida ¢ diferenca

crucial da veeméncia da queda. Na primeira parte, encena-se uma descida delicada e controlada.

empresta siléncio ao siléncio

como sobre a superficie

das dguas um vento caisse

mas imovel, sem que timpano
algum se ferisse

sem que a pétala da dgua enrugasse
vento soprando de dentro

do vento, a resistir-se
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intento na corrida, em riste
o proprio pulso a doma-lo
trazendo seu movimento

de homem com cavalo
(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 27)

O caminho a interioridade requer todo o cuidado, e o siléncio ¢ uma das precaugdes. A
descida, comparada ao vento que cai sobre as superficies das aguas, ¢ silenciosa e cautelosa,
nem a pétala da dgua se enruga. Nestes versos, notamos a presen¢a das estruturas misticas
(antifrasicas) do imagindrio noturno, nas quais os perigos da queda sdo contrapostos pela
imagem da descida. No poema, a queda ao desconhecido torna-se descida a interioridade,
principalmente, pelo esquema simbolico do engolidor/engolido, desdobramento do arquétipo
continente/conteudo, caracteristico do Regime Noturno do imaginario, visivel nos versos
“vento soprando de dentro/ do vento”. Além disso, ha um realismo sensorial presente na
descida, aparente na analogia tatil entre a superficie da dgua e a pétala de flor, e no pulso que
doma o cavalo, mostrando outra caracteristica da poesia de Claudia Roquette-Pinto, uma
preferéncia pela sensualidade corporal, pela sensacao tatil. Bachelard (1988, p. 59), semelhante
a descricdo de Durand da descida enquanto movimento a interioridade isomorfica da descida
ao aconchego do ventre materno, assinala que na “Descida sem queda. Nessa profundidade
indeterminada reina o repouso feminino”.

No ultimo verso, ainda aparece a imagem do cavalo domado. Simbolo teriomorfico
ligado & animacgdo, a0 movimento incontrolavel, no Regime Diurno, o cavalo é representado
pelas imagens do cavalo finebre, do cavalo infernal, entre outras, todas ligadas ao percurso
solar e/ou fluvial, imagens que inferem a angustia diante da mudanca, da partida sem retorno
que ¢ a morte. No entanto, no poema, a valoracdo negativa do simbolo teriomorfico ¢ invertida;
trata-se de um cavalo domado, do tempo domado pelo pulso do homem que guia seu
movimento, imagem na qual transparece certa valorizagdo da razao na dominacgao da natureza
pelo homem, revelando uma poesia que dialoga com os regimes em ricas imagens nas quais o
imaginario traduz uma complexidade antagonica de sentimentos caracteristicos do nosso
tempo, como a sensualizacdo hedonista da vida oposta a dominagdo racional da natureza,
inclusive da natureza humana, caracteristica de um pensamento tanto religioso quanto cientifico
que exorciza o campo das pulsdes sensuais enquanto simbolo da queda no pecado ou na

irracionalidade.
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Na segunda parte do poema, a calmaria da descida ¢ contraposta pelas imagens do salto,
do arremesso, da queda, estabelecendo, novamente, uma dialética das diferencas que tende a

sensualizagdo/corporificacao das impressoes:

evita o que da ao siléncio
auséncia de sombra, planicie
paisagem onde aterrissam

os timidos, patios de impasses
assiste em siléncio o exercicio
do salto,

do que, magarico,

leve se arremessa

quando corpo, ora em pedra
ora em agua precipita e

os gestos da 4gua imita:

levita em convite a queda
(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 28)

Esta parte inicia com um conselho: “evitar o que dé ao siléncio auséncia de sombra”. O
principio do movimento dialético comeca pela recusa as imagens luminosas, que ameagcam
romper o ambiente crepuscular da descida, ressaltando outra caracteristica da poesia de Claudia
Roquette-Pinto, a preferéncia pela sombra, que inclusive aparece no nome da obra. Os
movimentos bruscos, o salto e o arremesso também se contrapdem dialeticamente a descida, e
a agressividade da queda ¢ eufemizada, novamente, pelo movimento sensual do corpo,
constituido por outra oposi¢do, corpo que ¢ ora pedra, ora agua. No ultimo verso, contrapdem-
se o cair ao levitar, uma espécie de imagem sintese da dialética na qual se inscreve o poema.
Mas o movimento dialético, em si, ndo se resolve, movimento que, conforme ressaltamos, ¢
imagem da insurgéncia de um hedonismo que, conforme Maffesoli, caracteriza nosso tempo.

Nas palavras do autor:

um espirito do tempo feito de hedonismo, de relativismo, de viver o presente,
e de uma espantosa energia concreta e cotidiana, dificultando uma
interpretacdo em termos de finalidade, de sentido da historia ou outras
categorias economicas-politicas com as quais costumamos analisar o vinculo
social (MAFFESOLLI, 2001, p. 66).

Conforme ainda expde Maffesoli (2001, p. 127), com certa ironia a resisténcia da razao
técnico-cientifica, Dioniso ¢ o “espirito demoniaco que vem perturbar as certezas estabelecidas

e as instituigdes pesadonas. Instaura a desordem, reinstaura a circula¢ao propria da vida”.
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Na terceira parte do poema, a luminosidade ja ¢ intensa, e representada nas imagens do
“sol” e do “incéndio”, € ressaltada e valorizada, assim como a sensualidade. Neste momento, o
movimento do eu lirico torna-se metalinguagem da composi¢do poética, outra caracteristica
recorrente em toda obra de Claudia Roquette-Pinto — a reflexdo sobre a composi¢do poética. E
o redobramento do esquema continente/ conteido reaparece na imagem do corpo dentro do

corpo.

corpo deitado ao siléncio

sob o sol, exposto

ao incéndio de outro rosto
todo ele ateasse

surgindo, vertiginoso,

das cinzas do gozo, em nudez
assim a palavra retorna

a sua intima forma

que o olho, a pena, intuira
(por dentro do corpo (disfarce
contra o siléncio) respira
outro corpo a imantar-se)
(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 29)

Ha um surgimento vertiginoso do corpo — da sensualidade (agora também palavra
poética), que se intensifica nestes versos — e da alteridade, do corpo do outro. Quanto a
metalinguagem, o poema inscreve a composicdo poética na instdncia da alteridade, da
diferenca, totalmente oposta a ideia de identidade, do ser representado por um conjunto de
marcas proprias. Neste sentido, o eu lirico compreende que a obra literdria constitui-se no jogo
entre alteridades, no dialogismo, na encenac¢ao/acontecimento da vida compartilhada, pois todo
poema ¢ didlogo, mesmo que o “outro” esteja ausente como pessoa, a presenga de um
interlocutor nunca desaparece.

Além disso, Eros também ¢ sempre relacdo com a alteridade, conforme Maffesoli
(1998) em O tempo das tribos: o declinio do individualismo nas sociedades de massa, aquilo
que caracteriza a estética do sentimento ndo ¢ de modo algum uma experiéncia individualista
ou “interior”, antes pelo contrario, € outra coisa que, na sua esséncia, ¢ abertura para os outros,

para o Outro. Ou ainda, como ressalta em Sobre o nomadismo: vagabundagens pds-modernas

[...] contrariamente ao que prevaleceu na economia de si e na economia do
mundo préprias do individualismo burgués, ser fora de si ¢ um modo de se
abrir ao mundo e aos outros. Nesse sentido, os diversos éxtases
contemporaneos, de qualquer ordem que sejam: técnicos, culturais, musicais,
afetivos, reafirmam o antigo desejo de circulagdo. Circulagdo dos bens, da
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palavra, do sexo, fundamentando todo conjunto social, e fazendo-o perdurar
em seu ser: o devir (MAFFESOLI, 2001, p.32).

E ¢ na imagem corpo que aponta para o movimento de saida que justamente acontece o
encontro com o outro, inversdo da direcdo da interioridade que se estabelece quando o tema
torna-se a metalinguagem. A palavra, surgida da forca centrifuga exercida pelo aparecimento
do corpo, também retorna a sua forma intima em movimento centripeto, e constitui-se enquanto
palavra poética tanto na aproximacdo com a interioridade, aparente no reduplicamento
recorrente do corpo dentro do corpo, quanto na aproximacdo com a alteridade, aparente na
imagem do outro corpo.

Na quarta parte do poema, as imagens, antes opostas diametralmente, tendem a uma

posicao de sintese.

se em torno ao sol do siléncio

um corpo orbita, em elipse,

ha (metafora opaca) um faga-
se-a-luz que decifre

o rosto por tras da grimaga,

o desenlace do eclipse?
(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 30).

O poema volta a busca pela interioridade, mas uma interioridade que ndo se constitui
em uma identidade imutdvel e Unica, mas que se constitui no “faga-se-a-luz” surgido da
presenca do outro corpo que orbita, instituido na alteridade, pois o desenlace de um eclipse s6
¢ possivel no movimento do outro. Essa imersdo na subjetividade ¢ caracterizada na lirica da
autora também pela preferéncia de imagens oriundas do jardim ou dos astros celestiais (como
nos versos acima), e € representada, com recorréncia, por ambientes circulares e opacos, nos
quais a auséncia de luz e a tendéncia a circularidade produzem imagens do regime noturno nas
quais dialogam as estruturas sintéticas e as estruturas misticas. Assim, o aparecimento do
regime diurno da imagem ¢ sempre contraposto e superposto pelas imagens noturnas, por um
movimento de estabilizacdo entre as imagens diurnas e noturnas, caracteristica do Regime
Crepuscular proposto por Strongoli (2005), como também pela intimidade, caracteristica das
estruturas misticas do Regime Noturno de Durand (2002).

Na quinta e ultima parte, corpo e palavra se revelam.

como um olho sob a palpebra
raiando (ou se desvestindo
de uma antiga catarata)
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através do cristalino

0 corpo assoma, palavra

vinda da sombra

para o atrito

(ROQUETTE-PINTO, 2000, p. 31).

Da sombra a luz, corpo funde-se a palavra e se revela. Seu movimento, lento e
cuidadoso, ¢ em dire¢dao a uma zona de atrito: a claridade, lugar ja ndo protegido pelo aconchego
sinestésico da noite, movimento que ¢ percebido na escolha do verbo raiando e na imagem do
olho que se abre.

A luz possibilita a determinacdo dos contornos no Regime Diurno do imaginario. Neste
ponto, ¢ interessante observar que a transparéncia da subjetividade pede cautela porque o eu
lirico de Claudia Roquette-Pinto prefere revelar-se sinestesicamente, evita os “perigos” da luz;
claridade que, no poema, ¢ a racionalizacdo diurna, ja ndo ¢ a palavra poética. Tal movimento

fica evidente no fragmento do poema “POR QUE vocé me abandona”, da obra Corola (2001)

Sem a sua luz, o que me resta?
Palmilhar as cegas

um quarto de veludo

onde o espelho, mudo, assiste

a fuga do que reflete.
(ROQUETTE-PINTO, 2001, p. 29).

A busca pela palavra poética e a angustia diante da auséncia reveladas nestes versos
também apontam, de certa forma, para a diferenca que se instaura entre o discurso poético e o
discurso técnico-cientifico (aristotélico/positivista), e indicam a eleicdo da poesia como meio
forma privilegiada de expressao subjetiva. E a poesia que detém a passagem temporal, ¢ através
da arte que o eu lirico encontra o elo com a eternidade; sem a palavra poética, resta a fuga, a
passagem no decurso temporal, o escoamento da vida. Sem a palavra poética, igualmente, ndo
ha luz. Esta luz, cabe ndo confundir, difere da claridade diurna, racional, lugar de atrito, repelida
em muitos momentos na lirica de Roquette-Pinto. Trata-se de uma luz sinestésica, que ¢ mais
calor que claridade, luz que ndo ¢ visdo, mas clarividéncia, outra forma de ver.

Tal intencdo pode ser observada no poema em prosa abaixo, extraido da obra Margem

de manobra.

E ela soube que tinha sido atravessada por uma trilha luminosa, varada,
instantaneamente, de um quadrante ao outro, por um clardo fugitivo que o
pensamento so podia seguir no encalgo.

E o que havia ali para ser entendido, era o corpo que entendia — num viés

© Antonio Rediver Guizzo; p. 76-102. 96



LETRAS & LETRAS
(http://www.seer.ufu.br/index.php/letraseletras) - v. 30, n. 1 (jan./jul. 2014) - ISSN 1981-5239

absolutamente novo, onde as imagens se estendiam sobre as sensacdes — ou, antes,
se enlacavam a elas. E a culminancia para onde ela (em cada um dos seus corpos)
convergia, ao abrir-se em pétalas, tornava inseparaveis a queda aniquiladora do seu
préprio corpo, entregue ao corpo que estava ali, e o vislumbre, simultaneamente
doce, do outro corpo, ausente. (ROQUETTE-PINTO, 2005, p. 15).

Neste poema em prosa poética, a categoria de pessoa “eu”, que deveria instalar-se em
um poema que tematiza a subjetividade, ¢ substituida pelo uso da terceira pessoa (ele/ela). No
entanto, essa terceira pessoa ndo deixa de ser uma forma de representar a primeira pessoa, que
¢ a referéncia real do texto — exemplificando, ¢ como quando o pai diz ao filho: “papai ndo quer
que vocé va 1a!”. Esta estratégia linguistica proporciona uma aparente objetividade a descri¢ao
subjetiva do eu lirico, como se, ao falar de si na terceira pessoa, o eu lirico obtivesse maior
liberdade na expressdo de seus sentimentos.

As imagens presentes no poema correspondem as observadas nos poemas anteriores,
principalmente a luz, o corpo e a excitacdo sensorial. A luz, na condi¢cdo de simbolo de
conhecimento, quando aproximada da luz/claridade como no inicio do poema, ¢ luminosidade
agressiva, que atravessa, vara, o corpo, dois verbos que inferem todo um sensualismo a
dindmica do poema também; mas este sensualismo ¢ invadido pela luz, a qual s6 pode ser
seguida pelo pensamento. Em um segundo momento, o conhecimento ja ndo ¢ a estreiteza da
razdo, mas uma forma sinestésica de conhecer, de compreender a si, caracteristica da lirica de
Claudia Roquette-Pinto, um conhecer pelo corpo (“E o que havia ali para ser entendido, era o
corpo que entendia”), uma clarividéncia de si sensualizada, tatil, “onde as imagens se estendiam
sobre as sensa¢des — ou, antes, se enlagava a elas”.

Extraidas da paisagem do jardim, também encontramos no poema imagens florais, no
caso, a imagem da rosa, alusdo nitida ao sexo feminino, como Bachelard (1988, p. 38) aponta,
“A rosa ¢ entdo o feminino enérgico, conquistador, dominador”. O tema do poema agora ¢
outro, 0 sexo, a “colisdo” dos corpos, encontro marcado pela presenca do pecado da carne,
percebida na imagem da “queda aniquiladora” e na imagem da participagdo feminina no ato
sexual enquanto “entrega ao corpo que estava ali”. Assim, a feminilidade conquistadora
ressaltada na imagem das pétalas da rosa que se abre ressalta, pde em evidéncia, ainda mais a
posicao passiva da mulher. Quanto as flores, Bachelard (1988, p. 149) ainda aponta que “A flor
nascida no devaneio poético ¢ entdo o proprio ser do sonhador, seu ser florescente. O jardim
poético domina todos os jardins da terra”. E ¢ assim que o jardim poético de Claudia Roquette-

Pinto impde-se como imagem da condi¢do de ser-no-mundo do eu lirico. Visto que, “O
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devaneio poético ¢ sempre novo diante do objeto ao qual se liga. De um devaneio a outro, o
objeto ja ndo ¢ o mesmo; ele se renova, e esse movimento ¢ uma renovacdo do sonhador”
(BACHELARD, 1988, p. 151).

Quanto a preferéncia pelo imaginario do jardim, conforme Durand (2002) salienta, os
espagos circulares, contrapondo-se aos espagos quadrados — representagdes da téchne humana,
do espago construido — representam espacos naturais, refiigios circulares, isomorfia do ventre

materno, lugar de aconchego, paz e seguranca. Nas palavras do autor:

As figuras quadradas ou retangulares fazem cair o acento simbolico nos temas

da defesa da integridade interior. O recinto quadrado ¢ o da cidade, ¢ a
fortaleza, a cidadela. O espaco circular € sobretudo o do jardim, do fruto, do
ovo, ou do ventre, ¢ desloca o acento simbolico para as volupias secretas da
intimidade. Nao h4 mais nada além do circulo ou da esfera que, para a fantasia
geométrica, apresente um centro perfeito. Arthus parece ter plenamente razao
ao notar que ‘de cada ponto da circunferéncia o olhar esté virado para dentro.
A ignorancia do mundo exterior permite a indoléncia, o otimismo’ [...] o
espago curvo, fechado e regular seria assim por exceléncia signo de dogura,
de paz e de seguranga. (DURAND, 2002, p. 248)

Na poesia de Claudia Roquette-Pinto, o espaco do jardim representa o mundo privado e
subjetivo que se contrapde ao mundo exterior. No entanto, ndo se mantém ileso, como o /ocus
amoenus da bucdlica poesia arcade, tampouco ¢ imagem idilica do fugere urbem horaciano. O
jardim ¢ lugar privilegiado da expressdo subjetiva da lirica de Claudia, mas ndo ¢ refugio capaz
de resguardar este “si” dos perigos da razdo em um mundo dominado pela téchne e por todo o
mais que ameaga dilacerar o pequeno espaco no qual o eu lirico se abriga. No poema “AMOR-
EMARANHADO, labirinto”, da obra Corola (2001), podemos observar melhor este sempre

em suspense jardim ou, como preferiria dizer, este jardim em suspenso:

AMOR-EMARANHADO, labirinto
apartado de mim pelo folego das rosas,
pensas, no jardim.

Dos pés na grama me ergue um calaftio,
e tudo ¢ muro, palavra que ndo acende
neste anelo em que me enredo.

Para que tijolos, toda esta geometria,
que faz da paisagem um deserto de cintilagdes espontaneas?
De linhas retas apenas

o fio que desenrolo,

exausta embora atenta,

sem conhecer a mao

que o estende na outra ponta.
(ROQUETTE-PINTO, 2001, p. 27).
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Podemos observar no poema a oposi¢do citada por Durand (2002) entre as figuras
quadradas e as figuras circulares. As formas geométricas, planas, denotam um mundo
construido, que se opde ao mundo natural, circular, do jardim, lugar de abrigo, no qual o folego
¢ extraido das rosas — palavra que na tradi¢do judaico-crista representa vida, sobre o homem
formado do p6 da terra Deus soprou o folego de vida em suas narinas.

A representagdo dos sentimentos do eu lirico também se insere nesta dualidade. A
passagem do tempo, marcada pela imagem do desenrolar, também presente no amor-
emaranhado e no labirinto, ¢ constituida de linhas retas. O fio ¢ imagem por exceléncia do
tempo e do destino, do percurso que vai da vida a morte, do qual o agente precursor ¢ a
feminilidade negativa da fiandeira, representada na mitologia grega pelas moiras, velhas cegas
e rancorosas que fabricavam, teciam e cortavam o fio que era a vida dos homens, usando, para
tear, a Roda da Fortuna.

No poema, o fio ¢ também o anelo, o forte desejo no qual o eu lirico se enreda, ansia de
vida inserida no fluxo temporal. Mas a palavra ndo acende diante das geometrias plana que
invade o jardim, diante desta vida que s6 pode ser desejo enquanto vida fugaz.

Outra caracteristica do jardim de Roquette-Pinto ¢ que a paisagem natural ndo ¢ visivel
em sua totalidade. Assim como a sintaxe entrecortada dos versos, as imagens surgem
desconectadas das possibilidades esperadas na descri¢do de um ambiente natural, recriando na
disposicao imagética o jogo de enjambement textual e a sensagdo de incompletude recorrente
na lirica da autora. No poema “poema submerso”, de Saxifraga (1993), o movimento de

desconstru¢do sintatica e a divisdo das palavras sdo levados as ultimas consequéncias.

poema submerso

olho: peixe-olho que
desvia a mao enguia

a pele lisa a

té o umbigo e logo

a flora de onde aflora

(na virilha) o barbirruivo a
ceso bruto an

fibio: glabro

dedos tao tentaculos

€ crispam e esmer

ilham dorso abaixo a

cima abaixo brilha

o esforgo — bravo

peixe tentando escapar mas
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ei-lo ao pé da frincha que

borbulha (esbugalha?)

roxo incha e mergulha em

brasa estala

e agora murcha

peixe-agulha e

vaza

vaza

(ROQUETTE-PINTO, 1993, p. 32).

No poema, no qual ¢ descrito metaforicamente o ato sexual, esta sintaxe angustiante
encontra-se também no movimento e na percep¢do do corpo — sempre uma mao, um olho, a
virilha, o dorso, os dedos. Presenca cindida que resplandece na percepgdo fisica e tatil da
exterioridade e da interioridade, e que ressoa na sensorialidade de um corpo que ora cai, ora
desce, ora fricciona-se na imagem também cindida e sensual do outro. Além disso, quanto
maior a fragmentacdo do verso, mas escassos tornam-se os adjetivos; e preferem-se as imagens
criadas pelo processo de composicdo de palavras a descricdo ou enumeracao de caracteristicas.

A verticalidade e a queda sdo apresentadas como caracteristicas fundantes de sua lirica.
Junto a elas, a percepcao sensorial do corpo, sempre instavel na presenca do outro, instabilidade
representada nas imagens e na sintaxe do poema. O corpo, e com ele toda a matéria, ¢ sempre
dilema, imagem das impossibilidades da vida e, sobretudo, da impossibilidade por exceléncia
que ¢ a morte. E o pensamento ¢ sempre forma incapaz de dar acabamento ao mistério. No
entanto, € na arte que o eu lirico de Roquette-Pinto percebe a possibilidade de reconstituir-se,
de se autorreferencializar.

E o eu lirico de Claudia Roquette-Pinto, na procura de uma constituicdo
autorreferencial, transforma “corpo”, “flor”, “jardim” e “queda” em imagens obsessivas da
busca de delimitagdo das zonas e limites existéncias; um imagindrio que ¢ infenso a este
universo apolineo de abscissas, coordenadas e contornos definidos, pois se constitui na a¢ao de
“ligar”, na coincidéncia dos opostos, na dialética sem sintese dos antagonistas, caracteristica

dramatica das estruturas sintéticas do imaginario noturno.

4. Consideracoes finais

O projeto autorreferencial na lirica de Roquette-Pinto ¢ fadado ao inevitavel
inacabamento — projeto, palavra que, em si, ja é contraria ao espirito contemporaneo feito de

hedonismo, de relativismo, do desejo de viver o presente, e de uma espantosa energia concreta
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e cotidiana, caracteristicas que dificultam uma interpretacdo em termos de finalidade ou de
sentido da historia (MAFFESOLI, 2001, p. 66). E tal inviabilidade culmina em ansia diante da
impossibilidade de realiza¢do. A vida, em toda a densidade concreta e dispersdo, ¢, em si, 0
inacabado.

Assim, o movimento do imagindrio na Lirica de Claudia Roquette-Pinto revela a
dialética entre duas principais imagens — a queda, face terrivel do tempo inscrita na atitude
heroica do Regime Diurno do Imaginario, e a descida, simbolo de inversdo da queda em
movimento lento e seguro rumo a uma interioridade aconchegante. Sob esta dualidade, a
sensualidade corporal ¢ a forma pela qual o eu lirico contrapde-se a queda, mas ndo a vence.
Este movimento de dialética dos antagonistas caracteriza as estruturas sintéticas do regime
noturno do imaginario, dramatizagdo ritmica orientada pela dominante copulativa, justificando
a frequente sensualidade corporal e a preferéncia pelas situacdes limitrofes. Neste ponto, o
imaginario de Roquette-Pinto traduz a complexidade antagdnica de sentimentos caracteristicos
do nosso tempo — a razdo apolinea-prometeana orientado pela dominacdo da natureza ¢

perturbada pelo espirito demoniaco de Dioniso.
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