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RESUMO

GUIZZO, Antonio Rediver. A intuicdo do instante: uma proposta de leitura de
poesia para o poema A nausea de Felipe Fortuna. Monografia de Especializacao
em Educacdo: Métodos e Técnicas de Ensino. Orientadora: Professora Maria Fatima
Menegazzo Nicodem, Universidade Tecnologica Federal do Parana. Medianeira-PR,
2012

O presente trabalho monogréafico percorre um caminho que pretende ser uma via de
acesso aos sentidos emanados na leitura de um poema. Desta forma, o trabalho é
uma leitura interpretativa do poema A nausea de Felipe Fortuna, por meio da qual se
pretende explorar a obra poética através de uma visdo quadridimensional do objeto
artistico, na qual os elementos — o autor, a sociedade (formas de socialidade,
ideologias, programas, pedagogias, codigos, e zonas de estratificacdo), a obra e o
imaginario (constelacdes de imagens simbolos agrupadas em torno de regimes ou
posturas) — estdo estreitamente relacionados. lgualmente, pretende-se demonstrar,
segundo perspectiva interpretativa orientada pelo circulo hermenéutico, todos os
elementos que compdem o poema apresentam-se de forma una e coerente, uniao
indissoluvel movida por um pathos que anima a obra. Neste sentido, o trabalho tem
o intuito de descrever o percurso interpretativo realizado em um poema para que
possa servir de modelo para futuras analises que, embora nunca esgotem o sentido
da obra de arte, sdo de fundamental importancia para o ensino de literatura, visto
gue uma melhor compreensdo dos elementos que compde uma obra literaria
possibilita tanto ao aluno como ao professor maior prazer no contato com o objeto
artistico e, consequentemente, maior procura pela leitura e circulagcdo das obras
literarias.

Palavras-chave: Poesia. Interpretacdo. Gratuidade. Imaginario em literatura.



ABSTRACT

GUIZZO, Antonio Rediver. The instant intuition: one reading poetry proposal to the
poem The nausea by Felipe Fortuna. Specialization in education’s monograph:
Teaching methods and technics. Advisor: Teacher Maria Fatima Menegazzo Nicodem,
Federal Technological University of Parana. Medianeira -PR, 2012.

The present monographic work goes through a way that intends to be an access
route to the senses that come from a poem reading. In this way, the work is an
hermeneutic reading of the poem The nausea, written by Felipe Fortuna, with the
purpose of exploring the poetic work through a quadridimensional vision of the
artistical object, in which the elements — the writer, the society (sociable forms,
ideologies, programs, pedagogies, codes and stratification zones), the work and the
imaginary (symbol image’s constellations gathered around regimes or postures) — are
closely related. Equally, this work intends to demonstrate, using an hermeneutic
perspective, guided by the hermeneutics circle, all the elements that compose the
poem show themselves as a single and coherent shape, indissoluble association
moved by a pathos that stimulates the work. In this meaning, the work has the
purpose of describing the hermeneutic journey achieved on a poem, so it can serve
as an example to the future analysis that, although never exhaust the work of art
sense, are extremely important to the literature teaching, because a better
comprehension of the elements that compose a literary work makes possible to the
student and the teacher the satisfaction that comes with the contact to the artistic
object and, in consequence, the expansion of the pursuit of reading and literary work
circulation.

Keywords: Poetry. Interpretacdo. Gratuitousness. Imagery in literature.
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1 INTRODUCAO

A poesia € encontro, compartilhar do mistério, comunhdo entre homens. A
poesia € sempre revelacdo da totalidade, consagracdo de um instante do qual
nascem 0s poemas em que nos reconheceremos. Por isso, a poesia € sentimento
sempre presente, presentificacdo, re-aparicdo de uma totalidade, os poemas néo
narram fatos passados como a prosa, mas vivificam o pathos que os motivou a cada
encontro com o leitor. E Dirceu que se apaixona por Marilia, € a mulher que guarda o
vestido da amante, é o dono da tabacaria que falece a cada leitura; sempre
presente, porque cada leitura de um poema recupera o espirito de totalidade que o
desenha, o animo que o motiva. Cada poema € a revelacdo de um instante real, o
que é muito mais do que a revelacdo da verdade, porque, ho poema, o0 contrario da
verdade é a propria verdade.

Em The unity of Knowledge, Bohr escreve "O oposto de uma afirmacao
verdadeira é uma afirmacéo falsa. Mas o oposto de uma profunda verdade pode ser
uma outra profunda verdade® (1995, p. 13)", e essa afirmacdo é uma sintese do
modelo emergente de conhecimento difundido pela fisica quantica: a revelagdo da
possibilidade da coexisténcia entre pares contraditérios mutuamente exclusivos, é
novo paradigma das ciéncias naturais que aponta para um mundo cada vez mais
complexo, universo no qual o mundo quantico e o mundo macrofisico ja ndo podem
ser reduzidos aos trés axiomas centrais do pensamento silogistico aristotélico —
principio da identidade (“a” é “a”), principio da ndo contradicdo (“a” ndo é “ndo-a”) e
o principio do terceiro excluido (ndo existe termo que seja a0 mesmo tempo “a” e
“nao a”).

Esta complexidade do mundo ha muito tempo ja habita a poesia. Cada poema
€ imagem da completaridade que une o continuo ao descontinuo, o mével ao imével,
o etéreo ao concreto, o espiritual ao fisico; enfim, unido indissolivel dos
contraditorios na qual ndo se excluem nem se fundem, mas se completam,
coexistem em sua singularidade. A fisica quantica de Niels Bohr penetrou
avidamente no universo das infimas particulas para aproximar-se mais desse

mistério, a poesia revive-o em cada poema; nada € simples — “O poeta homeia as

! The opposite of a correct statement is a false statement. But the opposite of a profound truth may well be another profound
truth.
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coisas: estas sao plumas, aquelas sdo pedras. E de subito afirma: as pedras séo
plumas, isto é aquilo” (PAZ, 2006, p. 38).

Por isso, a realidade da poesia € mais profunda que o tradicional discurso
expositivo ou tedrico das ciéncias. No discurso racionalista/cientifico, a singularidade
e concretude dos objetos sao abstraidas, apagadas, ignoradas, ndo importam. A
raz&o cientifica € a razdo da dominacao prometeica: o0 mundo exterior € subjugado e
enclausurado em um extenso sistema de taxionomias, no sentido mais profundo e
etimolégico da palavra — do grego taxis, ordem; nbmos — lei. Isto é, ordenag&o por
imposicao, por lei, 0 mundo exterior sO existe a partir do momento que pode ser
deduzido a um pensamento abstrato e quantifichvel, passivel de logicizacao,
conceituacdo, matematizacéo e, acima de tudo, passivel de decomposicdo. Esta € a
sistematizacdo do pensamento analitico desde Descartes: decompor os objetos no
maior numero possivel de partes, ordena-las em funcdo da complexidade, e deduzir
o comportamento do todo a partir da explicagdo do comportamento de cada fracéo.
Obviamente, a metodologia de investigacdo racionalista  contribuiu
fundamentalmente para o desenvolvimento teoérico, cientifico e tecnolégico das
sociedades, mas ndo hd como ndo perceber a violéncia que a sistematizacdo impos
aos objetos estudados, atentar ao utilitarismo ao qual ficou reduzido o pensamento
e a racionalidade — laisser-aller tedrico (MAFFESOLI, 1998) — e observar que as
nomenclaturas sdo apenas instrumentos de trabalho (PAZ, 2012). A poesia segue o
caminho contrario, a ela ndo importa a divisdo, a classe, o sistema, a estrutura, a
diferengca ou a utlidade; a poesia é comunh&o, coexisténcia dos contrarios,
presentificacdo de um instante em toda sua complexidade — o horror de Hamlet
frente a davida em toda sua plenitude. Nao ha partes a serem decompostas, o todo
existe apenas em sua totalidade; e o pathos o move. Pathos, espirito que anima a
cena revivida a cada leitura, verbo animar que deve ser compreendido em seu
sentido mais primitivo, do latim animus, alma, espirito, aquilo que anima, sopro que
origina 0 movimento, respiracao da vida; é este o espirito que reside em cada poema
e gue ressurge em cada leitura.

Por esse motivo que a poesia € inescrutavel por outra forma de discurso. O
pensamento analitico e a investigacdo metddica sdo infensos a efusdo lirica. A
analise literaria é sempre violéncia, reducdo, contencdo da plurissignificancia das
imagens, perversao do ritmo, esvaziamento do pathos da obra poética. O discurso

tedrico-literario, embora imprescindivel & arte, nada diz da natureza Gltima da poesia
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e dos poemas; um poema é o encontro do homem com a poesia, aponta Octavio
Paz (2012) e, desta forma, diz tudo. Entretanto, a mesma paixao que desperta o
prazer na leitura das obras poéticas impele-nos a buscar sentidos, elaborar
explicacbes, nomear géneros, descrever estilos, classificar autores. Nada podemos
fazer a ndo ser ceder a tal imperativo da paixao e perscrutar pelas veredas da obra
poética, reverenciando e agredindo-a com a imprecisdo e limitacdo do discurso
cientifico.

Logo, neste trabalho, empreende-se a tentativa de uma leitura interpretativa
gue, mesmo consciente de sua incapacidade de adentrar ao mistério do poema,
busque, ao menos, sondar as margens dos sentidos e sentimentos contidos em um
poema. Esta tentativa também é a descricdo de um meétodo, um caminho consistente
para a interpretacdo literaria que, obviamente, ndo esgota nem atinge a natureza
Gltima da obra artistica, mas pode ser Gtil ao professor que busque demonstrar aos
seus alunos um pouco do que é a magia de um poema. Por tal pretensdo que o
trabalho vincula-se a proposta do Curso de Pds-Graduacdo em Métodos e Técnicas
de Ensino, pois, de alguma forma, descrevendo a leitura interpretativa de um poema
— A nausea de Felipe Fortuna —, ilustra um possivel caminho que possui um rigor e
um meétodo cientifico de andlise e, consequentemente, amplia 0 conhecimento
tedrico sobre a natureza da poesia e dos poemas, 0 que pode melhorar as aulas
ministradas na Educacdo Basica, pois compreendemos que o bom profissional da

educacao €, antes de tudo, um profundo conhecedor da disciplina que ministra.
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2 FUNDAMENTACAO TEORICA

O mundo que compreendemos é constituido essencialmente pela linguagem.
Mesmo a apreensdo empirica dos fenbmenos que nos cercam € inevitavelmente
mediada e traduzida por meio de signos, imagens, simbolos. Além disso, a medida
gue a complexidade do pensamento é elevada devido a exigéncia de coeréncia e
clareza conceptual em determinados géneros, maior e mais sensivel € o
afastamento dos objetos exteriores que séo referenciados no discurso.

Entretanto, determinadas formas de expressdes, dada a suas peculiaridades
constitutivas e funcdes sociais, encontram-se mais proximas da experiéncia do ser-
no-mundo, da vivéncia concreta e real do individuo e da comunidade. Entre elas,
varios autores destacam o discurso poético como 0 que mais se aproxima da
experiéncia empirica do ser com o mundo.

Para Cassirer, a linguagem poética € exemplo por exceléncia desta
aproximacéao entre o plano da expressao e a experiéncia vivida, “A humanidade n&o
poderia comecar com 0 pensamento abstrato nem com a linguagem racional; teve
que passar pela era da linguagem simbdlica do mito e da poesia” (CASSIRER, 1977,
p. 244).

Semelhantemente, Victor Hugo observa que “Nos tempos primitivos, quando o
homem desperta num mundo que acaba de nascer, a poesia desperta com ele. Em
presenca das maravilhas que o ofuscam e o embriagam, sua primeira palavra néo e
sendo um hino.” (HUGO, p. 17, 2004).

Gilbert Durand, por sua vez, perscrutando sobre a diferenca entre matéria e
pensamento, também coloca a poesia em posicado privilegiada em relacdo a

empeiria:

A matéria ndo € um pensamento, um espirito Momentaneamente
entorpecido, mas muito mais o obstaculo que detém e surpreende o
pensamento. Escarnecer da l6gica, € aqui que permite a matéria receber as
qualidades mais diversas, mais contraditérias e mais extraordinarias.
Bachelard tem razdo quando considera a matéria como poética, enquanto
apenas o espirito é “cientifico”. (DURAND, 2001, p. 13)
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Jorge Luis Borges, igualmente, afirma que a poesia carrega a linguagem de
volta a sua fonte, isto €, é por meio da poesia que as palavras reestabelecem sua
ligacdo com o mundo concreto, o vinculo original (BORGES, 2000, p.86).

Neste sentido, se o discurso poético é singular enquanto forma de
representacéo, cabe compreender qual a peculiaridade que lhe permite tal diferenca.
Wunenburger, na obra O imaginario (2007), observa que a analise de uma obra
poética pode ser realizada a partir do desdobramento entre o nivel de linguagem
literal, mais superficial e exterior, e o simbolico, mais plural e revelador das

profundezas da psicologia — conforme nomenclatura de Jung.

2.1 O CIRCULO HERMENEUTICO

A palavra Hermenéutica origina-se do léxico grego hermeneia, termo vinculado
a Hermes, o mensageiro dos deuses, aquele que traduz, interpreta, a linguagem
divina para o homem. Neste sentido, a Hermenéutica € a ciéncia que estuda os
meétodos de interpretacdo, as formas que possibilitam ao homem compreender o
significado mais profundo, ndo manifesto, de um texto, ou da prépria histéria e
existéncia humana.

Segundo Gadamer (1997), enraizada na compreensao hermenéutica desde
sua origem, que remonta a antiga retorica Greco-latina, e retomada pela exegese
dos textos biblicos na Idade Média, ha um processo logico interno, segundo a qual é
a compreensao do todo decorre da compreensao das partes e a compreensao das
partes decorre da compreensdo do todo — esta l6gica denomina-se circulo
hermenéutico. A hermenéutica moderna apropria-se desta imagem, e amplia sua
circularidade a relacéo entre texto e leitor nos seguintes termos: quando o intérprete
propde-se a interpretacdo de um texto, seu olhar parte de um projeto orientado por
pré-conceitos e pré-compreensdes; a medida que a interpretagdo prossegue, inicia-
se um constante retroprojetar, isto €, a substituicdo dos conceitos e compreensdes
prévias orientada pelos sentidos emanados no contato com o texto. Neste sentido, a
interpretacdo é novamente circular: interpretar um texto é concretizar um projeto e
concretizar um projeto € interpretar um texto, isto €, durante a interpretacdo ha um
constante reelaborar do projeto inicial; e, desta forma, as partes, que se definem a

partir do todo, também definem o todo na relacéo texto leitor, pois, o circulo orienta-
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se da pré-compreensdo do todo a compreensdo das partes e a partir da
compreensao destas até ao sentido do todo.

Desta forma, pode-se estabelecer como fundamento da compreensao
hermenéutica a coeréncia e a concordancia entre as partes e o sentido emanado da
totalidade. E neste percurso, 0 processo interpretativo segue circulos concéntricos
visto que ha um continuo vaivém do todo a parte e da parte ao todo.

Evidente que o projeto lancado de Gadamer € também oriundo do mundo da
experiéncia do intérprete — ser que esta inserido em um contexto histérico, social,
linguistico, etc. —; ou melhor, da prépria condicdo existencial do homem. Neste
sentido, o ato de compreender € condicdo indissociavel do estar-no-mundo, e néo
mero conjunto de meétodos e técnicas destinados a interpretacéo, ou seja, € questao
ontolégica do ser, inerente a experiéncia humana, pois € o meio de acesso do
homem ao mundo e as coisas, ou seja, estrutura de toda a possibilidade de
inteleccdo humana. No entanto, a interpretacdo ndo resulta somente da realidade
histérica do intérprete e de sua condi¢do de ser-no-mundo, isto €, ndo se concretiza
em uma via de mao Unica, pois sempre havera a necessidade do estabelecimento
de um didlogo com o texto interpretado para que ocorra o efetivo processo
hermenéutico, pois, conforme assevera Gadamer, “guem quer compreender um
texto, em principio, tem que estar disposto a deixar que ele diga alguma coisa por si
[...] uma consciéncia formada hermeneuticamente tem que se mostrar receptiva,
desde o principio, para a alteridade do texto” (GADAMER, 1997, p. 403). Isto &, o
verdadeiro processo hermenéutico ocorre na fusdo de horizontes, a projecédo de um
horizonte historico que culmina em um novo horizonte histdérico composto pela
relacdo dialogica entre a experiéncia no mundo do intérprete e a alteridade do texto.
Neste sentido, toda interpretacdo acabara por ser uma nova interpretacdo, pois um
texto somente é interpretavel a partir da historicidade do intérprete, da tradicdo em
gue esta inserido e pela qual esta enformado.

Além disso, para Gadamer (1997), o homem apenas compreende o0 que
constitui uma unidade de sentido acabada, isto €, o pré-conceito que o intérprete
leva ao texto é, de certa forma, a “antecipacdo da perfeicdo”, ou seja, é a
pressuposicao de um sentido acabado, pressuposi¢cao de que o texto tem algo a nos
revelar, possui um valor pelo qual nos permitimos a abertura para a alteridade do
texto; e quando esta expectativa ndo se sustenta na leitura do texto, inferimos um

sentido aquelas linhas ou abandonamos o projeto de interpretacdo, ou seja,
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rompemos a ligacdo com a alteridade do texto. Por isso, é valido propor uma leitura
qgue pretenda buscar no texto um principio de totalidade, isto €, um sentido que

oriente a coeréncia interna do texto.

2.2. A ANALISE EM QUATRO DIMENSOES

Toda obra de arte é um dialogo aberto estabelecido entre a subjetividade de
um autor e as condicdes sociais e naturais da época e local onde é produzida. Como
observamos na proposta de Wunenburger (2007), a analise de uma obra poética
pode ser realizada a partir do desdobramento entre o nivel de linguagem literal, mais
superficial e exterior, e um nivel simbdlico, mais plural e revelador das profundezas
da psicologia. Em nossa proposta, pretendemos ampliar o escopo de analise
proposta por Wunenburger, compreendemos que € possivel uma uma perspectiva
qguadridimensional de analise do objeto artistico, na qual todos os elementos estéo
estreitamente relacionados: a) o autor (0 desdobramento subjetivo no interior da
obra) que, movido por um elemento primeiramente exterior, empreende a producéo
artistica a partir de determinada idiossincrasia; b) a sociedade que, através das
formas de socialidade, ideologias, programas, pedagogias, codigos, e zonas de
estratificacdo, emoldura ou restringe as possibilidades de expressao do autor e a
estrutura da obra; c) a obra, o objeto estético concreto, que estrutural e
semanticamente € um reflexo das crencas do autor e da constituicdo social na qual é
produzida; d) e o imaginario (forca subterrdnea para Maffesoli), constelacbes de
imagens simbolos, que agrupadas em torno de regimes (Durand) ou posturas
(Burgos), revelam as profundezas psiquicas do espirito de um tempo. E as quatro
dimensdes, na obra verdadeiramente artistica (Bosi), apresentam-se de forma una e
coerente, unido indissolivel movida por um pathos que anima a obra — animar este
que deve ser compreendida no sentido latino do termo — animus, alma, espirito, o
que anima.

Neste sentido, apresenta-se uma delineacdo do trajeto da producédo poética
que, embora desconsidere varios aspectos que envolvem a criagdo artistica, é uma
rapida visagem do espirito que anima o poema. Observamos que o artista, inspirado
(ou aturdido) por um pathos (motivado por fato ou circunstancia externa, a priori, e
raramente dedutivel pelo texto), projeta sobre a obra preferéncias estéticas e

axiologicas que nascem da dialética entre sua subjetividade e a sociedade. Esta
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individuacéo exercida sobre o objeto artistico, quando profunda, permite a obra de
arte depreender-se da mera exposi¢cao de idiossincrasias e atingir o universal
(Adorno), posto que, ao adentrar as emocdes e aos sentimentos compartilhados em
determinada sociedade e época, liberta-se das emocdes imediatas do autor e torna-
se essencialmente social, pois ja é reflexo do espirito da sociedade na qual surgiu e
a qual pertence o autor. E essa relacdo dialética entre autor e sociedade € projetada
sobre a obra de arte, transformando-se em estrutura interna do proprio objeto
estético, sendo, neste sentido, a forma da obra congruente ao pathos inspirador.
Além da convergéncia dos trés elementos, as imagens suscitadas no poema
revelam estruturas figurativas do imaginario que refletem a psicologia profunda do
espirito do tempo de uma sociedade, as forcas subterraneas que influem sobre as
formas de socialidade; ou seja, as estruturas e esquemas figurativos das imagens e
sua sintaxe interna também estabelecem no interior da obra um conjunto coerente

com o pathos motivador da intuicdo poética.

2.3. O IMAGINARIO

A quarta dimensdo de andlise orienta-se sobre a teoria das estruturas
antropolégicas do imaginario — constelacdes de imagens que gravitam em torno de
conjuntos que compartilham caracteristicas isomorficas. Neste sentido, entende-se
que a ocorréncia das imagens no poema e as relacdes estabelecidas com as
estruturas figurativas do imaginario sdo fundamental fonte de sentido na
interpretacdo poeética. Visto que, as estruturas e esquemas figurativos das imagens e
a sintaxe interna que as imagens estabelecem no interior da obra também formam
um conjunto coerente com o pathos motivador da intuicdo poética.

Segundo o antropdélogo Gilbert Durand, a tradi¢cdo ocidental, principalmente por
meio da filosofia e da religido, excluiu a imagem e a imaginagcdo do conjunto de
saberes e processos mentais capazes de compreender a realidade. O imaginario,

nesta perspectiva, foi considerado faculdade mental ligada a irracionalidade, ao

devaneio, a ilusdo e a loucura.

O método da verdade, oriundo do socratismo e baseado numa ldgica 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 Aristételes em seguida, o Unico processo eficaz
para a busca da verdade (DURAND, 2001, p, 9)
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Neste contexto, a imagem, que nao pode ser simplificada em um argumento
verdadeiro ou falso, ou seja, ndo se reduz ao principio da identidade aristotélico, por
esse motivo foi considerada incerta e ambigua, fonte de erro e falsidade, pelo
pensamento racionalista cientifico do ocidente. Com o afastamento da imagem das
fontes do conhecimento, o ocidente elege a palavra como meio exclusivo de
expressao verdadeira da realidade, isto é, o discurso analitico e abstrato, desprovido
de sua carga imaginal, € escolhido como o meio e ferramenta capaz de investigar e
expor os fendbmenos estudados pela ciéncia, isto €, caminho Unico para 0 acesso a
verdade. No entanto, o discurso tradicional do racionalismo cientifico, além da
exclusdo da imagem e do imaginario, abstraiu a singularidade e concretude dos
objetos de estudo em troca de um pensamento abstrato e quantificavel, passivel de
logicizac&o, conceituacdo e matematizacdo, ou seja, 0 ponto de partida para a
classificacdo dos objetos e fendbmenos optou pelos pontos de convergéncia que
possibilitavam a divisdo em categorias, espécies, géneros; taxionomia difundida por
todas as areas do conhecimento com a intencdo prometeica de dominacao.

No entanto, embora a predominéancia do cientificismo tenha sido incontestavel,
concomitantemente coexistiram outras vias de acesso a verdade que — mesmo de
forma subterranea, latente ou marginal — impuseram-se contra a marginalizacao e
estigmatizacdo da imagem propagada pelo moralismo intelectual, e elevaram o
imaginario a forma de acesso e conhecimento auténtico. Na modernidade, os
movimentos intelectuais 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 reavaliagdo positiva do sonho, do onirico,
até mesmo da alucinacdo — e dos alucindgenos — estabeleceu-se progressivamente,
cujo resultado [...] foi a descoberta do inconsciente” (DURAND, 2001, p. 35).

Proveniente dessa reavaliacao positiva da imagem e da faléncia dos grandes
sistemas explicativos que regeram a Modernidade, a partir da segunda metade do
século XX, surge uma preocupacgcdo com 0s mitos, 0 imaginario e as imagens das
sociedades nas ciéncias sociais; isto €, originam-se diversas teorias preocupadas
em investigar e sistematizar o imaginario humano, individual e coletivo, tendéncia
que Mielietinski denominara de remitologizacdo do ocidente. No mesmo sentido,
para Ana Maria Lisboa de Mello, o paradigma cientifico da modernidade, a partir da

metade do século XX, é marcado pela “proliferacdo de teorias que abordam o
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simbdlico sobre diferentes enfoques” (MELLO, 2002, p. 12). Wunenburger, em
observacdo semelhante, também destaca a valorizacdo do imaginario como “um
trabalho epistemoldgico de descricdo, de classificacdo e de tipificacdo das multiplas
faces da imagem” (WUNENBURGER, 2007, p. 17).

Wunenburger ainda observa que o avanco dos estudos do imaginario deve-se

mais a uma teorizacgéao filoséfica do que a acumulagédo de dados novos;

teoria filoso6fica do espirito, dos niveis das representacdes e dos niveis de
realidade, com raizes fincadas nas mais antigas metafisicas ocidentais
(neoplatonismo, hermetismo etc.) [...] trabalho de fundo que foi inseparavel
dos métodos mais recentes da filosofia, do estruturalismo, da fenomenologia
e da hermenéutica (WUNENBURGER, 2007, p. 15-16).

O contexto intelectual que possibilitou esta nova orientacdo, segundo Durand
(2000), deve-se, predominantemente, as contribuicbes da psicanalise de Freud, da
antropologia cultural de Lévi-Strauss, da filosofia hermenéutica de Cassirer, da
psicologia analitica de Jung e da fenomenologia do imaginario de Bachelard.
Wunenburger (2007), nesta perspectiva, ainda destaca a psicossociologia religiosa
advinda do pensamento Durkheim, seguida da fenomenologia religiosa de Eliade, a
fenomenologia de Husserl e a hermenéutica ontoldgica de Heidegger. Além destes,
Varios outros autores contribuiram para esta nova “filosofia do espirito”, tais como,
Sartre, Ricoeur, Durand, Corbin, Deleuze, Derrida, Lyotard, entre outros.

Enfim, abre-se um riquissimo campo intelectual para o estudo do imaginario.
Nesta senda, para a analise pretendida neste trabalho, o estruturalismo figurativo de
Gilbert Durand sera a perspectiva teérica adotada.

Para Gilbert Durand, o processo cognitivo do homem néao apresenta solucao
direta entre stimulus e reagdo, como no caso dos répteis e peixes. Ao contrério, no
humano, todas as informacgdes sdo controladas por um “terceiro cérebro” (“cérebro
noemaéatico”) e, consequentemente, passam a ser indiretas, isto €, 0 pensamento
humano é uma re-presentacdo estabelecida por articulagcbes simbdlicas, e “o
imaginario constitui o conector obrigatério pelo qual forma-se qualquer
representacdo humana”. (DURAND, 2001, 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 o0 sexo de cada elemento; este stimulus determinard diretamente a reacéo

agressiva de um macho ao visualizar a mancha vermelha em outro elemento da
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espécie, e esta reacdo € de tal forma direta que, se pintassemos em uma fémea tal
mancha, o macho igualmente atacaria. Ja, no homem, o estimulo ndo provoca
reacao direta, sobre toda acdo intervém a ideologia, a religido, as instituicées, as
pedagogias, as condicbes geograficas, etc., entretanto, “0 imaginario constitui o
conector obrigatorio pelo qual forma-se qualquer representacdo humana” (DURAND,
2004, p. 41); logo, hd uma relacdo dialética entre imaginario, cultura e meio cosmico
na estruturagcao do pensamento humano.

Mas o que € o imaginario? Conforme bem exemplifica Wunenburger,

imaginario é:

um conjunto de producdes, mentais ou materializadas em obras, com base
em imagens visuais (quadro, desenho, fotografia) e linguisticas (metafora,
simbolo, relato), formando conjuntos coerentes e dinamicos, referentes a
uma funcdo simbdlica no sentido de um ajuste de sentidos proprios e
figurados” (WUNENBURGER, 2007, p. 11).

7

A imagem, por sua vez, € representacdo sensivel de uma realidade exterior
que, como assinala Wunenburger (2007), pode ser visual ou linguistica. Maffesoli,
também ressalta que, “em oposicdo a simples razdo que é econdmica, projetiva,
calculadora, a imagem é, antes de tudo, ecoldgica, inscreve-se num contexto,
mesmo que reduzido a um dado grupo” (MAFFESOLI, 2010, p. 119), isto é, a
imagem é signo que vive hic et nunc, enraizado no substrato natural da sociedade.
Além disso, Durand observa quanto a imagem que esta se apresenta a consciéncia
em diferentes graus de representagdo, indo desde a cépia fiel da sensacdo até a
condicdo de apenas assinalar a coisa; sendo a este Ultimo caso de representacdo
que os simbolos pertencem. Para nds, neste artigo, € justamente a imagem
simbdlica que interessa, pois “0 imaginario € construido e expresso através de
simbolos” (LAPLANTINE & TRINDADE, 2001, p. 32).

O simbolo pertence a categoria dos signos. No entanto, o simbolo e os signos
arbitrarios ndo se confundem. O signo arbitrario é subterfugio de economia, no qual
o significante é indicativo que se remete a um significado, no caso, a representacéo
de uma realidade ausente, mas apresentavel ou passivel de verificacdo. No simbolo,
ao contrario, o significado ndo € apresentavel e, enquanto signo, refere-se a um
sentido e ndo a uma coisa sensivel. Desta forma, o simbolo € um signo concreto que
evoca, por meio de uma relacdo natural e ndo arbitraria, algo impossivel de se

perceber. Por tal motivo que Durand afirmara ser o simbolo “epifania, isto €,
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aparicdo, através do e no significante, do indizivel (DURAND, 2000, p. 10)”, ou que
Maffesoli ird afirmar que a dimensdo ecoldgica da imagem simbdlica é “saber
epifanizar a matéria e ‘corporizar’ o espirito” (MAFFESOLI, 2010, p. 119). Sendo
assim, conforme ainda assinala Durand, “a imaginacao simbdlica é transfiguracao de
uma representacdo concreta através de um sentido para sempre abstrato”
(DURAND, 2000, p. 10-11).

Além disso, o significante € sempre carregado de maxima concrecao que,

segundo Ricouer citado por Durand,

Possui trés dimensdes concretas: é simultaneamente ‘cosmica’ (isto &,
recolhe as maos cheias a sua figuragdo no mundo bem visivel que nos
rodeia), ‘onirica’ (isto é, enraiza-se nas recordagfes, nos gestos que
emergem nos nossos sonhos e constituem como bem demonstrou Freud, a
massa muito concreta de nossa biografia mais intima) e, finalmente,
‘poética’, isto &, o simbolo apela igualmente a linguagem, e a linguagem que
mais brota, logo, mais concreta. (DURAND, 2000, p. 11)

Além disso, no signo simbdlico, significante e significado sao infinitamente
abertos. O significante pode “estender-se por todo o0 universo concreto: mineral,
vegetal, animal, astral, humano, ‘césmico’, ‘onirico’ ou ‘poético™ (DURAND, 2000, p.
11-12); enquanto o significado pode aglutinar sentidos divergentes e até antindbmicos
— exemplificando: o fogo pode representar o fogo purificador, o fogo sexual, o fogo
demoniaco etc. Por isso, o fator que delimitara o tema do simbolo é redundancia do
significado, o que Maffesoli chamara de conteudo “proxémico”. Ou seja, o sentido
dos simbolos € esclarecido pela convergéncia dos significados no conjunto

simbolico. Assim, o simbolo é:

Signo que remete para um indizivel e invisivel significado e, deste modo,
sendo obrigado a encarnar concretamente esta adequacéo que lhe escapa,
e isto através do jogo das redundancias miticas, rituais ou iconograficas,
gue corrigem e completam inesgotavelmente a inadequac¢édo. (DURAND,
2000, p. 15)

Gilbert Durand, elucidando a constituicdo do simbolo na cognicdo humana,
ainda observa que “o simbolo é sempre o produto dos imperativos biopsiquicos
pelas intimidacdes do meio” (DURAND, 2002, p. 41); isto €, na formacéo simbdlica
ha uma relacdo entre a estrutura da psique humana, a cultura e o ambiente césmico.
Durand também assinala a existéncia de uma convergéncia simbdlica, isto €, uma

capacidade dos simbolos em organizarem-se em constelagcbes de imagens
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constantes e estruturadas por um isomorfismo dos simbolos convergentes. Esta

equivaléncia estrutural deve-se ao fato dos simbolos constelarem

porque sdo desenvolvidos de um mesmo tema arquetipal, porque sao
variacdbes de um mesmo arquétipo [..] Por exemplo, os esquemas
ascensionais acompanham-se sempre de simbolos luminosos, de tais
simbolos como a auréola e o olho” (DURAND, 2002, p. 43-44).

E foi na reflexologia betchereviana que Gilbert Durand encontrou o principio

organizador dos arquétipos,

uma possibilidade de estudar esse ‘sistema funcional’ que € o aparelho
nervoso do recém-nascido e em particular o cérebro [...] parece-nos
evidenciar a trama metodolégica sobre a qual a experiéncia da vida, os
traumatismos fisiol6gicos, a adaptacao positiva ou negativa ao meio virao
inscrever os seus motivos e especificar o ‘polimorfismo’ tanto pulsional
como social da infancia (DURAND, 2002, p. 47).

A reflexologia, para Durand, possibilita 0 acesso aos mais primitivos conjuntos
sensorio-motores que enformam os sistemas de acomodagfes mais originarios na
ontogénese, entre eles, a dominante da posicdo, a dominante de nutricdo e a
dominante sexual.

O primeiro destes reflexos, a posi¢ao, “coordena ou inibe todos os outros
reflexos quando, por exemplo, se pbe o corpo da criangca na vertical” (DURAND,
2002, p. 48) e permite a crianca a distincao entre verticalidade e horizontalidade e a
insistir-se na posicéao vertical.

A segunda dominante, da nutricdo, “nos recém-nascidos, se manifesta por
reflexos de succado labial e de orientagcdo correspondente da cabeca” (DURAND,
2002, p. 48) e é provocado por estimulos externos.

A terceira, da coOpula, “seria de origem interna, desencadeada por secrecdes
hormonais e s6 aparecendo em periodo de cio” (DURAND, 2002, p. 48); e é o
reflexo compreendido como dominante de todas as demais atividades animais na
psicandlise freudiana, tal como descreve nas analises do complexo de Edipo. Esta
dominante, embora desencadeada por secre¢cdes hormonais no humano adulto,
figura em vérias brincadeiras e jogos ritmicos da criangca, como uma espécie de
exercicio da sexualidade. “Esta ritmica sexual esta ligada a ritmica da succ¢éo e ha
uma anastomose muito possivel entre a dominante sexual latente da infancia e os

ritmos digestivos da succ¢ao” (DURAND, 2002, p. 50); isto é, o segundo e o terceiro
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reflexo dominante combinar-se-iam em cruzamentos simbdélicos, logo, os simbolos
do engolimento teriam, frequentemente, prolongamentos sexuais.

Neste sentido, Para Durand, ha uma “estreita concomitancia entre os gestos do
corpo, 0s centros nervosos e as representacoes simbolicas” (DURAND, 2002, p. 51).
Isto €, nos gestos dominantes encontram-se 0s temas arquetipais da estruturacéo do
imaginario. Logo, anterior a materialidade, o imaginério articula-se por meio de
estruturas advindas dos trés reflexos dominantes, organizando-se em trés
processos/acdes iniciais: a atitude de separar, que é advinda da dominante da
postura e define a conduta heroica; a atitude de incluir, que é advinda da dominante
da nutricdo, da integracdo do outro ao corpo, e caracteriza a conduta mistica; e a
atitude de dramatizar pela conduta de disseminador, que € advinda da dominante da
copula.

No entanto, o imaginario prolonga-se, além dos gestos dominantes, pelo
habitat, ou seja, a cultura exerce o papel de prolongamento das imagens,
“sobredetermina, por uma espécie de finalidade, o projeto natural fornecido pelos
reflexos dominantes que lhe servem de tutor instintivo.” (DURAND, 2002, p. 52).
Nesse sentido, na elaboragdo das constelacées de imagens, combinam-se as
dominantes com o ambiente natural e tecnolégico humano, “é um acordo entre as
pulsdes reflexas do sujeito e 0 seu meio que enraiza de maneira tdo imperativa as
grandes imagens na representacdo” (DURAND, 2002, p. 52); porém, o gesto
dominante, que representa a forca, prevalece sobre a matéria.

Neste ponto da teoria, Gilbert Durand orienta-se pela equacdo de Leroi-
Gourhan, segunda a qual uma for¢a unida a uma matéria produz um instrumento,
logo, o tedrico afirma que o reflexo implica em uma matéria e produz um
instrumento, um utensilio ou uma técnica. Neste sentido, Durand aprofunda as
reflexdes sobre o imaginario de seu preceptor, Gaston Bachelard, que se deteve a
matéria enquanto enformadora das constelagbes de imagens, ndo levando em
consideracdo as dominantes sensorio-motoras — a forca — que, com a matéria,
culminam no instrumento, utensilio ou técnica. Desta forma, nas estruturas
antropolégicas do imaginario de Gilbert Durand, a dominante postural exigira as
matérias luminosas e suscitard as técnicas de separacgdo, purificacdo, das quais as
armas, as flechas, o gladio e o cetro serdo simbolos frequentes; a dominante da
nutricdo exigira as matérias de profundidade (a agua ou a caverna) e suscitara 0s

utensilios continentes, as tacas e os cofres; e a dominante copulativa, os gestos
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ritmicos, projetar-se-a nos ritmos sazonais e suscitara 0s substitutos técnicos do
ciclo (a roda, a roda de fiar) e a ritmica da friccdo tecnoldgica (o isqueiro de pedra).

Para Durand, essa classificacao tripartida concorda

com uma classificagdo tecnolégica que distingue o0s instrumentos
percussores e contundentes, por um lado, os continentes e os recipientes
ligados as técnicas de escavacao, por outro, enfim, os grandes
prolongamentos técnicos do tdo precioso utensilio que é a roda: os meios
de transporte do mesmo modo que as industrias téxteis ou do fogo.
(DURAND, 2002, p.55)

Logo, Gilbert Durand propde a divisdo das constelacdes do imaginario em dois

regimes de imagens:

Regime Diurno tem a ver com a dominante postural, a tecnologia das
armas, a sociologia do soberano mago e do guerreiro, os rituais de elevacao
e da purificacdo; o Regime Noturno subdivide-se nas dominantes digestivas
e ciclica, a primeira subsumindo as técnicas do continente e do habitat, os
valores alimentares e digestivos, a sociologia matriarcal e alimentadora, a
segunda agrupando as técnicas do ciclo, do calendario agricola e da
industria téxtil, os simbolos naturais ou artificiais do retorno, os mitos e
dramas astrobiolégicos. (DURAND, 2002, p. 58)

Na obra O imaginario: ensaio a cerca das ciéncias e da filosofia da imagem

(2001), Gilbert Durand tras um ilustrativo exemplo desta dinamica:

O “trajeto antropol6gico” representa a afirmacdo na qual o simbolo deve
participar de forma indissollvel para emergir numa espécie de “vaivém”
continuo nas raizes inatas da representacéo do sapiens e, na outra “ponta”,
nas varias interpelaces do meio césmico e social. Na formulacdo do
imaginario, a lei do “trajeto antropologico”, tipica de uma lei sistémica,
mostra muito bem a complementaridade existente entre o status das
aptiddes inatas do sapiens, a reparticdo dos arquetipicos verbais nas
estruturas “dominantes” e os complementos pedagogicos exigidos pela
neotenia humana. Por exemplo, para tornar-se um simbolo, a estrutura de
posicdo fornecida pelo posicionamento do reflexo dominante na vertical
necessita a contribuicdo do imaginario cosmico (a montanha, o precipicio, a
ascensdo...) e a sociocultural (todas as pedagogias da elevacéo, da queda,
do infernal...) sobretudo. Reciprocamente, o precipicio, a ascensao e o
inferno ou o céu somente adquirem um significado de acordo com a
estrutura da posicéo inata da crianca. (DURAND, 2001, p. 90-91)

Enfim, Gilbert Durand devolve ao imaginario a primazia da producdo dos
sentidos e do funcionamento cognitivo do homem. O imaginario, em Durand, é
elemento cuja hermenéutica revela a face profunda da linguagem, e caminho
interpretativo obrigatério para desvelar a intimidade subjetiva. Nas palavras de Ana

Maria Lisboa de Mello, “Todo discurso simbolico afigura-se como a expressao,
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traducao ou interpretacdo criativa de uma infraestrutura, de uma protolinguagem ou
de uma vivéncia profunda” (MELLO, 2002, p. 12). Além disso, Durand esclarece que
0 processo de simbolizacdo €, para o homem, fenbmeno salutar e crucial para o
enfrentamento dos principais dilemas existenciais, isto €, a temporalidade e a morte.

Agora, voltando a analise do poema, conforme ja assinalado, hd sempre na
obra de arte um espirito despertado por um pathos que norteia a coeréncia entre os
versos, capaz de provocar no outro o reconhecimento e vivéncia compartilhada das
paixdes e dos sentidos. Logo, também as imagens suscitadas pelo poeta constelam
em torno de um mesmo tema, estrutura imaginal, que sera coerente com o
sentimento suscitado no eu-lirico e em correspondéncia com o espirito de seu
tempo. Isto €, o pathos movido pelo poema é expresso e reiterado pela constelagédo
de imagens que o enforma e o anima; ou, nas palavras de Bosi, “Se o0 sentimento é
vivo e profundo, as figuras repontardo e a fantasia estética sabera dar-lhes ritmo e
coeréncia” (BOSI, 1996, p. 231).

Sendo assim, conforme assevera Ana Maria Lisboa de Mello, “Diante do
poema, o trabalho do critico constitui-se em esquadrinhar imagens e estabelecer
elos cujas ligagbes formam um tecido semantico, [...] sintaxe imagética textual’
(MELLO, 2002, p. 59). E estes elos, ou linhas de for¢ca que tecem o discurso poético,
sdo chamados de esquemas (schemes) por Burgos, isto €, estrutura a priori que
orienta a juncdo na sintaxe imagética. Como salienta Lisboa de Mello, “Burgos
considera que 0s esquemas sao trajetos encarnados em representacdes concretas
precisas e, nesse sentido, inseparaveis das imagens que vao engendrar, informar,
reagrupar, uma apos a outra, permitindo identificar a escrita poética” (MELLO, 2002,
p. 99).

Burgos, ainda conforme assinala Ana Maria Lisboa de Mello (2002), propde
outra formulagdo para os regimes do imaginario aplicada ao texto lirico; ndo
organizada a partir dos processos/acdes de separar, incluir, e dramatizar, mas em
outras trés grandes posturas. Uma de revolta, que gera a primeira modalidade de
estruturacdo do imaginario que é a de conquista ou regime antitético, marcada pela
nao aceitacdo do fluir temporal, tendo por esquema diretor que organiza a
modalidade o de preenchimento, de ocupacédo, de tomada de posse em todos 0s
niveis do espaco, preenchendo inteiramente o presente e imobilizando o tempo; os
mais heterogéneos modos de ocupacéo e de posse dos espacos, definindo-se por

se oporem as forcas antagonicas. Desse modo,
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0s esquemas de ascensdo e expansdo opdem-se aos de queda e ameaca
de invasdo de invaséo progressiva; 0s esquemas de extensdo, crescimento
e aumento Ilutam contra perigos iminentes de estreitamento,
apequenamento, apagamento; os esquemas de multiplicacdo proliferam ao
contato com a soliddo e isolamento. A escrita de revolta projeta-se assim,
tendo por fundo o seu contrario. (MELLO, 2002, p. 101)

A outra grande postura € a de negacdo, que gera a segunda modalidade de
estruturacdo dinamica que € a de negacao do tempo ou regime eufémico, no qual a
passagem temporal é ignorada, ensejando uma escrita de negacdo e a construcao
de refagios, a busca de lugares fechados, a delimitacdo progressiva de espacos no
espaco, que podem ser espacos protegidos, lugares de conforto temporérios, ou
espacos protetores, lugar permanentemente livre de intempéries. “Os esquemas de
fuga, interiorizacéo, descida, recolhimento, sepultamento e até apagamento ou fuséao
respondem a essa tendéncia, garantida por imagens que sugerem outros espacos
para outro tempo ou velam seus contornos desenhando imagens em lugar de
estados” (MELLO, 2002, p. 105). Os esquemas da segunda modalidade podem ser
divididos em quatro conjuntos. O primeiro € o da conquista progressiva de um
espaco refugio, do qual fazem parte os esquemas de decida, de recolhimento, de
penetracdo e de imersdo na interioridade, adentramento progressivo no qual os
obstaculos tendem a se atenuar ou apagar. O segundo grupo de esquemas é o do
recolhimento, que ndo ocorre mais de modo progressivo e linear, mas em uma
restricio espacial continua, que culmina nos esquemas de fechamento,
enclausuramento. O terceiro grupo de esquemas é o de compressao, minimizagao e
miniaturizacdo do espaco-refugio, que pode chegar a ameaca de apagamento ou
desaparecimento progressivo, imagens que invertem as perspectivas de grandeza
com a intencdo de resistir a dissolucdo da ambiéncia. O quarto grupo de esquemas
dessa modalidade reine modos de ocupacéo e arranjo dos espacos miniaturizados,
nos quais, continente e conteudo vao se fundir; “Esquemas de tomada de posse,
nao mais de modo dominador, mas conciliador; esquemas de sepultamento, de
fusdo sob diferentes formas, agregando imagens de intimidade [...] atenuacao e até
abolicdo dos contrarios” (MELLO, 2002, p. 114).

A Ultima postura € a de aceitacdo, que gera a terceira modalidade de
estruturacdo: a de progresso ou de regime dialético. Esta modalidade é contraria as

anteriores e insere-se no sentido da cronologia, aceitando a passagem temporal e
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reconciliando-se com esta condi¢cdo, e ndo procurando um refugio do tempo ou a
fixacdo de um eterno presente, € insercdo no ciclo temporal, submissdo para tentar
ultrapassa-lo; logo, escrita de dissimulacéo, ardilosa, podendo utilizar-se da imagem
da repeticdo ciclica do tempo para alcancar a perenidade. “A escrita que procede
deste esquema nédo tem necessidade de conquistar espagos ou de ocupar espacos
privilegiados (reflgios), mas habita o espaco profano que, progressivamente,
prestigia, através da propria valorizacdo do tempo que a orienta” (2002, p. 117-118).
As imagens dessa modalidade — de extenséo espacial, de caminho a percorrer, de
medidas de espaco — caracterizam-se por manifestar a progressdo e sucessao de
seus estados e etapas, “imagens que gravitam em torno de uma relacdo a
estabelecer, de uma ligacdo a garantir, de obstaculos a superar, [...] de semeadura,
germinacao, frutificacdo, do fogo regenerador, do recomeco e do eterno retorno”
(2002, p. 118); imagens que procuram desfazer as armadilhas da temporalidade.
Burgos acrescenta também a esta modalidade, conforma assinala Ana Maria Lisboa
de Mello,

0s esquemas progressistas e lineares, ciclicos ou regeneradores, ritmicos —
gue contém os dois anteriores —, 0s esquemas dramaticos, que, pondo em
cena peripécias de diversas histérias, tornam-se organizadores da histéria,
0s escatolégicos, que fazem a histéria desembocar sobre a nao histéria,
todos eles incluem ou supdem a continuidade no e fora do tempo e uma
relacdo entre tendéncias opostas (MELLO, 2002, p. 118).

A partir da diviséo proposta por Burgos, nota-se que a principal diferenca com a
proposicdo elaborada por Durand encontra-se no fato de que, mesmo Burgos
concordando que a constituicdo semantica das imagens-simbolos € orientada por
um agrupamento em constelagfes praticamente constantes que atuam tanto na
materialidade dos elementos em presenca quanto na sintaxe do discurso, o autor
considera que a primazia da ordenacdo das imagens deve-se a sintaxe imagética
mais do que a essa materialidade (ou seja, inverte a ordem de importancia de
Durand), pois, caso contrario, reduzir-se-ia a producdo poética a semantica das
imagens quando, para 0 autor, a sintaxe é que ordena as imagens e permite a
criacdo. “As imagens nao seriam somente variacbes de um arquétipo, mas um
mesmo arquétipo poderia ordenar diversas constelagbes de imagens” (MELLO,
2002, p. 119). Assim, a imagem ndo esta impreterivelmente presa a um contetudo

substantivo dado, pois seu funcionamento é dinamico e adquire coeréncia funcional
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no momento em que pertence a um esquema que define uma das modalidades de
estruturacdo — conquista, negacdo ou progresso. Isto é, a elaboracdo do sentido
ocorre “a partir dos itinerarios textuais, cujas determinacdes sdo, ao mesmo tempo, a
funcdo simbdlica da imagem e a modalidade de estruturacdo ditada pelo esquema”
(MELLO, 2002, p. 120). Em outras palavras, para Burgos, une-se a convergéncia
das linhas de forca ou esquemas (schémes) interiores ao texto aos esquemas
(schémas) organizadores das estruturas do imaginario no estabelecimento da
sintaxe imagética®. Assim, “a identificacéo da sintaxe do imaginario repousa sobre o
estudo das relagbes e modos de relagbes, a saber: das imagens e constelacdes de
imagens; das relagbes dos esquemas entre si e desses com 0 esquema
organizador” (MELLO, 2002, p. 121). E os esquemas ou linhas de forca revelam-se
no texto poético pelo movimento dos verbos, nos quais estédo inscritos as imagens

simbolos.

2 Segundo nota de rodapé inserida por Ana Mariadaistie Mello enPoesia e imaginariq2002), o termo
schémeem francés, é uma forma de movimento interici@ arepresentacdo de uma forma, enqusnitémaé
um esboco, um plano, uma representacdo simplifieddacional do objeto (p. 123).
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3 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS DA PESQUISA

Esta proposta de investigacdo centra-se no estudo de um poema do poeta
contemporaneo Felipe Fortuna a partir de uma imagem suscitada por Octavio Paz
sobre a totalidade existente em um poema: “universo autossuficiente e no qual o fim
€ também um principio que volta, se repete e se recria” (PAZ, 2006, P. 12). Desta
forma, a partir da ideia de totalidade, a pesquisa atém-se aos pressupostos teoricos
da hermenéutica classica. E, igualmente, aos principios da hermenéutica moderna
preconizada por Gadamer, segundo a qual toda interpretacdo € uma relacéo entre
texto e intérprete que forma-se através de um constante retroprojetar dos pre-
conceitos do intérprete, enquanto ser-no-mundo, na medida em que a leitura
prossegue; novamente uma imagem circular que se orienta partindo da pré-
compreensao do todo a compreensao das partes e a partir da compreensao destas
até ao sentido do todo. Processo interpretativo que se move por meio de circulos
concéntricos e tem como fundamento a existéncia de coeréncia e concordancia
entre as partes e o sentido emanado da totalidade.

Além disso, a analise proposta, como ja mencionado, € um desdobramento
dos niveis de leitura propostos por Wunenburger (2007) em uma perspectiva
quadridimensional de andlise do objeto artistico em autor, sociedade, obra e
imaginario.

Por fim, esta € uma pesquisa de cunho bibliogréfico, orientada a partir de um
estudo minucioso sobre alguns pressupostos teéricos que foram escolhidos por
voltarem-se a investigacdo da relacdo entre homem e mundo e a construcdo de
sentidos oriunda deste vinculo, tais como, as teorias sobre o imaginario de
Wunenburger, Burgos e Durand, a hermenéutica de Gadamer, a sociologia do
cotidiano de Maffesoli.
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4 APRESENTACAO E DISCUSSAO DOS DADOS

A partir da fundamentacdo tedrica e do encaminhamento metodologico
descritos acima, demonstrar-se-a que, no poema A nausea de Felipe Fortuna, todas
as partes sdo coerentes ao Pathos que move a obra, conforme preconiza o processo
de interpretacdo hermenéutico. Neste sentido, a partir da interpretacédo de qualquer
uma das partes perceber-se-a uma relacdo de coeréncia com o sentido do todo, ou,
expressando-se de forma mais adequada a esséncia do objeto artistico, sera
possivel testemunhar que cada parte comunga do espirito que move a obra.

Para fins didaticos, antecipamos que o espirito que move o poema A nausea €
a gratuidade. Agora, veremos como cada parte compartilha deste sentimento.

O primeiro elemento a ser analisado sera a apropriacdo parodistica do discurso

juridico. Abaixo, transcrevemos 0 poema na integra, com a diagramacao original.

A NAUSEA

Conheco esta cidade ? mas que marcas
deixo no estreito caminho ? que rastro

? Se amei mulheres por acaso , as ruas
dizem . por aqui furtiva exata

a bussola comandou o meu naufragio.

Vitrines e fachadas , banal numeracéo

do cansaco , o frango distraido que roda

na brasa do carvao a tarde inteira.

Os beijos se repetem , hamoros circulares
também rodam pela praca . 0s ladrdes rondam
. rodopiam passaros e reldgios.

O convento desabou , grave ironia

O Metr6 por sua vez Procura Mocas

por entre as pocas , passo a passo

mocas subterraneas calmas doloridas

. Bilheteiras . Besteiras

E me sinto  ? que fazer , pombo inutil
gue se entrega ao milho  , ao milho pardo
gue me traz do v6o ao chao , pombo tonto

de sua propria rotagao.
I E 0 que fazer desses horarios ?
O que deixar por minha historia
no lodo doloroso que descubro?
. @ mao . passa . paciente
pelas leis e regras , p-ex.:
artigo 1: todo cidadao
deve ser bom cidadé&o
senao prisao.
artigo 2: ndo precisa mais
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avisar ndo precisa
gue Precisa-se Balconistas
todo o dia.

artigos 3 & 4: cuidado.
E do 5 emdiante , estamos avisados
: morreremos esmagados
como artigos recusados. Palmilho esta
dor. A cidade com temperatura
e dor. Deixo a poeira quase errante
e a dor mastigar tanta dureza
pela calcada de pedra e perda.
E o meu siléncio,

, Silaba e vento
do que acabo de dizer e que nédo venco.
(FORTUNA, 1986, p. 54-55)

Como dito anteriormente, iniciamos a analise do poema pela apropriacdo
parodistica da estrutura composicional das leis do ordenamento juridico brasileiro.
Bakhtin, quanto a intertextualidade, ressalta que “A linguagem literaria € um sistema
dindmico e complexo de estilos de linguagem” (BAKHTIN, 2003, p. 267),
caracterizada pela penetracdo em todos os géneros (tanto primarios quanto
secundarios), estabelecendo dialogo com os conteudos tematicos, os estilos e a
construcdo composicional destes géneros.

No entanto, esta forma de apropriacdo de géneros néo foi frequente em toda a
historia literaria. Segundo Affonso Romano de Sant’Anna, a maior recorréncia da
apropriagédo de outros géneros pela literatura evidencia-se a partir do surgimento das
novas formas de comunicacdo — tais como, 0S géneros jornalisticos — que
possibilitaram a especializacéo da arte literaria, levando os artistas a dialogarem nao
apenas com a realidade aparente das coisas, mas com a realidade da propria
linguagem, alargando o espago interno da obra em uma alquimia de materiais
estilisticos e formais (SANT'ANNA, 2003, p. 8).

No poema, 0 eu poético apropria-se das marcas de composicao e de estilo do
discurso juridico ao absorver caracteristicas formais recorrentes e correlacionadas a
elaboracao das leis, deixando transparecer intencionalmente o formato tipicamente
legal em seu poema. Para tal fim, utiliza-se de recursos, tais como: a divisdo do
poema em artigos, a redacao de alguns dos periodos com imposicéo de obrigacbes

e a insercdo de termos tipicamente juridicos, como prisao.
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Esta apropriacdo parodistica intertextual de estilo e efeitos técnicos € a
estratégia utilizada para, através da ativacdo de determinado repertério textual do
leitor, deslocar a compreensdo semantica dos versos do poema para outro género (a
Lei) que, por suas peculiaridades dogmaticas, ressalta o conteludo expresso.
Entretanto, a intencdo do eu poético foi contestar as caracteristicas dogmaticas do
discurso juridico com o qual intertextualiza, fato que serd mais bem exposto
posteriormente, porém, antes, € necessario nos atermos ao percurso histérico da
codificacédo das leis para compreender a extensao da ironia estabelecida no poema.

O surgimento das Leis e sua organizacdo em cédigos — denominada
codificagdo — coincidem com o momento histérico de transicdo da idade média para
a idade moderna. A criacao das Leis, desta forma, decorreu da mudanca na relacéo
do Estado com a populacéo, consequéncia do declinio dos governos absolutistas,

conforme assinala Mariana Kuhn de Oliveira:

Héa a transformacao de sociedades antes descentralizadas em centralizadas
com o absolutismo, o que cria uma maquina estatal mais complexa, com
uma burocracia maior e que muda a relagédo do estado com a populacdo. Os
cadigos, como os conhecemos na idade contemporanea, s6 poderiam ter
nascido em sociedades com essas caracteristicas (OLIVEIRA, 2009, s/p).

Na idade média, ndo havia um poder politico totalitario constituido, logo, o
ordenamento juridico emanava de diversas fontes, caracterizando o que Paolo
Grossi (2007) denominava pluralismo de fontes, ou seja, uma descentralizacdo do
Direito. Na modernidade, com a criacdo de organizacdes estatais mais complexas e
ordenadas, foi necessaria a criagdo do Direito sistematizado, o que acarretou na
codificacdo que, segundo Adriane Stoll de Oliveira, significa “[...] coordenar as regras
pertinentes as relacdes juridicas de uma so natureza, criando um corpo de principios
dotados de unidade e deduzidos sistematicamente” (OLIVEIRA, 2004, s/p). O
primeiro codigo elaborado nos moldes utilizados atualmente foi o Codigo de

Napoleéo.

Pode-se dizer que, na civilizacdo européia, ressurge, no século XVIII, o
movimento codificador. Nao se manifestou, a principio, em cédigos, mas em
compilacdes, isto é, em reunido de leis esparsas ou de costumes, s6 em
1804 surge o primeiro cddigo moderno: o de Napoledo (Code Civil des
Francais ou Code Napoléon). (OLIVEIRA, 2004, s/p)
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Atualmente, a elaboracdo das leis costuma seguir um modelo padrdo
denominado técnica legislativa. Esta pode ser conceituada como o conjunto de
normas e procedimentos para a redacao de textos legais, isto €, documentos que
criam consequéncias na esfera juridica.

A técnica legislativa se preocupa em encontrar a maneira mais adequada para
a criacdo dos atos normativos. Envolve o aspecto formal, a elaboracdo de textos
com linguagem correta, simples, concisa, e com unidade de assuntos. Existe no
Brasil, inclusive, uma legislacdo especifica (Lei Complementar n°® 95, de 26 de
fevereiro de 1998) que estabelece normas para a redacéo das Leis. De acordo com
0 que estabelece tal Lei Complementar, todas as Leis devem possuir uma parte
preliminar, compreendida por epigrafe, ementa, preambulo, enunciado e a indicacao
do ambito de aplicacdo de suas disposicOes. No que tange a articulacdo do texto
legislativo, tem-se que as Leis séo divididas em artigos, paragrafos, incisos, alineas
e itens.

O artigo constitui a unidade basica de divisdo do assunto, e deve fixar um Unico
comando normativo. O conceito de artigo, segundo a Lei Complementar n°® 95, de 26
de fevereiro de 1998, € “a unidade béasica de articulagdo, indicado pela abreviatura
"Art.", seguida de numeracéo ordinal até o nono e cardinal a partir deste”.

Enfim, observamos a configuracdo de um género do discurso juridico avesso a
modificacdes estruturais e muito peculiar no universo textual, sendo de féacil
identificacao.

No poema A nausea, as caracteristicas formais correlacionadas a elaboracao
das leis, especialmente do artigo, sdo apropriadas por meio de pardédia de
composicdo. Esta apropriacdo, devido ao conteddo semantico expresso nos versos
em que ocorre, revela contundente critica ao dogmatismo juridico hodierno, para o
gual o formato textual assume tal poder normativo e coercitivo que se sobrepde aos
valores e costumes. Neste sentido, Paolo Grossi, ao discorrer sobre a importancia
denegada a forma da lei a partir do Illuminismo, assinala interessantissimo
pensamento de Montaigne: “as leis possuem crédito ndo porque sao justas, mas
porque sdo leis. E o fundamento mistico da autoridade delas; ndo tém outro
fundamento, e é o bastante” (GROSSI, 2007, p. 38). Em outro momento,

aprofundando a reflexdo, Paolo Grossi assevera:
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Em uma ordem como essa, legicéntrica e legolatrica, o supremo principio
constitucional passa a ser o de legalidade, que funge como precioso fecho;
e torna-se evidente o fato de tratar-se de uma legalidade concebida em
sentido estreitissimo como respeito a forma-lei. (GROSSI, 2007, p. 78-79)

E é também neste sentido que o poema realiza uma critica as leis; critica que,
em extensdo, denuncia igualmente o esvaziamento axiolégico de importantes
instancias sociais que ordenam as formas de socialidade contemporéaneas. E esta
censura a sociedade e as suas leis € movida pelo sentimento de gratuidade e
contingéncia presente tanto na literatura quanto na filosofia existencialista, sobre as
qguais o poema explicitamente converge, como ja anuncia o titulo, homélogo ao
romance de estreia de Jean Paul Sartre, filosofo fundador do existencialismo. Para
melhor observar esta relacédo, basta analisarmos os pontos de convergéncia entre o
percurso do eu poético e o percurso de Rouquetin, personagem central do romance
existencialista A nausea.

O poema narra a trajetéria de um eu poético que, a maneira de Rouquetin de
Sartre, vaga pelas ruas de uma cidade e descreve o estranhamento que |he causa
cada pequeno ato ou detalhe defrontado em seu trajeto. No poema, o reflexo deste
estranhamento e sentimento de ndo pertencer ao lugar transparece na sucessao ao
acaso dos versos, como se refletissem a néo linearidade do fluxo de consciéncia do
eu poético e, também, da prépria arquitetura da cidade, a qual ambos ‘personagens’
— Rouqguetin e 0 eu poético — ndo reconhecem. A esta imagem corrobora igualmente
a diagramacéao e estruturacdo dos versos, nos quais sao marcantes as repeticoes de
espacos vazios (E me sinto ? que fazer , pombo inatil); a
recorréncia frenética de sinais de interrogacdo (Conheco esta cidade ? mas que
marcas/ deixo no estreito caminho ? que rastro/ ? Se amei mulheres por acaso , as
ruas); a presenca de pontos deslocados e destacados, por vezes, sem justificativa
gramatical (. a mao . passa . paciente/ pelas leis e regras , p.ex.:); 0s versos livres
fracionados (artigo 2: nao precisa mais/ avisar ndo precisa/ que Precisa-se
Balconistas/ todo o dia.); e enjambements frequentes e violentos separando a ordem
sintatica direta das oracdes (artigos 3 & 4: cuidado./ E do 5 em diante , estamos
avisados/ : morreremos esmagados/ como artigos recusados. Palmilho esta/ dor. A
cidade com temperatura/ e dor.deixo a poeira quase errante). Desta forma, no
poema, sentido e estrutura inferem a constante da presenca que, no pensamento

existencialista, conforme assevera Octavio Paz, “é a consequéncia da morte de
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Deus: 0 universo € um caos porque ndo tem criador” (PAZ, 1984, p. 71), ressaltando
gue a morte Deus, neste sentido, refere-se ndo a figura mitolégica do criador, mas
ao esgotamento do pensamento metafisico, como discutido em Nietzsche — a quem
0 existencialismo deve a ideia da morte de Deus. Como melhor exemplifica Giacoia
Janior, o anuncio da morte de Deus significa “o fim do modo tipicamente de pensar
[...] o cristianismo, tanto como religido quanto como doutrina moral, constitui uma
versdo vulgarizada do platonismo” (GIACOIA JUNIOR, 2000, p. 13). E, nas palavras

de Nietzsche:

O sentimento da auséncia de valor foi alvejado, quando se compreendeu
gue nem com o conceito de ‘fim’, nem com o conceito de ‘unidade’, nem
com o conceito de ‘verdade’ se pode interpretar o carater global da
existéncia. [...] as categorias ‘fim’, ‘unidade’, ‘ser’, com as quais tinhamos
imposto ao mundo um valor, foram outra vez retiradas por nds — e agora o
mundo parece sem valor. (NIETZSCHE, 2005, p. 431)

Assim, o fim da metafisica motiva a contingéncia, acarretando a auséncia de
sentidos e culminando na gratuidade e sensacdo de n&do pertencimento. Os objetos,
as pessoas, os prédios, os sentimentos e a propria ética e a moral sdo destituidos de
relevancia. E neste universo desprovido de significacdo, as leis ndo sdo mais que
imperativos categoricos, normas de conduta que impdem sancbes a quem as
transgride, mas privadas de uma relagdo com o justo, logo, “artigo 1: todo cidadao/
deve ser bom cidadéo/ senéo prisao”.

E a banalidade do segundo artigo realca significativamente o sentimento de
gratuidade, pois, no mesmo ordenamento, o eu-lirico dispde, com a mesma auséncia
valorativa, uma norma de carater moral e uma regra trivial de conduta pratica — “nao
precisa mais/ avisar ndo precisa/ que Precisa-se Balconistas/ todo o dia”. Ou seja,
em um universo desprovido de significacdes, probidade ou uso correto de anuncios
sao atos idénticos.

Rouquetin, protagonista de A Nausea (1963), manifesta semelhante sentimento
em seu trajeto existencial: “O essencial € a contingéncia. Em outras palavras, por
definicdo logica, a existéncia ndo € uma necessidade. EXxistir significa apenas estar
ai; 0 que existe simplesmente aparece e se deixa encontrar. Nao pode ser
deduzido.” (SARTRE, 1963, p. 223-224); isto é, o aleatério, o cadtico, o
estranhamento, o contingencial sdo as principais caracteristicas da existéncia. No

poema, 0S espacos em branco, a auséncia de nexo entre as acdes e situacdes
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descritas, o verso livre e a nao observancia aos preceitos gramaticais, a
agressividade dos enjambements e das quebras sintaticas sdo os outros elementos
literais/linguisticos que inferem o aleatdrio, o cadtico, o contingencial, o
estranhamento, o gratuito. Neste sentido que ressaltamos a formacéo da estrutura
interna da obra a partir de elementos exteriores, como também observa Antonio
Candido: “o externo (no caso, o social) importa, nd0 como causa, hem como
significado, mas como elemento que desempenha um certo papel na constituicdo da
estrutura, tornando-se, portanto, interno” (CANDIDO, 2000, p. 4).

No entanto, compreendemos que 0 social ndo é o Unico elemento exterior
determinante da estrutura da obra de arte, conforme assinala Antonio Candido nesta
passagem. Ao social acrescentamos as preferéncias estéticas e axioldgicas do
artista. E € neste sentido que compreendemos o pensamento de Hegel, para quem a
poesia é dominada pela “subjetividade da criacao espiritual” (HEGEL, 1980, p. 217);
e esta também é a posicdo que percebemos em Adorno, para quem a formacao
lirica € “individuacao sem reservas” (ADORNO, 1975, p. 202). Também acreditamos
gue este € o pensamento de Antonio Candido, que observa, em outro momento, que
na analise da obra literaria deve-se ter cuidado com o perigo de restringir-se a uma
interpretacdo sociologica, pois é necessério ter consciéncia “da relacéo arbitraria e
deformante que o trabalho artistico estabelece com a realidade, mesmo quando
pretende observa-la e transpo-la rigorosamente, pois a mimese € sempre uma forma
de poiese” (CANDIDO, 2000, p. 12); e € neste trabalho artistico que percebemos as
preferéncias estéticas e axioldgicas do artista, que conferem a obra singularidade.

Enfim, a formacg&o subjetiva interfere na forma interna da obra, e este fato
também é assinalado por Alfredo Bosi, para quem, no poema, “o desenho, o ritmo e
a extensao da frase ndo séo aleatérios nem puramente convencionais. Se a forma é
artistica, se construcéo e expressao andam juntas, sempre se da algum nexo entre a
sintaxe do periodo e a ideia ou sentimento que se quer significar” (BOSI, 1996, p.
226).

Ainda quanto a subjetividade do autor, Hegel colabora com interessante
pensamento ao assinalar que a poesia é a libertacdo da alma da opresséo das
paixdes transfigurada em contetdo, “um objeto subtraido a influéncia de disposi¢cdes
psiquicas momentaneas e acidentais, na presenca do qual a consciéncia, finalmente
tranquila, se encontra lucida e recupera a liberdade” (HEGEL, 1980, p. 218). Nao a

simples expressdo acidental dos sentimentos, mas expressdo pessoal que, dada a
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profundidade do sentimento, conserva um valor universal capaz de despertar nas
outras pessoas sentimentos latentes; emocdo compartilhada que se deve a imerséo
social, imaginaria e biopsiquica na qual se encontram poeta, obra e leitor. No mesmo

sentido orienta-se Bosi,

E ficavamos sabendo que poesia ndo é discurso verificavel, quer histérico,
quer cientifico; que poesia ndo é dogma nem ensinamento moral; nem, na
outra ponta, € sentimento na sua imediatidade. Nem pura ideia, nem pura
emocgdo, mas expressao de um conhecimento intuitivo cujo sentido é dado
pelo pathos que o provocou e o sustém. (BOSI, 1996, p. 9)

Isto €, no poema, a subjetividade reveste-se na forma de um espirito — intencéo
de movimento despertada por um pathos — que norteia a coeréncia dos versos e das
imagens suscitadas pelo poeta, e € capaz de provocar no outro o reconhecimento e
vivéncia compartilhada das paixdes e sentidos vividos pelo eu-lirico. Neste sentido,
observa Adorno, “o aprofundamento do individuado eleva ao universal o poema
lirico” (ADORNO, 1975, p. 202).

Em nosso caso, o Pathos, sobre o qual a intuicdo do eu-lirico é despertada, é a
gratuidade, que ndo é expressao apenas de um sentimento imediato do poeta, mas
vinculo universal intuido na densidade da individuagéo lirica. E os sentimentos e
emoc0Oes compartilhados sdo a auséncia de sentidos, a contingéncia, a gratuidade, o
nao pertencimento, o estranhamento, o desfacelamento de Deus e de toda
metafisica. Sentidos que, (re)presentados no poema revelam-nos o que somos, pois
sdo calcados neste compartilhamento das emocdes, na fraternidade — elo de
convergéncia de nosso tempo — vinculo estabelecido entre ética e estética através
do sentimento coletivo para Maffesoli (1998). Neste sentido que cabe chamar a
poesia de a Outra Voz, como o faz Octavio Paz; isto €, a Unica voz que, em Nnosso
tempo, pode dissipar o pesadelo do mercado e da contingéncia, e que é outra
porque “é voz das paixdes e das visdes [...] é sua (do poeta), € alheia, é de ninguém
e € de todos” (PAZ, 1993, p. 140).

E nesta direcédo que se apresentam os elementos literais/linguisticos do poema,
tanto no nivel sintatico quanto semaéntico. O “frango distraido na roda” é a
essencialidade da existéncia, porque € contingencial, como a propria disposicédo
grafica do poema. E, se a gratuidade dissipa a pretensdo de valor, todas as acoes,
fatos e circunstancias possuem o mesmo peso, e o aleatério transforma-se em

circularidade enclausurante; circulos sem fim, passagem temporal sem edificacdes:
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“[...] Os beijos se repetem , namoros circulares/ também rodam pela praca : 0s
ladrdes rondam/ : rodopiam passaros e relégios.” E o eu-lirico € “pombo tonto/ de
sua prépria rotacao”.

Eis a liberdade enquanto condenacao do existencialismo. Liberdade suprema,
mas igualmente suprema interrogacao: “que fazer , pombo inutil”. Ser livre
em um mundo de gratuidade é viver sem norte, defrontar-se impotentemente com a
contingéncia. Nao ha mais a gléria classica, ndo ha mais queda e redencéo
romantica, o ser apenas existe, e isso é tudo — “E do 5 em diante , estamos
avisados/ : morreremos esmagados/ como artigos recusados.”. Logo, viver é repetir-
se ad aeternum. Toda escolha € apenas uma escolha; as ideologias humanistas,
progressistas, racionalistas e cientistas esvaeceram-se. A mudanca nao infere mais
progresso, somente ilustra irrisérias diversidades em uma interminavel repeticao.
N&do ha nada além de nés, “ndo existe natureza humana [...] cada época se
desenvolve segundo leis dialéticas, e os homens dependem da época e ndo de uma
natureza humana” (SARTRE, 1970, p. 24).

E como cada parte relaciona-se significativamente com o todo no universo
autossuficiente (Octavio Paz) da poesia, a gratuidade ja € presente nas primeiras
interrogacoes dos versos iniciais do poema: “Conheco esta cidade ? mas que
marcas/ deixo no estreito caminho ?”. A duavida primeira provém do verbo
conhecer — do latim cognoscere: com, ‘junto’, mais gnoscere, saber —, que ja indica a
ideia de sentimento compartilhado, conhecer a cidade é estabelecer lacos, vinculos,
com o0s outros citadinos, € saber junto; possibilidade que a errancia do eu poético
ndo vislumbra. Igualmente, conhecer, saber junto, € deixar marcas, rastros em um
caminho, imagem que também representa trajetéria no tempo, construcao de uma
historia, de um passado, signos de algo compartilhado, algo visivel e sensivel ao
outro. E esta impossibilidade de estabelecimento de relacdo com o outro sera
confirmada definitivamente através da imagem de amar as mulheres por acaso; isto
€, 0 sentimento mais nobre desde a tradicdo romantica ocidental, o amor, é também
gratuito, sem valor, € um acaso que ocorre em um percorrer gue ndo possui caminho
nem rastro, mas que € inevitavelmente naufragio, impossibilidade de outro destino,
ao qual a propria bussola, simbolo de exatiddo, guia o0 eu poético a perder-se,
afundar em uma ensimesmada imensidao. E a imagem do naufragio também infere
a gqueda, a derrota frente ao tempo tanto na estrutura diurna do imaginario de

Durand quanto na modalidade de conquista de Burgos.
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Neste sentido, aprofundando um pouco a analise na dimensdo do imaginario,
Wunenburger assinala que alguns imaginarios costumam atravessar o tempo com
poucas modificacdes, e 0 existencialismo € um destes casos, pois provém de um
imaginario gnostico dualista marcado pela exclusédo e pelo fechamento “que suscita
uma busca da fuga para fora do mundo, por meio do sintoma de uma angustia
existencial e de uma simbdlica esquizomorfa” (WUNENBURGER, 2007, p. 91). O
mundo, neste imaginario, € criacao imperfeita, do qual provém todas as imagens de
negatividade, ao contrario da imagem do mundo sensivel enquanto espaco
harmonioso que tem correspondéncia com o mundo divino. Em consequéncia, a
corporeidade, a vida, é prisdo angustiante. Em suma, a errancia é fuga e o outro &
um voyeur que objetiva e ameacga a minha liberdade.

O eu poético que prossegue pela cidade ndo consegue estabelecer vinculos.
Seu percurso € marcado pelo cansaco e por imagens circulares — frango que roda,
beijos que se repetem, namoros circulares, ladrdes que rondam, passaros e reldgios
que rodopiam. Entretanto, o rodopiar, o rondar, a repeticdo ndo inferem um tempo
ciclico, mas apenas o desgaste, a passagem irreparavel e irrefreavel do tempo;
assim como a presencga igualmente negativa de todas as coisas, sejam beijos,
namoros, ladrées, passaros ou frangos; enfim, separacao definitiva entre o eu e 0
mundo exterior.

E na a dicotomia subir/cair do regime antitético diurno, a imagem da queda
persiste, reaparecendo no convento que desaba, na grave ironia, no metro, nas
mocas subterrdneas entre as pocas. A queda que infere a morte e 0 consequente
desejo da fuga, de separar-se, do éxodo, a imagem recorrente do nao pertencer a
um mundo que é sempre estranho e hostil, desconhecido. E, se “0 mundo exterior é
sentido pelas personagens sartrianas como uma massa viscosa e opaca que invade
o ser’ (WUNENBURGER, 2007, p. 92); no poema de Felipe Fortuna o mundo é “lodo
doloroso” descoberto & medida que palmilhado e o eu poético € pombo inutil tonto
de sua prépria rotacéo, isto €, ave incapaz de ascender e vencer a queda, entregue
ao milho e tonta, inferindo a alienacdo do mundo, visto como massa uniforme,
viscosa, lamacenta, sobre a qual o eu poético € excesso, a qual o eu poético ndo
pertence, mas da qual ndo consegue fugir, da qual ndo consegue separar-se, salvar-
se.

Esta é a gratuidade e a ndusea, angustia, que dela provém. O mundo exterior €

hostil e desconhecido, a ele ndo pertencemos, nele ndo encontramos semelhante. O
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mundo é o “ndo eu”, e toda alteridade é simbolo de alienacdo e privacdo de
liberdade, objetivacdo — esta € a realidade para a qual a consciéncia de Rouquetin
de Sartre ou do eu poético de Fortuna desperta; realidade que o eu poético diz e nédo
vence. Nao ha redencdo. Por fim, “morreremos esmagados como artigos
recusados”, recusados em um mundo no qual ndo ha valor, no qual a prépria recusa
é gratuita. Neste quadro, a relagdo entre o mundo exterior e 0 eu é de derrelicdo —
do latim res derelictae, coisa abandonado —, e a subjetividade em relacdo ao mundo
exterior ostenta 0 mesmo sentimento. Entretanto, o termo expressa melhor o
sentimento descrito em sua acepcéo juridica, na qual também prefigura a intencéo,
derrelicdo enquanto abandono absoluto e voluntario com o intuito de ndo o ter mais
para si. E essa € a manifestacdo da gratuidade que move todas as dimensdes do

poema A ndusea de Felipe Fortuna.



41

5 CONSIDERACOES FINAIS

Na leitura do poema A nausea de Felipe Fortuna, partimos da premissa
hermenéutica que cada parte estabelece relacdo significativa com o todo, neste
sentido, a analise poderia partir de qualquer aspecto relevante que encontraria
coeréncia com os demais. Em nosso caso, partimos da apropriagdo parodistica da
forma do discurso juridico em certos versos do poema e demonstramos que O
sentido de gratuidade inferido nestes versos transparece nos demais elementos da
obra.

Além disso, sugerimos que, no poema, a subjetividade do autor, suscitada por
um pathos (a gratuidade em nosso caso), é revestida na forma de um ‘espirito’ que
move a obra e estabelece a coeréncia entre o desenho, o ritmo, a extenséo da frase,
0S versos e as imagens suscitadas. Também insinuamos que este pathos, quando
suficientemente profundo, é capaz de provocar no outro o reconhecimento e vivéncia
compartilhada das paixdes e sentidos vividos pelo eu-lirico — “O aprofundamento do
individuado eleva ao universal o poema lirico” (ADORNO, 1975, p. 202); e esta
profundidade somente é alcan¢cada quando consegue adentrar nas profundezas do
espirito do tempo de uma sociedade, isto €, a forca subterranea que a move: seu
imaginario. Tal perspectiva deve-se ao fato de que as sociedades ndo percorrem
apenas caminhos aleatérios e desconexos, ao contrario, conforme observa Gilbert
Durand, “as mudancas numa determinada sociedade nunca se efetuavam de modo
amorfo e andmico [...] entre os eventos instantaneos e os ‘tempos muito longos’ ha
periodos médios e homogéneos quanto aos estilos, as modas e 0s meios de
expressao” (2004, p. 103). Sendo assim, estes conjuntos de semelhancas, o qual
alguns teodricos denominam de espirito de um tempo, igualmente converge nos
sentidos emanados da obra de arte. E o sentimento de gratuidade, nesta
perspectiva, € um reflexo das mudancas transcorridas no ocidente, principalmente a
partir da modernidade.

Segundo Maffesoli (1998), a modernidade, no ocidente, foi marcada por um
macroprocesso de racionalizacdo que, devido a supervalorizagdo do raciocinio
técnico-cientifico e a énfase nos processos de dominac¢do da natureza, culminou na
secularizacdo e no desencantamento do mundo. Em contrapartida, na
pos-modernidade, inicia-se uma mudanca de paradigma, na qual o cerne é

caracterizado pelo pluralismo e relativismo dos sentidos — coexisténcia de multiplas
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comunidades de sentido segundo Berger (2004) —, o retorno a valorizagdo do

imaginario e a abertura a uma nova cultura dos sentimentos.

De fato, depois do periodo do “desencantamento do mundo” (Entzauberung
de Weber) postulo que estamos assistindo a verdadeiro reencantamento do
mundo... Digamos, resumindo, que antes umas massas se dividem em
tribos, ou antes tribos se dividem em massas. Este reencantamento utiliza
como principal cimento uma emoc¢do ou uma sensibilidade vivida em
comum. (MAFFESOLI, 1998, p. 83)

No entanto, compreendemos a filosofia existencialista como &pice deste
macroprocesso de racionalizacdo, por isso, a predominancia do aleatorio, do cadtico,
do contingencial, do estranhamento e do gratuito, enfim, averséo a um mundo
desencantado. Isto €, o existencialismo encontra-se em um momento anterior a
insurgéncia do homo estheticus contra o homo faber, homem para o qual o trabalho
ou a raz&o nao representam mais a realizacao de si, mas um homem que se volta as
emocdes e ao prazer. Logo, em um mundo desprovido de valor, o individuo, por ndo
conseguir identificar-se, por ndo conseguir comungar do sentimento partilhado e da
presentificacdo da vida, reage através do alheamento, pois € o homo faber sem
possibilidade de elaborar projetos, e “todos conhecem a vertigem e o terror de um
mundo no qual ‘tudo o que é sélido desmancha no ar” (BERMAN, 1986, p.8). Esta é
a modernidade é liquida, que escorre entre nossos dedos, transborda dos
recipientes intelectuais dos quais nos apropriamos, vaza e penetra por qualquer
espaco, frente a qual o primeiro sentimento € o espanto (BAUMANN, 2003).

Além disso, no poema A nausea de Felipe Fortuna, estas relacbes orientadas,
ou animadas, pelo sentimento de gratuidade frente a existéncia, também sao um
legado de um imaginario agnostico dualista que separa 0 mundo sensivel do mundo
etéreo, relegando toda a negatividade ao primeiro. Imaginario que, para
Wunenberger (2007), ressurge no pessimismo de algumas correntes filoséficas
modernas, tais como, 0 existencialismo sartreano e a ontologia existencial de
Heidegger.

Enfim, procuramos demonstrar que ha coeréncia e estrita inter-relacao entre
as quatro dimensdes que enformam dialeticamente a obra de arte: a subjetividade
de um autor, as formas de socialidade, a estrutura interna da obra e o imaginario da
época que, por vezes, pode ser a revivificacdo de um imaginario ja presente em

outra época.
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Além disso, a presente proposta de leitura pretende estabelecer certo
modelo interpretativo que possa servir ao conhecimento tedrico sobre a lirica, 0 que
pode vir a colaborar com as aulas sobre literatura, pois acreditamos que o
conhecimento aprofundado é pressuposto fundamental para o professor, inclusive,

superior a didatica, embora também seja imprescindivel.
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