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RESUMO

Este estudo objetiva descrever a teoria da paisagem literaria proposta por Michel Collot
(2013) e analisa-la em alguns dos poemas contidos em Alumbramentos (2011), de Maria
Lucia Dal Farra. Sabe-se que a poesia de Dal Farra tem despertado o interesse de académicos
e pesquisadores pela percepcdo da paisagem em sua obra, cuja matéria-prima pode consistir
em um novo delineamento sobre o fazer poético, tanto em suas formas de producdo quanto de
recepcao. Neste trabalho, a paisagem literaria ¢ compreendida como o ‘“‘estar no mundo”
através da escrita, principio instituido pelo professor, pesquisador e ensaista Michel Collot
(2013), em cujo principal titulo, Poética e Filosofia da Paisagem (2013), encontra-se a grande
contribuicdo tedrica para este estudo. A analise dos poemas selecionados demonstrou que, a
partir da recorréncia a determinados eixos tematicos, a paisagem inscreve-se em trés nogoes
ao mesmo tempo distintas e indissociaveis: a alteridade, a intercorporeidade, as estruturas da
criacdo poetica e a emocdo lirica, uma vez que o chamado fendmeno-paisagem se constitui
por intermédio da linguagem.

Palavras-chave: Paisagem. Alteridade. Intercorporeidade. Linguagem poética. Emocao lirica.



ABSTRACT

This study aims to describe the theory of the literary landscape proposed by Michel Collot
(2013), and to analyze it in some of the poems contained in Alumbramentos (2011), by Maria
Lucia Dal Farra. It is known that the poetry of Dal Farra has aroused the interest of scholars
and researchers for the perception of the landscape in his work, whose raw material may
consist of a new design on the poetic making, both in its forms of production and reception. In
this work, the literary landscape is understood as the "being in the world" through writing, a
principle instituted by the teacher, researcher and essayist Michel Collot (2013), whose main
title, Poetics and Philosophy of Landscape (2013) The great theoretical contribution to this
study. The analysis of the selected poems showed that, from the recurrence to certain thematic
axes, the landscape is inscribed based on three notions at the same time distinct and
inseparable: alterity, intercorporeidade, structures of poetic creation and lyrical emotion, once
That the so-called landscape phenomenon is constituted through language.

Keywords: Landscape. Otherness. Intercorporeidade. Poetic language. Lyrical emotion.
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1 INTRODUCAO

Sabe-se que, historicamente, o conceito de paisagem esteve ligado a pintura ou a
geografia, sendo recente sua associacdo a areas de conhecimento como a histéria da arte, a
semiologia, a arquitetura, a sociologia, a psicologia, a antropologia e a filosofia, em nivel
morfologico, simbolico ou semantico. A concepcao literaria acerca da paisagem — associada a
perspectivas e pressupostos diversos — evidencia um ponto importante, uma vez que esta é
compreendida como uma construgdo — o que envolve percepcdo, concepcdo e acdo — para
constituir uma estrutura de sentidos. A essa no¢do corresponde a ideia de que a percepcéo da
paisagem literaria consiste em estar no mundo e estar na escrita, esses lugares de habitagdo
social, cultural e estética. Assim instituida, a presenca ou auséncia da paisagem no tecido
literario contemporaneo, tdo marcado pela visualidade, revela leituras criticas do mundo, que
evidenciam a relacdo complexa entre natureza e perspectiva, seja expondo experiéncias de
perda ou deslocamento, seja reconhecendo singularidades culturais.

Precursor dos recentes estudos sobre poética e filosofia da paisagem na literatura, o
professor, poeta e ensaista francés Michel Collot, cujas publicacdes, desde os anos 1980,
apresentam o percurso de suas reflexdes sobre o tema na poética contemporanea, € referéncia
a todos aqueles que se interessam pela composicdo da escrita literaria e pela cultura. No
campo da literatura, em especifico, tal enfoque tem desencadeado inimeras pesquisas, de
modo a se constituir, no Brasil, em 2009, o grupo UFF-UFMA/CNPq “Estudos de paisagem
nas Literaturas de Lingua Portuguesa”, que, por intermédio de professores, graduandos em
iniciacdo cientifica e pds-graduandos de diferentes universidades brasileiras, além de
pesquisadores portugueses e franceses, dedica-se ao desenvolvimento de uma abordagem
tedrico-metodoldgica sobre a nogdo de paisagem e suas implicagdes no discurso literario.
Paralelamente, investe na publicacdo e divulgacdo de seus avangos para a abertura de novas
perspectivas sobre o tema, ainda tdo parcamente exploradas.

Dessa forma, € objetivo desta pesquisa analisar a paisagem literaria presente nos
poemas de Alumbramentos, de Maria Lucia Dal Farra, a luz das teses do pesquisador e
ensaista Michel Collot. Com isso, pretende-se demonstrar que as noces de alteridade e
intercorporeidade, bem como a emocdo lirica, sdo fendmenos produzidos pela linguagem, o
que se evidencia em diferentes momentos da criacdo poética. A escolha pela obra de Dal
Farra deveu-se ao fato de que a escritora, atualmente, tem atingido grande repercussao no
cenario literario brasileiro, sobretudo como poetisa. Sua lirica é composta de trés obras: Livro
de auras (1994), Livro de possuidos (2002) e Alumbramentos (2011), vencedora do Prémio
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Jabuti, na edicdo de 2012. Nesta, em especial, verifica-se a tenséo constituinte de toda grande
lirica: de um lado, hd uma sensibilidade singular que capta o0 mundo numa perspectiva
analdgica, trazendo a tona um universo de carater simbdlico; de outro, uma escrita que
demonstra amplo dominio do fazer estético, cultivando certa racionalidade formal, o que
evidencia a observacdo do cotidiano e o apuro linguistico, numa lirica que transcende o
trivial.

Nessa perspectiva, o trabalho desdobrou-se em trés etapas. A primeira delas consistiu
na revisdo bibliografica dos ensaios de Collot e de suas reflexdes acerca dos estudos sobre
paisagem, que apontam sobre a especifica relacdo da paisagem com o texto poético. Esse
momento objetivou, primordialmente, ressignificar o conceito de paisagem literaria no texto
lirico, revelando-o pelas no¢des de parte e horizonte, pelas relagdes entre a emocao lirica e a
materialidade da escrita e, fundamentalmente, pelos momentos que envolvem a criacdo
poética: o apelo, a espera e a errancia. A segunda etapa coube o levantamento dos dados
biobibliograficos de Maria Lucia Dal Farra, de sua concepg¢do sobre o proprio fazer poético e
da fortuna critica publicada sobre a escritora. A terceira tratou da percepcdo do efeito-
paisagem na analise dos poemas selecionados de Alumbramentos (2011), cujos temas, tais
como a natureza, a sensualidade e o erotismo femininos e a transitoriedade da vida, foram
vinculados aos principios da intercorporeidade e da alteridade, revelando que a emocao lirica
produzida pelo texto é consequéncia dos momentos por que passa a criacao poetica.

Durante esse percurso, por fim, pretendeu-se demonstrar a relevancia que os estudos
sobre a paisagem literaria podem assumir no meio académico, incidindo diretamente sobre as
formas de producdo e de recep¢do do texto lirico, um dos géneros mais expressivos da Grande
Literatura. Além disso, buscou-se enriquecer a fortuna critica sobre Maria Lucia Dal Farra
que, embora ja consagrada como critica e ensaista, ainda é pouco reconhecida por sua atuagdo

COmo poetisa.
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2 PERCEPCAOQ, PERSPECTIVA E PAISAGEM SEGUNDO A CRITICA TEMATICA

Ainda antes de ter atingido notoriedade no meio literario com a teoria da paisagem,
Collot (2013, p. 74) afirmava que “o privilégio concedido pela modernidade ao trabalho com
a lingua ofuscou por vezes o fato de que a literatura é também a expressdo de um mundo e de
um sujeito. [...] Mas, desde os anos 1980, muitos escritores [...] sentiram a necessidade de
reposicionar em seu trabalho a experiéncia do mundo e a expressdo da subjetividade.” Esta,
enquanto construcdo decorrente do ponto de vista de um sujeito, somente se constitui e se
revela no contato com o mundo e com 0s outros, 0 que possibilita a percepcdo da paisagem —
um espaco subjetivo e imaginario.

Embora recusada pelas vanguardas do século XX — porque muito ligada a uma
tradicdo idealista e em particular a lirica romantica —, a paisagem teve seu conceito resgatado
pelo lirismo moderno, que se incumbiu de marca-la como a expressédo de uma emotividade
que faz com que o sujeito lirico saia de si para se lancar ao encontro do mundo. Assim, torna-
se o lirismo poético inseparavel de uma percepcdo sobre a matéria do mundo e das palavras,
implicando a percepcdo da paisagem como percepcdo sobre o estar no mundo e o estar na

escrita, a partir das experiéncias de sujeitos individuais ou coletivos.

21 A PAISAGEM EM SEUS DESDOBRAMENTOS: NOCOES DE PARTE E
HORIZONTE

Michel Collot, pensador da poesia moderna e da paisagem, tem publicado iniGmeras
obras que apresentam o0s percursos de suas reflexdes e constituem uma das mais fortes
abordagens do fato poético na contemporaneidade. Nascido na década de 50, formou-se
numa época em que dominavam, na Franca, os estudos do Estruturalismo, com forte
preocupacao textualista. Em reacdo ao que considerava a cl6ture du texte (clausura do texto),
voltou-se para o pensamento fenomenoldgico e para a critica temética de Jean-Pierre Richard,
delineando seus préprios caminhos de compreensdo do literario, especialmente da poesia.
Seus escritos demonstram claramente a posicdo critica assumida: a palavra literaria €
inseparavel do movimento de emocdo que conduz o poeta ao reencontro com 0 mundo, numa
atencdo relacional que revela a subjetividade conectada a alteridade. Segundo o teérico, s6 se
pode falar de paisagem a partir de sua percepcdo, pois ela constitui o aspecto visivel,
perceptivel do espago, porém
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a “paisagem” de um escritor nao se reduz a qualquer um dos lugares onde ele viveu,
viajou ou trabalhou. Ele ndo ¢ nem mesmo uma composicdo mais ou menos sutil
desses referentes geograficos e biograficos, mas uma constelacdo original de
significados produzidos pela escrita. (COLLOT, 2013, p. 58).

Essa reflexdo estrutura-se em torno daquilo que se denomina “pensamento-paisagem”,
que tem por base a interagdo entre sujeito e territorio, visto que “a nog¢ao de paisagem envolve
pelo menos trés componentes, unidos numa relacdo complexa: um local, um olhar e uma
imagem.” (COLLOT, 2013, p. 17). Assim, a paisagem torna-se elemento premente na poesia,
uma vez que ocupa o local do “encontro entre 0 mundo e um ponto de vista”, ndo sendo “nem
pura representacdo, nem uma simples presenca.” (COLLOT, 2013, p. 18). Assim, Collot
(2013) estrutura sua forma de pensar a poesia sob o olhar que se expande no horizonte do
visivel, por sua vez, preenchido pela linguagem.

Nessa linha de raciocinio, a paisagem encontra-se no local do olhar, molda-se a partir
da interacdo do eu com o espaco, instituindo-se como essa tentativa permanente de sintese. Se
“a paisagem ¢ o lugar de uma troca em duplo sentido entre o eu que se objetiva € 0 mundo
que se interioriza” (COLLOT, 2013, p. 89) e se ela pode ser compreendida como local de
alianca entre o interior e o exterior, esse caminho de mé@o dupla remete ao fato de que a
poesia, como um local de manifestacdo da cultura €, também, paisagem, posto que &, enfim, o
produto de um fendmeno de encontros: cultura e natureza, olhar e horizonte, pensamento e
acdo; quem vé e quem é visto.

Dessa forma, s6 se pode falar de paisagem a partir de sua percepcao. Com efeito, em
oposicdo a outras entidades espaciais, a paisagem define-se inicialmente como espaco
percebido: ela constitui “o aspecto visivel, perceptivel do espago.” (COLLOT, 2012, p. 11).
Assim, a paisagem ndo se limita a receber passivamente os dados sensoriais, mas 0s organiza
para lhes dar um sentido. A paisagem percebida é, desse modo, construida e simbdlica, e suas
significacOes estdo ligadas a existéncia e ao inconsciente do sujeito que a percebe.

Segundo os preceitos de Collot (2012), a paisagem é definida do ponto de vista a partir
do qual ela é examinada, supondo-se como condi¢do de sua existéncia a atividade constituinte
de um sujeito na relacdo de solidariedade entre paisagem percebida e sujeito perceptivo,
quando estéa envolvido um duplo sentido: enquanto horizonte, “a paisagem se confunde com o
campo visual daquele que olha, mas ao mesmo tempo toda consciéncia sendo consciéncia de
[...], o sujeito se confunde com seu horizonte e se define como ser-no-mundo.” (COLLOT,
2012, p. 12). Desse modo, a paisagem revela-se numa experiéncia em que sujeito e objeto sdo
inseparaveis, ndo somente porque o objeto espacial é constituido pelo sujeito, mas também
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porque o sujeito, por sua vez, encontra-se englobado pelo espaco, posto que 0 mundo esta ndo
apenas diante dele, mas ao seu redor.

Portanto, a paisagem oferece ao olhar apenas “uma parte da regiao” (COLLOT, 2012,
p. 14), cuja limitacdo leva em conta a posicdo do espectador — determinando a extensdo do
seu campo visual — e a regido observada. Essa mesma limitacdo se manifesta tanto pela
circunscricdo da paisagem a uma linha além da qual mais nada é visivel, o horizonte externo,
quanto pela existéncia, no interior do campo assim delimitado, de partes ndo visiveis, 0
horizonte interno. Essa dialética do visivel e do invisivel representa uma por¢édo do espago em
sua totalidade, enquanto “uma paisagem caracteriza-se necessariamente por espacos que nao
sdo visiveis” (COLLOT, 2012, p. 15) de determinado ponto de vista.

Esse € um dos aspectos da estrutura do horizonte que a fenomenologia revelou como
ponto principal da experiéncia do sensivel e que faz com que um objeto jamais seja percebido
sendo em relacdo com o0s outros no interior de um campo, de um horizonte externo. O outro
aspecto da estrutura do horizonte manifesta, ainda mais nitidamente, que a percepgéo ja é um
ato de pensamento. Tal percep¢do ndo somente reline e organiza os dados dos sentidos, mas
integra o que ndo lhe é dado diretamente, fazendo com que todo visivel comporte uma parte

de invisivel, o que vale igualmente para a paisagem, tendo em vista que:

O horizonte interior de um objeto ndo pode se tornar objeto sem que 0s objetos ao
redor se tornem horizonte [...] Na visdo, apoio meu olhar sobre um fragmento da
paisagem; ele se anima e se desdobra, 0s outros objetos recuam na margem [...], mas
ndo deixam de estar la. Ora, com eles tenho a minha disposigao seus horizontes, nos
quais esta implicado, visto numa visao marginal, [...]. Ver é entrar num universo de
seres que se mostram, e eles ndo se mostrariam se ndo pudessem estar escondidos
uns atras dos outros. (COLLOT, 2013, p. 24).

Nessa perspectiva, 0 horizonte da paisagem nada mais é que uma manifestacdo dessa
ocultacdo das coisas. Ele ndo permite ver a extensdo de um objeto sendo ocultando outras
dimensbes do olhar, das quais, no entanto, é perceptivel a presenca, possibilitando que a
experiéncia individual se comunique com o mundo externo. Isso significa que todo objeto
percebido no espago comporta uma face oculta que, se escapa ao olhar, ndo deixa de ser
levada em conta pela inteligéncia perceptiva para determinar o sentido préprio do objeto, ja
que as falhas no invisivel sdo também o que articula o campo visual do sujeito com o de
outros sujeitos. Portanto, o que € invisivel para um em determinado instante é o que outro, no
mesmo momento, pode ver, de modo que a estrutura do horizonte da paisagem se revela como
o lugar de uma conivéncia, cuja limitacdo do espaco visivel contribui para assegurar a unidade

da prépria paisagem. Assim,
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a visdo atual ndo esta limitada ao que meu campo visual me oferece efetivamente
[...]. Meu ponto de vista é, para mim, bem menos uma limitagdo de minha
experiéncia do que uma maneira de deslizar pelo mundo inteiro. Quando olho o
horizonte, ele ndo me faz pensar nesta outra paisagem que eu veria se estivesse la,
[...] mas todas as paisagens ja estdo 14, no encadeamento consoante e na infinidade
aberta de suas perspectivas. [...] Através do meu campo perceptivo com seus
horizontes espaciais, estou presente no meu meio, coexisto com todas as outras
paisagens que se estendem para além, e todas essas perspectivas formam, juntas,
uma Unica onda temporal, um instante de mundo. (COLLOT, 2013, p. 24-25).

Sob essa perspectiva, é exatamente porque ndo se pode vé-la por completo que a
paisagem se constitui como totalidade coerente; ela forma um todo inapreensivel de uma so
vista, porque é fragmentaria, um conjunto que ndo se define sendo pela exclusdo de
determinado nimero de elementos heterogéneos. Desse modo, o horizonte delimita um espago
homogéneo, no qual todos os objetos dispersos anteriormente se relinem. Essa convergéncia
de elementos constitutivos também torna a paisagem apta a significar: ela se apresenta como
uma unidade de sentido, “fala” aquele que olha. Por essa razdo, a percepcao da paisagem pode
ser compreendida como um chamado aos sentidos, “um espago plastico, apto a ser refeito por
cada percepcéo individual que, por sua vez, pode vir a enriquecer, caso consiga se expressar,
as representacdes coletivas.” (COLLOT, 2013, p. 28). Isso porque a paisagem é sempre vista
por alguém de algum lugar, o que Ihe determina um horizonte, cujos contornos sao definidos
por esse ponto de vista, 0 qual se revela em uma experiéncia em que sujeito e objeto sao

inseparaveis, uma vez que

a configuracdo dos lugares, a forma dos objetos, as linhas do relevo variam segundo
a posi¢do do espectador, em funcdo desse “Eu-Aqui-Agora” [..]. A linha do
horizonte € a marca exemplar desta alianca entre a paisagem e o sujeito que a
observa. Que venha esta a mover-se, e € o proprio limite da paisagem que se
desloca: se avangamos, 0 horizonte avanga conosco. Ele é apenas uma perspectiva,
seus contornos confundem-se com os de meu campo visual, seu ponto de fuga
corresponde a meu préprio ponto de vista: ele parece caber em meu olhar.
(COLLOQT, 2010, p. 206).

Assim, o horizonte aparece como a fronteira que permite ao sujeito apropriar-se da
paisagem, definindo-a como seu territério, como espaco ao alcance do olhar e a disposi¢do do
COrpo, pois a paisagem nao é mais apenas Vista, ela é habitada. O percurso do olhar, por sua
vez, apenas antecipa os movimentos do corpo; o ver remete imediatamente a um poder,
implicando que o horizonte seja definido tanto pelo raio de acdo quanto pelo raio visual.

Desse modo, uma vez ligada a um ponto de vista essencialmente subjetivo, a paisagem
é sentida como um prolongamento do espaco pessoal e serve de espelho a emocédo, refletindo
0s estados de alma. Nesse sentido, a distancia que une o sujeito ao horizonte ao mesmo tempo
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em que dele o separa corresponde a prépria estrutura de subjetividade, cujo destino, conforme
Collot (2010, p. 207), “é ter de encontrar-se para além de uma distancia sempre mantida de si
para si, ja que a paisagem possui um significado indissociavelmente espacial e temporal.” Em
decorréncia disso, o horizonte é imediatamente a imagem do futuro, pois o olhar dirige-se a
ele num movimento que sintetiza duas dimensdes: |a, portanto, é daqui a pouco ou amanhd,
visto que 14 se estara a medida que progride o percurso no espaco.

Segundo Collot (2010), € a estatura do corpo, levantado no espaco, que da ao olhar o
recuo necessario ao desdobramento de um horizonte — cujo significado, em grego,
corresponde “aquilo que delimita”. Por isso, a propria verticalidade tem seus limites, ja que o
corpo permanece preso a paisagem, implicando que se veja apenas uma parte dela. O
horizonte, o qual abre um territério perceptivo rumo ao longinquo, circunscreve esse corpo ao

interior de uma fronteira instransponivel, ja que

meu olhar abraga o horizonte, mas continua envolvido por ele. Eu ndo me
“represento” a paisagem de fora, estou eu mesmo nela presente; s6 tenho uma
tomada de posi¢éo sobre ela porque estou preso em suas dobras. Ndo sou um puro
espirito, capaz de sobrevoar o0 mundo em uma visao perfeitamente panoramica. Meu
corpo me designa um lugar no préprio centro da paisagem que olho. E gracas a ele
que posso apreender “o campo”, modificar meu ponto de vista. No entanto, ¢ cle
também que me liga ao aqui, impedindo-me de ver mais longe que la. Pois seu peso
0 impede de decolar completamente longe do chdo, e 0 mantém prisioneiro dos
relevos. E ele ndo possui 0 dom da ubiqlidade: ele s6 pode descobrir de uma s6 vez
um “Gnico aspecto” da paisagem. (COLLOT, 2010, p. 209).

Isso significa que todo ponto de vista é também um ponto de ndo visdo, tendo em vista
que toda perspectiva exclui as outras: a paisagem é parcial porque é parcial. Assim, um corpo
sO se abre ao visivel retirando-se uma parte dele, pois um campo visual é cercado por um
cinturdo de invisibilidade: aquém do olhar, pela mancha cega do corpo, além, pela linha do
horizonte. Essas duas “areas de sombra” deslocam-Se simultaneamente e organizam-se
segundamente; por mais que se mude o ponto de vista, continua-se refém desse duplo

invisivel, pois

0 horizonte me segue como uma sombra; ndo posso separar-me um pouco mais dele
do que o volume obscuro de meu proprio corpo. Eles sdo indissociaveis, um e outro
testemunhando meu enraizamento na espessura do mundo, de minha encarnacao.
Tenho um horizonte porque possuo um corpo; um e outro tragam os limites de
minha finitude. (COLLOT, 2010, p. 209).

Essa dialética do visivel e do invisivel verifica-se ndo apenas na periferia da paisagem,

como também, na maioria dos casos, em seu proprio seio, porque nela o invisivel se junta ao
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visivel, posto que a paisagem é horizonte, e ndo panorama. Ele ndo d& a ver tudo,
constituindo uma restricdo que, longe de ser puramente negativa, esta, antes de tudo, ligada a
pluridimensionalidade do espaco. Desse modo, se a paisagem tiver partes escondidas, é
porque comporta um relevo e se organiza segundo uma escala de pontos sucessivos que se
amalgamam uns aos outros.

Em paralelo, essa limitagdo da visibilidade faz da paisagem uma “estrutura de apelo”:
incompleta, ela pede para ser completada por uma intervencéo ativa do sujeito, o qual deve
esforcar-se para preencher as lacunas da paisagem por meio da imaginacéo, da palavra ou do
movimento. Assim, o horizonte da paisagem € apenas um caso particular da estrutura de

horizonte que rege a percepg¢édo do espaco, uma vez que

toda coisa vista possui uma face oculta, a qual, se ndo estiver presente em meu
campo visual, nem por isso esta pura e simplesmente ausente. Ela esta integrada ao
significado da coisa pela inteligéncia perceptiva, que completa os dados sensoriais
por uma re-presentacdo, ou melhor, por uma a-presentacao que foge aos sentidos. O
horizonte subtrai ao olhar e abre-se ao olho da mente. Limite dos sentidos, ele &,
também, apelo de sentido. O invisivel solicita a imagem. (COLLOT, 2010, p. 210).

Conclui-se, assim, que a paisagem visivel é apenas um esboc¢o prolongado pelo
trabalho da imaginacéo, de maneira que suas partes ocultadas devem ser adivinhadas. Esse ato
de adivinhacédo se produz subconscientemente em toda uma percepgdo da paisagem. Assim,
pelas falhas do visivel, insinuam-se linguagem e imagens, determinando que a paisagem
percebida continue representando uma paisagem imaginaria. Por isso, atrds de toda paisagem
esconde-se outra paisagem a ser descoberta. Uma vez que uma parte oculta torne-se visivel,
outra se subtrai, implicando que todo horizonte transposto desemboque em outro horizonte.
Tal recuo confere a paisagem uma profundidade infinita, pois se revela sempre outra diferente
do que se havia pensado.

No entanto, ela possui também uma dimensdo intersubjetiva, que marca o lugar
reservado ao ponto de vista do outro. Isso significa que, num mesmo momento, aquilo que um
dado sujeito ndo pode ver da paisagem pode constituir-se no que outros podem ver. Assim, 0
horizonte define a paisagem como um territorio perceptivo, tomado pelo circulo do olhar e
dos atos daquele que olha, delimitado em razdo de um ponto de vista, o qual articula também
0 espacgo a uma irredutivel alteridade. Desse modo, um sujeito se altera porque se incorpora a
paisagem. Assim, sendo o lugar do Outro, o horizonte torna-se objeto de desejo, pois a linha

que fecha a paisagem abre-a, na verdade, para outro lugar, outro mundo, uma vez que a falta é
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0 que determina a exploracdo da paisagem. Portanto, a paisagem se constitui numa

movimentacdo em principio infinita, uma vez que seu objetivo € inacessivel,

[...] o horizonte recua a medida que avanco em direcédo a ele. Certamente descobrirei
novos horizontes, mas nao saberia atingir o proprio horizonte. Sempre me escapara
algo da paisagem, que sera atributo de um outro olhar.[...] O desejo do horizonte ndo
saberia satisfazer-se de um novo aqui: [...] o horizonte, do qual é impossivel
aproximar-se, ndo é um objeto espacial. [...] ele ndo é um lugar: [...] Lugar que néo é
lugar, utopia do desejo, que nenhum deslocamento no espago permite alcangar.
(COLLOQT, 2010, p. 212).

No entanto, esse ndo lugar que é o horizonte funda a coesé@o do lugar, faz dele uma
paisagem, ou seja, um conjunto homogéneo. E justamente por ndo deixar ver tudo que a
paisagem pode ser abarcada como uma totalidade coerente. Ela forma uma unidade que pode
ser percebida com um golpe de vista, porque joga para a periferia toda uma massa de
informacGes que o olhar ndo poderia assimilar. Todo conjunto define-se pela excluséo de
certo nimero de elementos heterogéneos. Impondo um limite ao caos sensorial, o horizonte
circunscreve um espago unitario, no qual todos os objetos dispersados anteriormente se
reinem.

Assim, a linha do horizonte assume essa funcdo de fechamento, indispensavel a
constituicdo de uma forma, capaz de cercar a paisagem como um quadro, isolando-a de
qualquer ambiente suscetivel ao impedimento da percepcdo de sua unidade interna. Por outro
lado, a paisagem mais proxima do horizonte beneficia-se de um inegavel privilégio estético, o
que se deve ao fato de que o olhar dispbe de um recurso necessario para uma “visdo de
conjunto” em relagdo a ela. Se ndo hd paisagem sem distancia, € porque apenas o
distanciamento permite aos objetos reagruparem-se sob o olhar. A paisagem apresenta-se,
assim, como unidade perceptiva e estética, mas também como unidade aberta de sentido,

tendo-se em vista que

se dizemos voluntariamente que a paisagem nos “fala”, ndo ¢ apenas porque o
horizonte estabelece entre ela e n6s, no modo de uma proximidade distante, uma tal
intimidade que podemos projetar nele as grandes direcBes significativas de nossa
existéncia, ¢ também porque ela propria parece fazer sinal, ou se fazer sinal. N&do
que ela constitua um sistema semi6tico fechado e acabado nele mesmo, mas ela se
organiza segundo certas estruturas que sdo também apelos de sentido, e que a
tornam apta a ser falada. (COLLOT, 2010, p. 214).

Desse modo, uma das condicOes essenciais a elaboracdo de um sentido €, sem davida,
a que opde 0 aqui da paisagem a uma outra parte do horizonte, supondo-se que um lugar s6

pode ser abarcado se fixado em relacdo a outro lugar. Em decorréncia disso, a relagdo do
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corpo com o horizonte constitui 0 eixo de uma verdadeira organizagdo semantica do espaco,
que repousa, por sua vez, em juncdes como do vertical e do horizontal, do dentro e do fora, do
englobado e do englobante. Enfim, todas essas redes de significados sO se tornam possiveis
pela relacdo de conjunto criado em uma margem que é da ordem, e ndo do sentido, uma vez
que a paisagem constitui-se como totalidade significante apenas gracas a um elemento néo
totalizavel. Por conseguinte, o horizonte opde-se a paisagem como 0 negativo necessario a
emergéncia do positivo, como o fundo a figura, o invisivel ao visivel, o infinito ao finito. 1sso

porque

0 horizonte ¢ fabuloso na medida em que, para ele, o espago ¢ “poeticamente
disposto” como “fabula dele mesmo”, e presta-se a fabulacdo poética. Ele permite
que se eshoce, na prépria paisagem, um sentido, todavia impede que esta se
petrifiqgue em um sistema fechado de significados. Ele ndo constitui um “texto”, que
bastaria decifrar, mas uma “fabula”, um enigma a ser interpretado. (COLLOT, 2010,
p. 215).

Nessa perspectiva, 0 horizonte surge como uma realidade paradoxal, visto que nao é
nem interno nem externo. Ele ndo pode estar localizado em nenhum ponto do espaco objetivo.
No entanto, ndo € uma percep¢do puramente subjetiva: seu tragado depende ao mesmo tempo
do ponto de vista do observador e do relevo da regido observada. Logo, o horizonte define a
paisagem como um lugar de troca entre objeto e sujeito, como um espaco transitorio, na
articulacdo do dentro e do fora, mas também do Eu e do Outro. Efetivamente, ele circunscreve
um territério ao qual estdo presos os sentidos e movimentos, continuando ele mesmo invisivel
e inacessivel. Além disso, faz da prépria paisagem uma totalidade incompleta, encerrando-a
na perfeicdo de uma figura eminentemente visivel e legivel, porém a beira do invisivel e do
ilimitado.

O horizonte, durante muito tempo, representou para 0s poetas romanticos o limiar de
Outro mundo, a imagem de um absoluto. No entanto, para a consciéncia moderna, o horizonte
passa a ser vazio. 1sso porque simboliza a relagdo paradoxal que a poesia mantém com o
sensivel, a ele abrindo-se para ultrapassa-lo e muda-lo de lugar. O horizonte, inscrevendo o
visivel no invisivel, dirige um apelo irresistivel a imaginacdo e a escrita, de maneira que 0s
poetas modernos pedem, a ele, ndo mais 0 acesso a Outro mundo, mas a revelacdo de que esse
mundo é diferente do que se cré, pois ele recebe uma reserva inesgotavel de novas
perspectivas: ndo é mais a imagem semelhante de uma identidade prépria, mas a distancia

interior de uma intima alteridade, pois
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o0 horizonte é o que resta da paisagem quando se faz tabula rasa de todo o supérfluo;
¢ a paisagem desfigurada, reduzida a essa linha essencial que marca a ligacdo do
indissolGvel entre o sujeito e 0 mundo e abre o visivel para o invisivel e o possivel.
E também, portanto, o ponto em que tudo pode se inverter, o limiar em que um novo
dia pode nascer e ao qual o poeta deve se manter atento, como um guardido ou um
vigia. (COLLOT, 2013, p. 158).

O poeta, entdo, em sua travessia pela linguagem, encontra, também, esse fundo
insondavel, que o remete de palavra em palavra, sem que nenhuma jamais coincida
exatamente com o que ele pretende dizer. Tal negatividade — com a qual a linguagem poética
se confronta — é expressa pela fuga do horizonte, tornada a “experiéncia dos limites”, posto

que parece tracar, a beira do invisivel e do indizivel, uma primeira linha de escrita.

2.2 AEXPERIENCIA DA ESCRITA: INTERCORPOREIDADE E EMOCAOQ POETICA

Sabe-se que, desde o Romantismo, o lirismo foi definido como a expressdo da
subjetividade, e ndo de um objeto exterior. Por essa razdo, ao poeta lirico cabia um mundo
subjetivo limitado e circunscrito, fechado em si mesmo, de maneira que as circunstancias
exteriores ndo Ihe eram sendo um pretexto para se exprimir a si mesmo, com seu estado de
alma.

Modernamente, no entanto, admite-se que “o elemento subjetivo da poesia lirica
sobressai de uma maneira mais explicita quando um acontecimento real, uma situagdo real se
oferecem ao poeta [...], como se essa circunstancia ou esse acontecimento desencadeasse nele
sentimentos ainda latentes” (COLLOT, 2013, p. 221), pois ha estados de alma tao
profundamente escondidos na intimidade do sujeito que ndo podem, paradoxalmente, revelar-
se, a ndo ser projetando-se para fora. Nesse sentido, estar fora de si € ter perdido o controle de
seus movimentos interiores e, por isso mesmo, ser projetado para o exterior. Esses dois
sentidos da expressdo parecem constitutivos da emocao lirica, que perturba o sujeito no mais
intimo de si mesmo e o leva ao encontro do mundo e do outro.

Nessa logica, Collot (2013) faz referéncia a Platdo, para quem o poeta s6 se torna
“capaz de criar” a partir do momento em que ele esta fora de si (ekphrdn) e em que “seu
espirito ndo reside mais nele” (meketi en autd ene). Ele ndo se possui mais a medida que ele é
possuido (katechomenos) por uma instancia ao mesmo tempo interior e radicalmente estranha:
ele esta habitado por um deus (entheos) e por um canto, que o “embarca” nas vias do ritmo ¢

da harmonia.
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Essa possessdo e essa privacdo manifestam a influéncia sobre a subjetividade lirica de
uma alteridade, que ndo é necessariamente uma transcendéncia. Alias, ela pode se exercer por
meio da seducdo de um ser humano, no lirismo amoroso, pela acdo do Tempo, no lirismo
elegiaco, ou no apelo do mundo, que encanta o poeta cosmico. Desse modo, a alteridade nao
se separa da influéncia que a prdpria palavra exerce, pois esta se apodera do poeta bem mais
do que ela emana dele. Porém, talvez seja exatamente nessa submissdo que o sujeito lirico
possa se realizar, enquanto, precisamente, ele se distingue de um eu que se queria sempre

idéntico a si mesmo e senhor de si mesmo como do universo, pois

se o sujeito lirico cessa de se pertencer é porque ele faz como cada um a experiéncia
desse pertencimento ao outro, ao tempo, ao mundo, a linguagem, que a filosofia
moderna e as ciéncias humanas nos ensinaram a reconhecer. A psicanalise revelou
que o sujeito era ligado, no mais secreto de si mesmo, a uma intima estranheza, que
¢ também a marca de sua dependéncia em relacdo ao desejo do outro. A linguistica
mostrou que, longe de ser o sujeito soberano da palavra, ele é também, em parte,
submisso a ela. (COLLOT, 2013, p. 223).

Por essa razdo, a nocdo de carne, elaborada por Merleau-Ponty, permite pensar, ao
mesmo tempo, o0 pertencimento ao mundo, ao outro, a linguagem, ndo no modo da
exterioridade, mas em uma relagdo de inclusdo reciproca, ja que € pelo corpo que o sujeito se
comunica com a carne do mundo, que ele abrange pelo olhar e pela qual € envolvido. Sob tal
perspectiva, o corpo oferece ao sujeito um horizonte que o engloba e o ultrapassa, tornando-o
ndo so sujeito de sua visdo, mas também sujeito a visdo de outrem. Assim, constitui corpo
préprio e, no entanto, impréprio, que participa de uma intercorporeidade complexa,
fundamento da intersubjetividade que se manifesta na palavra. Este é, para Merleau-
Ponty, um gesto do corpo. O sujeito ndo pode se exprimir sendo por essa carne sutil que é a
linguagem, que d& corpo ao seu pensamento, mas que permanece um corpo estranho.

Devido a esse triplo pertencimento a uma carne que ndo Ihe pertence propriamente, o
sujeito ndo saberia chegar a uma plena e inteira consciéncia de si mesmo na transparéncia de
uma pura interioridade. Sua abertura ao mundo, ao outro e a linguagem faz dele um “‘estranho
por dentro — por fora”. Ele ndo pode, pois, apoderar-se novamente de sua verdade mais intima

pelas vias da reflex&o e da introspeccao, tendo em vista que:

E fora de si que ele a pode encontrar. A emogéo lirica, talvez, apenas prolongue
Ou re-acione esse movimento que constantemente leva e expulsa o sujeito para fora
de si, e por meio do qual unicamente ele pode ek-sistir e se ex-primir. E somente
saindo de si que ele coincide consigo mesmo, ndo ao modo da identidade, mas ao da
ipseidade, que ndo exclui, mas ao contrério, inclui a alteridade, ndo para se
contemplar no narcisismo do eu, mas para se realizar a si mesmo como um outro.
(COLLOQT, 2013, p. 224, grifo do autor).
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Essa reavaliacdo do sujeito, que ndo é mais encarado em termos de substancia, de
interioridade e de identidade, mas em sua relagdo constitutiva com um exterior que o altera,
foi seguida de uma reinterpretacdo do lirismo, pois 0 poeta ndo toma emprestadas imagens
pertencentes ao corpo fisico para exprimir outra coisa, que € o estado de alma. A propria alma
é carnal e se modifica nos proprios sentimentos que elegem domicilio ndo no corpo fisico,
mas no corpo de carne. Mesmo assim, a tonalidade afetiva ndo estd confinada na
interioridade, pois 0 corpo de carne ndo pode designar tudo o que sustenta: “Pelo corpo de
carne, nds ndo nos sentimos, pois, como uma individualidade [...] NOs sentimos a paisagem, a
noite, a bem-amada ou, mais exatamente, nds nos sentimos na noite e na bem-amada. N&s nos
absorvemos no sentir para o qual nos nos abrimos.” (COLLOT, 2013, p. 225).

Por isso, essa ressonancia interior do espetaculo exterior € igualmente indissociavel
da ressonéncia do poema lirico, pois 0 mundo exterior ndo estd ai de modo algum ausente,
mas ele ¢ transformado pelo ponto de vista do sujeito lirico em um “complexo de
sentidos”. Trata-se ndo de uma representacdo, mas de uma transposicdo simbdlica. O poeta
projeta, portanto, para fora de si, na imagem das coisas e na ressonancia do poema, a
tonalidade afetiva de sua relagdo com o mundo, em que ele interioriza, em compensacao,
a matéria-emocao.

Entretanto, esse componente ‘““subjetivo” de sua relagdo com o mundo ¢ tao “real”
quanto seu componente “objetivo”. “A transformacgdo operada pelo sujeito lirico sobre o
objeto de seu enunciado transforma a realidade objetiva em uma realidade subjetiva vivida, o
que faz com que ela subsista enquanto realidade.” (COLLOT, 2013, p. 228). Paradoxalmente,
é a ancoragem do enunciado lirico no ponto de vista e na enunciacdo de um sujeito que lhe da
seu peso de realidade: “A forma do poema ¢ a da enunciagdo, o que significa que ele é sentido
como o campo de experiéncia do sujeito da enunciacdo — 0 que permite perceber o poema
como enunciado de realidade.” (COLLOT, 2013, p. 228). Por meio dos objetos que convoca e
constrdi, o sujeito ndo exprime mais um foro interior e anterior: ele se inventa do lado de fora
e no futuro, no movimento de uma emocao que o faz sair de si para se encontrar e para reunir-
se aos outros, no horizonte do poema. Essa alteracdo se realiza no exercicio da palavra
poética, pois € no proprio ato de enunciacao que “EU ¢ um outro”.

Contudo, essa impessoalizacdo ndo é puro e simples desaparecimento do sujeito; ela é
também, para ele, a ocasido de descobrir seu pensamento mais intimo. Se ela escapa a sua
consciéncia e ao seu controle, ela se revela materializando-se pelas sonoridades do poema, ja
que é se projetando na cena lirica e se objetivando em uma obra que o poeta consegue ser

mestre de si mesmo do lado de fora e se inventar. Para tanto, o funcionamento autbnomo da
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linguagem torna-se um meio de conhecimento e de constituicdo de si. Trata-se de integrar ao
Eu esse Outro, essa terceira pessoa que se afirma por meio da palavra. A escrita, assim,
acontece em um intervalo entre o Eu e um isso, entre uma primeira pessoa € uma neutra, mas,

também, em sua implicacéo reciproca, pois

se 0 Eu reconhece em seu dizer uma polissemia que ele ndo pode dominar, ele
reivindica a plena e inteira responsabilidade disso. E bem um isso que o poeta deixa
falar através da linguagem, mas é para torna-la sua e afirmar-se como Eu em uma
relacdo intima com essa alteridade irredutivel. E esse né entre identidade e alteridade
que funda a responsabilidade da palavra poética, que faz com que o poeta possa
responder por ela, pois na medida em que o poeta traz para a palavra, ndo o seu eu,
mas esse Eu desconhecido que cada um traz em si, 0 poema pode nos falar, a nés
outros. (COLLOT, 2013, p. 231).

Para exprimir e comunicar essa intima estranheza, que procede do desregramento de
todos os sentidos, 0 poeta deve mobilizar todos os recursos semanticos e os significantes da
lingua: “inventar um verbo poético acessivel” “a todos os sentidos”, ao mesmo tempo
polissémico e sinestésico. O poeta produz sentido, a partir do material significante, dirigindo-
se simultaneamente ao espirito e ao corpo: “Esta lingua sera da alma para a alma, resumindo
tudo, perfumes, sons, cores: pensamento que se engancha a um sentido e o puxa para fora.”
(COLLOT, 2013, p. 232).

E preciso, pois, operar um tipo de revolucio pela qual o sujeito, em vez de impor ao
mundo seus valores e significacdes preestabelecidos, aceite se “transferir para as coisas”, para

3

descobrir nelas “um milhdo de qualidades inéditas”, das quais ele podera se apropriar,
conseguir formula-las. O sujeito, no entanto, ndo se perde nelas para se recriar: “O espirito,
sobre o qual pode-se dizer que ele mergulha primeiramente nas coisas (que sdo apenas nadas)
em sua contemplacdo, renasce, pela nominacgéo de suas qualidades, tais que, quando, em vez
dele, séo elas que as propdem.” (COLLOT, 2013, p. 234).

Nesse sentido, a afetividade do sujeito € inseparavel dos objetos que afetam seu corpo.
Ela é o resultado de uma impregnagdo lenta e profunda “pela qual o0 mundo exterior e o
mundo interior tornaram-se indistintos.” Trata-se de explicar autenticamente as coisas a Si

mesmo, ja que Collot, ao citar Richard, afirma:

E afastando-se de si que o sujeito se descobre: “Seu canto mais particular, ele tem
chances de produzi-lo no momento em que se ocupa muito menos dele mesmo do
que de outra coisa, em que ele se ocupa muito mais do mundo do que dele mesmo”.
[...] A obra realiza essa objetivagdo do mais intimo e sela a unido de uma matéria e
de uma emogdo: “A assinatura do artista” “vem se apor, quanto mais volumosa,
grandiosa e apaixonada (e cada vez diferente), aquela imposta pela emocao nascida
ao encontro com o objeto.” (COLLOT, 2013, p. 236).
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Nessa perspectiva, Collot (2013) infere ser da prépria poesia moderna o convite a
superacao das clivagens — entre o0 sujeito e o objeto, o dentro e o fora, a ideia e a matéria, a
emocao e o conhecimento, o0 espirito e o corpo, a significacdo e a palavra —, a fim de procurar
compreender de que maneira 0 sujeito lirico se constitui numa relagdo com o objeto. Tal
constituicdo se consubstancia a partir do momento em que se amalgamam, no poema, a
expressdo de um sujeito, a construcdo de uma imagem do mundo e a elaboragdo de uma forma
verbal.

Assim, no que diz respeito a experiéncia emocional, Collot (2013) alude a emocao
como um movimento que faz sair de si 0 sujeito que a experimenta, de modo que este, ao
exteriorizar-se por manifestacdes fisicas, exprime-se por meio de uma modificacdo da relacéo
com o mundo. Isso significa que o ser emocionado se encontra transbordado de dentro para
fora e que a emocdo € inseparavel da imagem do mundo e da conduta corporal na qual se
encarna, atitude esta que lhe da forma e sentido. Dessa maneira, € através das formulacoes
verbais mais elementares e mais tipicas da emocdo que se percebe uma indistingdo entre a
forma e o conteldo da emocdo, ou seja, entre o0 sujeito e o objeto. Em decorréncia disso, ndo
ha separacdo entre o estado de alma e o estado das coisas, entre a entonacgdo e a tonalidade
afetiva.

Sabe-se que, nessa mesma linha, a fenomenologia avangou no aprofundamento
filosofico, passando a conceber a relacdo da consciéncia com o mundo como uma relacdo
constitutiva da propria consciéncia, definida pelo seu ser-no-mundo. Chama-se, portanto, de
ek-sisténcia 0 movimento pelo qual a consciéncia sai de si para ir ao encontro do mundo e Ihe
dar um sentido, significacdo essa que se elabora na propria experiéncia sensivel. Em tal
experiéncia — que €, simultaneamente, um acesso as coisas e uma expressdo de si —, 0 sentir é
indissociavel de um ressentir. Assim, no sentir, 0 sujeito que sente se experimenta a si mesmo
e ao mundo, a si mesmo no mundo, a si mesmo com 0 mundo.

Nesse momento, Collot (2013) aborda o nascimento do poema mediante a
transformacg@o da emocdo em verbo. Trata-se, para 0 poeta, menos de reproduzir o que ele
sentiu do que de produzir uma emocéo de intensidade equivalente, mas de qualidade diversa e
propriamente estética. Essa reavaliacdo da experiéncia emocional e, consequentemente, da
emocdo poética, vem acompanhada de uma redefinicdo do sujeito lirico. Collot (2013)
defende que o sujeito lirico se situa fora de si, de maneira que tal saida se constitui, para a
modernidade, numa regra. Desse modo, o eu-lirico deixa de pertencer a si e faz a experiéncia

de seu pertencimento ao outro, ao tempo, a0 mundo ou a linguagem, perdendo a sua iluséria
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condicdo de sujeito soberano da palavra, porque se encontra em uma situagdo de
desapossamento, sujeito a palavra e a tudo o que o inspira.

Seguindo esse raciocinio, ao abordar os estudos de Richard, Collot (2013) menciona
que a palavra “paisagem” ndo designa, evidentemente, os lugares descritos pelo autor, mas
certa imagem do mundo, intimamente ligada ao estilo e a sensibilidade desse autor: ndo um
determinado referente, mas um conjunto de significados. 1sso implica que a paisagem de um
escritor sera constituida, segundo Richard, por meio de trés definicdes possiveis e sucessivas.
Na primeira, a paisagem é o conjunto dos elementos sensiveis que constituem a matéria e o
terreno da experiéncia criativa de um autor, tratando-se, aqui, de temas provenientes da vida
sensorial e emocional do autor que reaparecem com insisténcia em sua obra, onde assumem
uma significacdo especifica. Na segunda, supde-se que a paisagem de um autor talvez seja
também esse mesmo autor, tal como ele se oferece ao leitor, ou seja, como sujeito e objeto de
sua escrita. Na terceira, evidencia-se o papel do leitor na recepcdo e na constituicdo da
paisagem como um conjunto dotado de sentido. Nesse momento, ocorre a conjuncdo de uma
percepcdo singular do mundo, de uma organizacdo literaria, de uma impressao de leitura e de
sua elaboragdo critica, que produz o que se poderia chamar de um “efeito-paisagem”.

Nessa mesma linha, Collot (2013) afirma que essa visdo de conjunto esta ligada ao
ponto de vista de um sujeito. Assim, a paisagem ja € sempre uma imagem que depende, ao
mesmo tempo, do real e do imaginario, de uma percepc¢do e de uma construcdo, do objetivo e
do subjetivo. Portanto, falar da paisagem a prop6sito de um escritor pressupde, antes de mais
nada,

que a criacdo literaria tenha alguma coisa a ver com o visivel, e, mais comumente,
com a experiéncia sensivel. [...] a percepcdo constréi a paisagem; investindo o
sensivel de um sentido préprio a um sujeito, a percepcao é, desde ja, uma forma de
expressdo e criagdo. “E pela sensa¢do que tudo comeca”, segundo Richard, “no
coracdo do sensivel, o escritor procura em todos os sentidos sua paisagem
verdadeira”. Essa paisagem distinta é composta por tudo o que um sujeito valoriza
positiva ou negativamente no mundo sensivel, porque o sentir é inseparavel de um
ressentir. (COLLOT, 2013, p. 56).

Desse modo, € através dessas sensacdes eletivas e de suas ressonancias afetivas que o
escritor se revela a si préprio, a0 mesmo tempo que constréi seu universo: as qualidades
sensiveis sdo 0s suportes e 0s meios de expressdo principais do movimento pelo qual se
inventa, porque o objeto descreve o pensamento que o possui. E, portanto, no mundo sensivel
que a espiritualidade mais pura passa por sua prova, fixa sua qualidade, uma vez que a

emocao da paisagem faz com que aquele que a experimenta saia de si.
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Enquanto expressdo das paixdes humanas, o lirismo parece bastante distante da
objetividade e da impassibilidade. Todavia, quando o sujeito lirico se volta para a paisagem,
ISSO nem sempre acontece para projetar seus sentimentos pessoais; ao contrario, ocorre
frequentemente para subtrair-se a sua influéncia. Assim, o acordo que se estabelece entre a
paisagem e o estado de alma revela-se como o préprio lirismo, numa dimensao afetiva que da
ao poema sua tonalidade: a ideia de uma harmonia de mundo se encontra aqui reativada,
menos em funcdo de uma especulacdo metafisica do que a partir de uma experiéncia
emocional e de uma expressao poética.

Nesse sentido, o ambiente afetivo que caracteriza 0 poema lirico nasce do encontro
entre o eu, 0 mundo e as palavras, constituindo uma espécie de subjetividade difusa na qual o
poeta ndo € nem a fonte exclusiva nem o mestre: é apenas o mediador ou o veiculo. Por
consequéncia, 0 sujeito lirico situa-se no ponto de passagem entre o dentro e o fora, a
linguagem e a paisagem, pois ndo se trata de reproduzir ou descrever a paisagem, mas de
produzi-la e reescrevé-la. Dessa forma, ao reduzir a paisagem a um jogo de signos e de linhas
livremente escolhidas e agenciadas no papel, o poeta inscreve nela sua assinatura, a marca de
seu génio criador: ao refigurar a paisagem segundo uma configuracdo inedita, ele préprio
assume uma nova figura. Por isso, é por ser inesgotavel que a paisagem continua a ser uma
fonte de poesia, pois convida a uma reinvencdo permanente da expressao. A paisagem, por
fim, muda a cada olhar, constituindo a ocasido de abrir outro horizonte e de criar novas

formas, através das quais

“Eu é um outro”, e essa alteracdo do sujeito lirico passa por sua relacdo com o
mundo e com as palavras. O lirismo moderno ndo é mais a expressdao de uma
identidade e de uma alteridade constitutiva, [...] E, também, um “lirismo da
realidade”, como queria Reverdy, para quem “essa emogdo chamada poesia” deveria
nascer “do choque de uma sensibilidade solida ao contato da realidade”, mais
humilde e mais cotidiana”. [...] essa renovagdo moderna do lirismo, que associa 0
eu, o mundo e as palavras para transformé-los em matéria-emocio. E o mundo que
faz escrever, e a emocdo; [...] escrever € “viver as idas e vindas do coragéo entre o
mundo e as palavras”. (COLLOT, 2013, p. 183).

Nesse sentido, a paisagem é a manifestacdo exemplar de tal relacdo com o mundo,
pois é preciso distanciar-se para ter-se uma visdo de conjunto, ja& que o horizonte que a
delimita se confunde com o campo visual do sujeito; entre 0 mundo e o eu, 0 horizonte parece
selar uma espécie de traco de unido, mas também instala uma distancia irredutivel, visto que
esse mesmo horizonte se afasta a medida que o sujeito se move em sua direcdo. Por isso, a
paisagem é uma realidade tanto interior quanto exterior, tanto subjetiva quanto objetiva, sem

que se possa dar a uma ou outra a prioridade desses componentes. “Tudo acontece em um
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‘dentro’”, escreve Roger Munier, “mesmo fora, onde tudo acontece:/ como em um ‘dentro’ do
fora”. E uma area de transicdo entre o individuo ¢ o mundo, “[...] o lugar de uma ‘trajetéria’
entre 0 homem e o seu ambiente.” (COLLOT, 2013, p. 187).

Assim, a paisagem se fixa na devolucdo, ao sujeito e a0 mundo, da parte que Ihes cabe.
Ela transgride a partilha simplista do campo poético entre o lirismo e objetivismo e escapa
tanto a uma poesia descritiva, que se limitaria a recensear 0s componentes objetivos, quanto a
uma efusdo lirica, que projetaria sobre si uma colocacdo puramente subjetiva. Por outro lado,
ela é um objeto privilegiado por um lirismo que exprime uma emocdo nascida no encontro
entre o0 eu e 0 mundo. Para o0 poeta, segundo Collot (2013), a paisagem é menos um espelho
onde se contemplar do que uma meta a ser alcancada.

Dessa forma, enquanto horizonte, a paisagem propicia tanto adivinhar quanto
perceber. Ndo é um dado objetivo, imutavel, que se limita a reproducdo ou descricdo. Trata-se
de um fendbmeno que muda segundo o ponto de vista que se adota e que cada sujeito interpreta
em funcdo ndo sé do que vé&, mas do que sente e imagina. Portanto, cada poeta se entrega ao
processo de refiguragdo da paisagem segundo as exigéncias de um estilo e de uma
sensibilidade préprios, a fim de reatar um contato mais direto com o sensivel.

Assim, a paisagem ndo se reduz nem a uma imagem nem a um espetaculo; constitui-
se, em verdade, numa experiéncia através da qual o poeta se volta para o horizonte da
paisagem. Tudo o que o poeta deseja, nesse momento, conforme Collot (2013), é reencantar o
mundo, abrindo-se a beleza imediata do sensivel a partir de uma das mais simples e

complexas experiéncias, que é o contato com o outro e com 0 mundo através da linguagem.
2.3 APELO, ESPERA E ERRANCIA: MOMENTOS DA CRIACAO POETICA

“Pode-se dizer [...] que a paisagem, segundo a critica tematica, une estreitamente uma
imagem de mundo, uma imagem de moi e uma construcdo de palavras.” (COLLOT, 1997, p.
192).! Por sua vez, a experiéncia poética ¢, fundamentalmente, saida de si, segundo o tedrico
(COLLOT, 1989). Na experiéncia e na escrita poéticas, o sujeito engajado na travessia do
mundo e da linguagem, que é sempre mais ou menos um moi — uma personalidade com
caracteristicas individuais e uma historia singular —, tende a tornar-se um je, isto &, um ser

definido pela fala, que profere e que é levado ao encontro dos outros, das coisas e de sua

! Todas as referéncias teoricas abordadas neste capitulo foram extraidas do texto “Como quem V& outra coisa:
encontro entre a poesia ¢ o sagrado na obra de Sophia de M. B. Andresen”, de Marcia Helena Saldanha
Barbosa. In: Convergéncia Lusiada, n. 31, jan./jun. 2014.
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prépria alteridade, de seu inconsciente. O eu que ai se exprime é um Outro, estabelecendo-
se, assim, um espaco aberto que pode ser ocupado por qualquer um, para vivenciar a
experiéncia poética.

Collot, ao optar pela abordagem fenomenoldgica, uma das vias mais fecundas de
reinterpretacdo da subjetividade lirica, em sua opinido, considera o sujeito em sua relacao
constitutiva com um fora, e ndo mais em termos de substéncia, de interioridade e de
identidade. Isso porque, enfatizando a sua ek-sisténcia, 0 seu ser no mundo e para 0 mundo,
cabe ao sujeito lirico desalojar-se. Essa nogdo permite pensar conjuntamente 0s
pertencimentos do sujeito a0 mundo, ao outro, a linguagem como uma relagcdo de inclusdo
reciproca. Portanto, a relacdo entre subjetividade e alteridade é importante para o
entendimento da experiéncia poética contemporanea.

Na propria linguagem poética, o eu que fala & um outro, estabelecendo-se um espago
aberto que pode ser ocupado por qualquer um para vivenciar a experiéncia poética, que se
define por trés momentos essenciais: 0 apelo, a espera e a errancia, 0s quais nao se organizam
de forma necessariamente linear no poema. O apelo é a necessidade que o poema tem de
responder ao vazio e ao invisivel das coisas. Existe, portanto, um apelo do horizonte
desejando manifestar-se na linguagem poética. A espera, para 0 poeta, significa colocar-se a
escuta do siléncio para perceber o eco imperceptivel de um apelo, ele proprio inapreensivel. A
errancia € a busca do desconhecido, do intervalo que ha entre a palavra e o sujeito. Em cada
um desses momentos, esclarece o tedrico, a consciéncia poética é confrontada com o
desconhecido, com uma margem de indeterminacdo que a constitui, exemplarmente, como
consciéncia do horizonte. A experiéncia poética €, assim, como a propria existéncia, uma
totalizag&o da linguagem.

O apelo é o chamamento brusco da consciéncia poética por um evento qualquer, mas
no qual ressoa o advento do mundo. Quanto a isso, Collot adverte que o apelo pode emanar
das coisas mais simples, pois ndo ha objeto estético em si: a razdo de sua atracdo ndo esta na
sua natureza, e sim no seu modo de manifestacdo. As coisas pedem para serem ditas porque
sO se mostram escondendo-se; N0 mesmo momento em que parecem se oferecer em toda sua
plenitude, algo delas se subtrai. Entdo, o poeta sente-se solicitado a buscar nas palavras esse
resto imperceptivel. Sua expressividade latente tem necessidade de ser completada pela
expressao poética; sua evidéncia obscura parece exigir ser revelada pela linguagem. O fato de
o horizonte ndo ser “verdadeiramente um objeto, mas a marca, em todo objeto ou paisagem,

dessa insuficiéncia do ver”, ¢ que o tornou “um ‘objeto poético’ privilegiado”.
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Como todo horizonte, a coisa que chama abre uma distancia e um porvir, propondo-
se a consciéncia poética numa espécie de proximidade distante. No exato momento em que
parece mais presente do que nunca — e que 0 acesso a sua intimidade parece haver sido
liberado —, € como se ela se ausentasse numa distancia inacessivel. Nessa escavacdo de uma
distancia no coragdo da coisa ou da paisagem, 0 que esta em jogo ndo é a manifestacdo de um
outro mundo, como esclarece o tedrico, mas a revelacdo de que 0 nosso mundo € outro em
relacio ao que nos cremos, ou seja, a manifestacdo de sua alteridade secreta, de sua
profundidade.

A plenitude enfim encontrada é, portanto, retirada ao mesmo tempo em que se
oferece. Isso mostra que, ao contrario do que em geral se pensa, a emocao poética ndo
consiste numa fuséo total com o mundo que seria dado enquanto uma perfeita imediaticidade.
Toda profundidade supde a instauracdo de uma distancia, de modo que o excesso de plenitude
se transforma em necessidade. Dessa ocultagdo é que nasce o desejo de perceber o segredo, de
decifrar o enigma das coisas, e as palavras se propdem como a Unica via de acesso possivel ao
invisivel. A necessidade, entdo, converte-se em promessa, pois, a medida que se distanciam e
se escondem, as coisas escapam e aparecem como um futuro a conquistar. A coisa sensivel
nao ¢ jamais pura e simplesmente dada. Se ela pode suscitar uma “voca¢do”, provocando a
exigéncia da obra, é porque sua presenca esta por vir. Desse modo, 0 mistério que a coisa
esconde tende a confundir-se com aquele do objeto literario por vir. Collot (1989, p. 161)
ressalta que o horizonte abre a possibilidade da escrita ao fechar-se ao olhar e conclui esse
ponto dizendo: “Para tornar-se poeta, ¢ preciso ‘escutar a distancia’ esse apelo do horizonte,
exterior ou interior.”

Ao descrever a espera, Collot (1989) aprofunda a ideia de que o poeta é tomado pelo
sentimento de vazio, pela necessidade e pelo desejo de dizer, de se exprimir com palavras que
possam preencher o espaco deixado pela plenitude entrevista, mas ausente. O horizonte de
espera do poema ¢ feito de dois desconhecidos: uma origem desaparecida — desta o poeta
nada sabe ainda, sendo que teve lugar — e uma obra a escrever que, em seu futuro misterioso,
parece conter o segredo daquilo que foi. Por essa razdo, esperar, para o poeta, “¢ pOr-se a
escuta do siléncio a fim de perceber o eco imperceptivel de um apelo ele mesmo
incompreensivel, dirigido para uma resposta ainda sem respondente.” (COLLOT, 1989, p.
162). Trata-se de escolher, entre as palavras, 0s ritmos, as sonoridades que se propdem a ele,
aqueles que compdem melhor ou que mais se harmonizam com esse 14 insituavel e inaudivel
que delineou o lugar do poema e que foi dado no inicio. Paradoxalmente, ressalta o teorico, o

que vai dar a medida do canto é aquilo que em nada se deixa cercar ou medir.
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Segundo Collot (1989), 0 poeta, com o intuito de traduzir a linguagem desconhecida
que as coisas lhe falaram um instante, tenta fazer corresponder ao apelo ouvido uma
expressdo desconhecida. Essa tentativa pressupfe um estado de perfeita disponibilidade;
requer que o poeta se despoje de todos os seus habitos linguisticos e intelectuais. Somente ao
fazer o vazio em si mesmo, ele pode ser plenamente receptivo as solicitagdes ainda distantes
do possivel e do esquecido. Na espera, 0 poeta ausculta o siléncio, espreita o invisivel e,
conforme esclarece o teorico, se 0 seu olhar se fixa voluntariamente sobre o horizonte, é
porque este figura o profundo, o vazio sempre futuro. O vazio do horizonte, onde se fomenta
0 nascimento do poema, responde ao siléncio interior e ao branco da folha, que chamam a si
as palavras do poema por vir.

Esse pacto que a espera poética estabelece com o invisivel supde que ela permaneca
como pressentimento, que jamais venha a tornar-se previsdo. Trata-se ai da espera somente do
inesperado, uma vez que é a auséncia de contemplagdo prévia que permite 0 acesso a Visao.
Para ser vidente, o poeta deve renunciar a prever, pois, caso 0 poema fosse previsivel, nao
poderia dar passagem ao invisivel. O poeta pode ter uma ideia do que vai escrever, uma
orientacd@o de busca que mantém a obra por vir num horizonte de indeterminacéo, mas néo um
plano pré-estabelecido. Essa intencdo significativa, que se apresenta no inicio apenas como
um certo vazio, € um oco no espaco linguistico que permite ao poeta dizer o inexprimido e,
por essa razdo, assemelha-se ao horizonte, definido como a lacuna que promete a
possibilidade de ver o outro lado da paisagem. Essa espera da fala faltante é que desaloja a
linguagem de sua inércia e 0 mundo de sua autarquia, dando a ver o invisivel e despertando o
visivel para novas possibilidades de sentido.

Collot (1989) adverte que esse vazio e essa espera ressurgem, modificados, a cada
fase de elaboracdo do poema. Isso ocorre porque o ja dito desloca e remodela o horizonte
daquilo que resta dizer, de modo que cada palavra escrita induz a uma espera, ao chamar a si
palavras ainda ndo proferidas. Cabe ao poeta compreender em que direcéo vai esse apelo, para
ser capaz de lhe dar seguimento. As primeiras palavras encontradas, 0 primeiro verso
concebido séo, assim, muito importantes: todo comego abre um horizonte que, embora ainda
indeterminado, esta secretamente orientado e que exerce sobre as palavras por vir uma atracao
intensa e enigmatica. Esse vazio parece exigir o seu preenchimento, sendo uma forte incitacao
a invencdo verbal. A essa impulsdo ligada as primeiras palavras, sonoridades e ritmos
descobertos, o poeta deve saber dar o desenvolvimento capaz de atualizar virtualidades
préprias a esses elementos, mantendo a fidelidade a intengdo que manifestavam e que parecia

o0 prolongamento mais direto do apelo ouvido no inicio. Sob essa condi¢do, o horizonte de
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sentido entreaberto pelas primeiras escolhas linguisticas e formais se definird gradativamente,
e exercera uma coacao cada vez mais precisa € mais urgente sobre a escrita, de modo que a
totalidade pressentida da obra — no inicio entrevista a distancia — torna-se, dai em diante, uma
poderosa e crescente vontade de escrever. Entdo, complementa o teorico, “o horizonte [...]
parece poder ser atingido, e a espera, satisfeita.” (COLLOT, 1989, p. 166).

E a essa ruptura que se refere Collot (1989) quando caracteriza a errancia. O tedrico
explica que cada palavra nova ¢ como uma “encruzilhada” na qual varias rotas se
entrecruzam, pois abre ao poeta direcdes de sentido imprevistas, ndo necessariamente
compativeis com aquelas que foram delineadas pelas palavras precedentes. Desse modo,
toda “palavra-encruzilhada” pode representar para o escritor tanto a ocasido de ir mais longe,
em direcdo ao horizonte designado pelo eld inicial do poema, quanto a possibilidade de se
desviar e de entrar no espago do extravio, da perda. O horizonte que guia 0 poeta, com mais
frequéncia, recua e se desloca, em lugar de se aproximar e de se confirmar. A poesia
estabelece, pois, uma relacdo essencial com um horizonte de indeterminacéo absoluta, o que
leva Collot (1989, p. 167) a afirmar: “Como experiéncia, € uma travessia que transgride
qualquer limite, um movimento que vai sempre para além de si mesmo.” O tedrico
complementa essa ideia enfatizando que a poesia, para se cumprir, deve manter-se inacabavel
e que, por isso, o dinamismo de seu percurso precisa alimentar-se, a todo momento, de uma
reserva inesgotavel de imprevisto, de forma que o seu alvo permaneca ignorado. Assim, o
espaco aberto pelo apelo e pela espera € 0o de um mistério que a escrita tem por tarefa
aprofundar, e ndo o de um enigma que seria possivel, gradativamente, esclarecer e resolver —
ndo se trata de tornar cognoscivel o desconhecido —, pois a busca poética se propde a revelar
no conhecido a parte que ele possui de incognoscivel.

Se 0 desconhecido, como todo horizonte, permanece irredutivelmente escondido e
inacessivel, entdo, conforme adverte Collot (1989), o que impele o poema é também aquilo
que o afasta constantemente de seu objetivo. E mediante o agravamento do obscuro e da
distancia que o poeta abre um profundo infinito de onde pode surgir o inesperado. Segundo o
tedrico, a errancia do poeta relaciona-se ao fato de que ele se orienta por um duplo centro que
é um duplo ponto de fuga: a auséncia que inspira 0 poema se situa tanto em seu horizonte
quanto em sua origem. O poema surge de um apelo ao qual precisa renunciar para se
constituir e, além disso, estd em busca de um horizonte de sentido apenas pressentido e
sempre inacessivel. Desse modo, “tudo ¢ tanto a ultima palavra quanto a
primeira.” (COLLOT, 1989, p. 168). O poeta se lanca na perseguicdo de uma palavra ultima,
aquela que fixard a mobilidade das palavras anteriores, cuja fuga adia indefinidamente tal
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fixacdo, fazendo da escrita uma errancia interminavel. O que move 0 poema € justamente esse
vazio — aquilo que, a cada instante, separa o0 poeta da palavra que ele gostaria de dizer —, de
forma que esse intervalo desesperante é vital, como conclui o teorico.

Collot (1989) afirma que o desvio ou afastamento no qual se mantém a palavra
procurada obriga o poeta a distanciar-se das vias ja trilhadas, induzindo-o a engajar-se no
afastamento infinito onde se dispersam o0s sentidos recebidos. Esse afastamento, explica o
teorico, faz do poema uma constante ultrapassagem de si mesmo e, a0 mesmo tempo, das
possibilidades ja exploradas da lingua; leva o texto poético a adquirir sua dimenséo
especifica: “a abertura sobre o horizonte de um ndo-dito que fica por dizer mas que se anuncia
no dito.” (COLLOT, 1989, p. 169). Portanto, a relacdo que a linguagem do poema estabelece
com o que ndo se deixa nem possuir nem nomear faz da experiéncia poética uma totalizacédo
sempre inacabada, tal como é a propria existéncia.

Porém, embora pertenca a esséncia da poesia ser inacabada e ininterrupta, isso ndo
exclui a possibilidade de poemas acabados. O poeta — tendo admitido que a Ultima palavra
jamais seré dita, e que o horizonte jamais sera atingido — deter-se-a cada vez que as palavras
escritas definirem um espaco de sentido cujas linhas componham uma paisagem estavel, tudo
convergindo para esse ponto de fuga que Ihe pode conferir uma secreta mobilidade. Assim,
para qualquer leitura capaz de devolver o poema ao inacabavel, o ponto final pode tornar-
se ponto de partida, o que leva Collot (1989, p. 169) a perguntar-se: “se o poema esta
condenado a buscar-se do lado de ca de seu horizonte, o alvo da poesia ndo esta precisamente
nesse proprio percurso, sempre irrealizado, mas por isso mesmo sempre aberto?”

Segundo Michel Collot, o horizonte que orienta 0 poeta se recua e se desloca,
implicando que a poesia ndo reduz, nem resolve a questao da experiéncia, mas revela aspectos
desconhecidos do conhecido por meio de um horizonte — 0 da escrita. Sob a forma do
inalcancével, a poesia assume o papel da interminavel tarefa.

Essa abertura ao mundo revela a distancia que ha entre o poema e o real, entre as
palavras e as coisas, porque a linguagem poética é uma tensdo continua entre o desejo de uma
proximidade absoluta e a sua impossibilidade. A ambicdo ontolégica move a poesia e motiva
que ela esteja ligada irremediavelmente a melancolia e a decepcdo, pois a linguagem poética
tem consciéncia de que todo dizer é uma ilusdo. Por essa razdo, o horizonte Ultimo do poema
sera entdo o siléncio, como lugar de origem onde permanece o indizivel e o invisivel.
Todavia, como num circulo, é também a partir dessa origem que o poema se langa para
inscrever esse siléncio na linguagem.

Em outras palavras, Collot considera que a noc¢do de estrutura de horizonte permite
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compreender que a escrita poética é constituida pela unido de dois movimentos: a constituicao
de uma estrutura e a abertura de um horizonte, que se reflete nos niveis da referéncia e
organizacdo semantica e também nos niveis de percepcdo e interpretacdo. Assim, o ato de
escrita poetica se reflete no ato de sua leitura. N&@o se trata, porem, de mera aplicacdo aos
textos poéticos de esquemas e estruturas explicativas, mas do questionamento sobre a
paisagem como um processo cultural, como efeito de um modo de ver, fixar ou deslocar
identidades e confrontar subjetividades.

Em seus estudos teorico-criticos, Collot (1989) adota uma perspectiva
fenomenoldgica, a fim de examinar o problema da referéncia no texto poético e afirma que o
mundo ao encontro do qual a poesia nos leva é o desdobramento de uma realidade que se
propde, a cada vez, de maneira diferente a consciéncia dos sujeitos, e ndo um objeto exterior
sempre igual a si mesmo — ou uma coisa particular que seria possivel identificar —, nédo
podendo, assim, ser encarado sob o0 modo da objetividade e da identidade. O mundo néo é,
mas se “mundifica”, como explica o tedrico, ao tomar emprestada uma expressdo de
Heidegger, e a invencdo poética responde a essa metamorfose constante da realidade. O poeta
é fiel a tal movimento pelo qual o mundo, a todo instante, pode se revelar Outro. Essa
modificacdo permanente, que causa espanto a nossos olhos, ocorre porque 0 mundo jamais €
dado sendo como horizonte de uma visada, distinta, por principio, de qualquer outro ponto de
vista possivel.

O referente do poema ¢, portanto, um “universo imagindrio”, que constitui uma
versao singular, uma visdo subjetiva do mundo. O fato de que 0 mundo nao € visto sendo por
um sujeito mostra que a objetividade é uma fic¢do, enquanto que o imaginario é, ao contrario,
um instrumento de conhecimento do real. Desse modo, a poesia promove a redefinicdo do
referente, que, nas palavras de Lefebvre, citadas por Collot (1989, p. 176), “pode ser
concebido ‘como uma espécie de reservatorio contendo a totalidade das experiéncias que
temos do objeto’”. Dito de outra forma, o referente poético, que inclui em si os aspectos
invisiveis do objeto, “€¢ a coisa com todos os seus horizontes possiveis, todas as perspectivas
que nos podemos ter sobre ela, e, a partir dela, sobre o mundo.” (COLLOT, 1989, p. 176).

A revelacdo da coisa pressupde, entdo, um encobrimento, pois o horizonte que esta
implicado em seu aparecer contém, em reserva, a possibilidade de outras aparicbes. Com base
nessas afirmacgBes, pode-se entender a intransitividade da escrita poética como transitividade
absoluta: porque ndo visa a um objeto especifico, ela se abre sobre a abertura sem fundo do Ser,
sobre um vazio que contém qualquer coisa, e procura dizer, através de suas figuras, um infiguravel.

Assim, a referéncia poética € vazia de conteido. O referente do qual o poema esta
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em busca € inacessivel, o horizonte ao qual ele tende esta destinado a faltar, e, nesse
insucesso, o tedrico propde que se leia uma abordagem da verdade do Ser, que esta presente
por sua auséncia. Se ndo visasse ao impossivel, a uma presenca ausente, 0 poema, privado de
sua transcendéncia, ndo poderia se tornar presente enquanto tal e seria rebaixado a categoria
de um puro e simples objeto.

Dessa forma, tal como o horizonte, o referente do poema é, a0 mesmo tempo,
inatingivel ¢ indispensavel; “cle ¢ o ponto de fuga em fungdo do qual Se organizam e
convergem as linhas da paisagem textual.” (COLLOT, 1989, p. 182). Através do apagamento
da situacdo que lhe deu origem, o poema sugere que ha em todo evento um fundo insondavel
que impede de reduzi-lo a uma realidade circunscrita e identificavel, ao torna-lo um advento
sempre enigmatico do mundo.

Portanto, o horizonte é, simultaneamente, a fonte infinita da poesia — no que lhe
propde sempre de despercebido a revelar — e 0 encobrimento que lhe interdita o acesso a
totalidade do visivel. Sendo inesgotavel, a coisa esta sempre para além do que dela se diz, de
modo que o poeta é onipotente para dar a luz relacdes surpreendentes entre as coisas, por
meio de palavras imprevistas, mas impotente para atingir o préprio ser da coisa. Essa
incapacidade do poema de coincidir com a coisa faz da referéncia poética a experiéncia
dolorosa da separacéo entre palavra e coisa, convertendo-a numa tensdo permanente. Essa
tensdo se instaura porque a referéncia poética ndo pode abolir completamente tal distancia,
nem resignar-se a ela.

A poesia tem no mundo a sua patria, porém precisa exilar-se dele caso queira dizé-lo.
Dai advém a decepcdo, que é a tonalidade afetiva do poema moderno e que da a medida da
decepcdo ontolégica da poesia. E a dedicacio do poeta a uma tarefa decepcionante, porque
infinita, que torna o mundo ilimitado. Entretanto, talvez seja justamente nesse insucesso em
encontrar seu objeto que consista a verdade do poema, pois, conforme Collot (1989, p. 184),
ao tomar emprestada uma expressdo de Francis Ponge, a coisa é reconhecida como tal pelo
sentimento que provoca de que “¢ diferente de seu nome”; ela afirma sua irredutivel alteridade
na resisténcia que opde a qualquer denominagéo.

E por essa razdo que o tedrico afirma: “Chamar uma coisa por seu nome n&o é Convoca-
la a comparecer diante de nds, é fazé-la aparecer em sua propria distancia, torna-la presente no
coracdo de sua auséncia.” (COLLOT, 1989, p. 186). Dessa maneira, é condicdo para fazer-se
poeta tomar consciéncia de que a relagdo transparente e imediata entre palavras e coisas constitui-
se numa ilusdo, propria a linguagem “referencial”. O poeta precisa reconhecer que esta sujeito ao

inexprimivel, que a linguagem ndo tem o poder de dizer tudo, que toda referéncia é incompleta e



36

inadequada. Assim, tendo um referente que nao se deixa dizer, 0 poema, ao final de seu percurso,
reencontra sua origem silenciosa: seu horizonte Gltimo é o siléncio. S&o os brancos que
materializam sobre a pagina esse horizonte de invisibilidade e de indizibilidade; é por seu
intermédio que “o poema se comunica com o siléncio interior a0 mundo”, que ele “diz mais do
que as palavras poderiam dizer.” (COLLOT, 1989, p. 184).

E exatamente em virtude dessa relagdo constitutiva com um horizonte de
invisibilidade e de indizibilidade que a poesia tem a possibilidade de encontrar a experiéncia
mistica, disposta a acolher em si o sagrado. A experiéncia da distancia entre aquilo que é dito
e o indizivel, entre o significado e o ndo significavel, ¢ comum a ambas, de maneira que 0
sagrado e a poesia “pdem em jogo a estrutura de horizonte, a presenga e a auséncia, o visivel e

o invisivel, o proximo e o distante.” (COLLOT, 1989, p. 185).



37

3 MARIA LUCIA DAL FARRA: DA CRITICA LITERARIA AO FAZER POETICO

Entre os muitos poetas contemporaneos de lingua portuguesa que poderiam ser
escolhidos para a discussdo da paisagem como elemento gerador de sentidos, opta-se pela
lirica de uma poetisa brasileira cuja escrita, embora ainda parcamente estudada, grande
repercussdo tem atingido no panorama literario nacional. Trata-se de Maria Lucia Dal Farra.

Paulista de Botucatu, Maria Lucia Dal Farra consagrou-se como estudiosa de Florbela
Espanca — icone da poesia portuguesa. Professora aposentada, além de pesquisadora atuante —
cujo acervo contabiliza mais de cem publicacGes entre artigos e ensaios —, ingressou
recentemente no meio literario como poetisa, conquistando o reconhecimento do meio
académico por conta de Alumbramentos (2011), publicagdo de poemas que tem concentrado a
atencdo da critica e das pesquisas académicas.

Mesmo em evidéncia, ainda é escassa a fortuna critica disponivel sobre a autora, nesse
caso, tanto em relagcdo a sua atuacdo como poetisa quanto aos aspectos que demarcam sua
trajetéria pessoal e profissional. Assim, o aporte utilizado para o desenvolvimento deste
capitulo se concentra nas publicagcbes encontradas até o momento, ou seja, 0 proprio
Alumbramentos, duas entrevistas concedidas pela autora a periddicos académicos — Revista
Agulha e Revista Alere, uma coluna publicada pelo jornalista Carlos Graieb, na revista Veja e,
finalmente, dois artigos assinados pela professora e pesquisadora Teresa Cabafias, uma das
grandes estudiosas de Maria Lucia Dal Farra na atualidade.

E, portanto, nesse desejo de contaminar seus interlocutores reais de maneira singular,
que Maria Lucia Dal Farra estabelece uma experimentacdo através do encantamento que a
linguagem poética é capaz de suscitar quando de posse das palavras. Estas, segundo a
concepcao da poetisa, as melhores ferramentas de que pode dispor para que Ihe seja permitido

obter sua maxima realizacdo: o entendimento profundo com o outro.

3.1 UMA TRAJETORIA EM EXPANSAO

Ja que a literatura fala do homem, do mundo e da relacdo estabelecida entre eles,
pode-se afirmar que ela se constitui a partir dos acontecimentos imanentes a vivéncia e a
experiéncia humana. A partir dessa acepcdo, conta-se que, no interior de Sergipe, a Fazenda
Lajes Velha desfruta de bastante fama. Sua sede, das mais antigas, remonta a época colonial e,
atualmente, € o lar de um casal de escritores: Francisco Dantas, dono do lugar, autor de

austeros romances regionalistas, como Coivara da Memoria, e sua mulher, Maria Lucia Dal
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Farra, cujo nome tem se inscrito junto ao de algumas das melhores poetisas brasileiras da
literatura contemporanea.
Em seu itinerario, o desvio mais importante certamente aconteceu em 1983, quando

ela deixou seu posto na Unicamp e foi morar no Nordeste, sobre o que declara:

Eu vim pra cé hipnotizada pela paixdo. E isso nédo significa bem uma escolha, mas
um fado — com letra e mdsica... Depois que voltei a mim, que a paixdo se
transformou definitivamente em amor, ai, sim, me dei conta do que estava em volta,
e passei para a fase da decisdo de viver aqui. Ainda ndo sei se entendo alguma coisa
do Nordeste, porque o repertdrio é imenso, e a cada minuto me extasio com outra e
outra descoberta. E sou muito agradecida a este lugar, tanto quanto a sua terra
enrijecida e devastada e nua o é a chuva que Ihe descobre brotos e entranhas novas
num repente, mal sente o toque da agua a banha-la. Muitas vezes me surpreendo
assim aqui, em estado de seiva pulsante, de verdes bulicosos. (REVISTA ALERE,
2014).

O episddio determinante, da maneira como Maria Llcia o relata, teve algo de
folhetinesco. Durante um seminario em Aracaju, ela foi apresentada a Francisco Dantas.
Antes mesmo de trocar as primeiras palavras, concluiu que, dali em diante, s6 seria feliz ao
lado dele. No dia seguinte, ela confessou ao marido, com quem estava casada havia treze
anos, que se apaixonara por outro homem. Dois dias depois, telefonou a Dantas para
confessar-lhe o seu arrebatamento, quando soube que o0 sentimento era reciproco. “Francisco é
belo e &spero”, disse, enlevada, declaracdo que permite antever Maria Lucia Dal Farra como
uma poetisa em tempo integral.

Antes de mais nada, cabe mencionar que a Professora Doutora Maria Lucia Dal Farra,
com titularidade pela Universidade Federal de Sergipe e consultora Ad Hoc do CNPq, é um
nome consolidado no ensino universitario no Brasil e frequentemente citado em muitos
trabalhos académicos no exterior. Suas publicacbes tornaram-se referéncia em varios
concursos de agregacdo e provas de acesso a cursos de pds-graduacdo, por exemplo, “O
Narrador ensimesmado: o foco narrativo em Vergilio Ferreira” (Atica, Sdo Paulo, 1978) —
leitura obrigatdria na selecdo para 0 Mestrado na area de Estudos Literarios na Universidade
Estadual da Paraiba, em 2012 — ou “Trocando Olhares” (Imprensa Nacional/Casa da Moeda,
Lisboa, 1994) — obra obrigatoria para as provas de agregacdo na Universidade de Paris, em
2002. Contudo, foi 2012 o ano da revelacdo, para o grande publico, de outra faceta dessa
critica que agora se afirma, definitivamente, como escritora, mais especificamente, como
poetisa.

Apesar de ja ter publicado dois livros de poesia anteriormente — “Livro de Auras”
(Huminuras, Sdo Paulo, 2002) e “Livro de Possuidos” (lluminuras, Sdo Paulo, 2002) —, foi em
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2012 que Maria Lucia Dal Farra ganhou projecdo nacional, tendo sido agraciada com o
prémio Jabuti na categoria Melhor Livro de Poesia do Ano, pela obra Alumbramentos
(Huminuras, S&o Paulo, 2011). Embora Alumbramentos seja apenas sua terceira obra dedicada
ao género lirico, a paulista Maria Ldcia ndo é uma novata no trato com a poesia. No
momento, aposentada como professora de literatura, apds muitos anos dedicados a pesquisa, a
docéncia e a critica, Maria Lucia tem investido no trato artistico e subjetivo da linguagem,
priorizando, entre outros géneros de escrita que costuma cultivar, o texto lirico. Em paralelo,
prossegue na producdo de mais uma obra de poemas, que se intitulara, possivelmente,
Palimpsestos.

Durante seu trajeto, publicou estudos importantes sobre poetas portugueses, como
Florbela Espanca e Herberto Helder, além de uma tese sobre as relagdes entre o pensamento
esotérico e a poesia de autores franceses do século XI1X, como Charles Baudelaire, autor
de “Flores do Mal”. Redigida no comeco dos anos 80, a tese permanece inédita. “Quando
pensei em publica-la, a reacdo da universidade foi negativa”, conta ela. “Estdvamos na
ditadura e os colegas me tacharam de alienada.”

Vale ressaltar que, apesar de uma recepcao calorosa por parte da critica e dos leitores
acerca de Livro de auras e Livro de possuidos, Alumbramentos constitui-se exce¢do. Segundo
Dal Farra, o langamento da obra dividiu opinides no meio letrado e académico, ocasido na
qual chegou “até a levar bordoadas...”, devido a exposi¢do gerada pelo recebimento de um
prémio divulgado e expressivo, o que conduz as pessoas a manifestagdo. “Todavia, ndo
desgosto de ser visada desse jeito, uma vez que sé assim vocé pode ter verdadeiramente a
dimensdo de como se comunica com 0s seus leitores”, reitera ela, conforme entrevista
concedida a Fabio Mario da Silva, publicada na Revista Alere (2014).

Além disso, € importante lembrar que o inicio do seu trabalho como poetisa coincide
com o de critica literaria, cuja convergéncia ndo se atribui a passagem do tempo. A poetisa,
desde muito cedo, Ié rotineiramente e escreve poesia desde pelo menos o inicio de sua
adolescéncia. Na tentativa de compreender a ansia de traduzir em palavras as emocdes
sentidas, tornou-se académica do curso de Letras, o que ndo lhe foi suficiente, mas garantiu
que 0 Seu percurso nessa jornada pela literatura se tornasse ininterrupto. Na viséo da autora,
“critica e producdo literaria se complementam, e uma ndo anda sem a outra; alids, uma se
ressente da auséncia da outra.” Desse modo, a cada vez que se dedica ao estudo de um texto
alheio, criam-se condicGes para que compreenda melhor aquilo que ela mesma produz, a
partir do que estd nos arredores e no proprio &mago do que no momento insiste em criar,

considerado um proposito de vida.
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Acho, apenas, que arrumei desde cedo uma maneira de ser absolutamente feliz. O
segredo é sempre a gente se manter com disposicao de entrar em dialogo com tudo o
que encontra — é 0 que passei a vida ensinando para os meus alunos. VVocé nunca
fica s6, porque vive em grande e vivaz comunidade com todos os escritores @ mao
ou in absentia. (REVISTA AGULHA, 2012).

A partir dessa declaracdo, percebe-se a grande influéncia exercida pela musica, da qual
a autora € amante e estudiosa desde os cinco anos de idade. Pode-se até mesmo dizer que o
contato com a harmonia dos instrumentos foi capaz de Ihe agucar a percepgéo sobre o ritmo e
a melodia, dotando-a de uma afinacéo preciosa, de modo que essa sensibilidade sonora fosse,
tempos depois, naturalmente incorporada ao universo das palavras. Além dessa, as artes em
geral lhe despertavam felicidade extremada. Assim, além de pianista, a poetisa revelou que
desejava ser bailarina, um sonho de infancia frustrado, “porque havia um preconceito danado
a respeito dos professores: meu pai ndo deixou.”

Manifestando forte inclinacdo artistica, Maria Lucia pretendeu também ser cantora
popular, mas novamente o preconceito ndo permitiu. Na epoca, quando o pai a levou para o
programa de calouros de Ary Barroso, na TV Tupi da Rua das Palmeiras, em S&o Paulo, tinha
doze anos, mas afirmou ter quatorze porque, naquele momento, era proibido para menores
dessa idade. Conta-se que o compositor havia gostado muito da voz e da conversa da menina,
uma vez que ele também entrevistava o candidato. Finda a apresentacdo de Maria LUcia,
Barroso interpelou 0 acompanhante e pai, a quem praticamente exigiu “que nao me permitisse
fazer ‘vida artistica’, porque aquilo ndo era coisa para ‘menina de familia’”. Ainda insatisfeito

quanto a eficacia de seu aconselhamento,

contou varios casos para 0 meu pai, diante de mim, com certos circunléquios e
metaforas que traduzi razoavelmente bem. E, pronto, & se foi mais uma vontade
minha. Nessa altura eu fazia conservatorio e tinha aulas com o José Eduardo
Martins, o irmao do Jodo Carlos (que andava pelo mundo em concertos). Nunca me
esqueco: a primeira vez que vi 0 Jodo Carlos Martins, fiquei tdo nervosa que, na
conversa, perguntei-lhe se algum dia ele iria dar aulas no “reservatério”. (REVISTA
AGULHA, 2012).

A essa altura, a situacdo se complicava porque a entdo menina ja se descobrira varias:
tinha desvelado a escrita da poesia e se dedicava a isso; queria ser concertista e também
cantora e comecava a estudar canto lirico com Miguel Archerons, regente do Coral Paulistano
do Teatro Municipal de S&o Paulo. Prosseguiu esses estudos, formou-se em piano, executava
vérias arias, como soprano dramatico, era solista, mas a tendéncia musica/poesia ficava-lhe
cada vez mais notdria. Basta mencionar que, sendo pianista — na formatura tocaria o Concerto

n° 1, de Beethoven, com a Orquestra do Teatro Municipal de Sdo Paulo, sob a batuta do
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Tullio Colacioppo —, compds, sob musica do Maestro Miguel 1zzo, a letra do hino do
conservatorio. Em paralelo a isso, passou a ter aulas com o Maestro Souza Lima — na casa de
quem conheceu, entre incrédula e maravilhada, apenas de passagem, Tarsila do Amaral —,
quando tudo parecia se encaminhar para uma bolsa de estudos fora do pais e para uma carreira

afim. Todavia,

foi ai que entrou areia no pedaco e minha vida mudou de rumo. Eu vinha, ha
tempos, tendo aulas simultaneas com o Robert (Adolphe Léon Sylvain) Dierckx, um
pianista dos mais extraordinarios, um belga que tinha sido aluno de um aluno do
Liszt (Arthur De Greef), escritor que recebera a Grande Croix de la Reigne Victoire,
por sua atuacdo como paraquedista do Exército Inglés durante a Segunda Grande
Guerra. [...] O fato de té-lo frequentado e de ter-me decidido a fazer o curso de
Letras (e ai topo com outro sujeito impossivel, 0 José Jodo Cury, que foi meu amado
professor; e com o queridissimo Antonio Candido, com Jorge de Sena e Adolfo
Casais Monteiro — apenas!) foi me puxando muito mais para a literatura que para o
piano e o canto. (REVISTA AGULHA, 2012).

Assim, a auséncia real dessa dupla harménica na vida da autora € considerada um
vazio imensuravel, ainda que ela permaneca, na obscuridade, tocando e cantando. Desse
modo, Dal Farra afirma fantasiar que tanto o piano quanto a can¢do ainda sobrevivem, porque

acredita té-los incorporado, de alguma maneira, a sua poesia.

3.2 O FAZER POETICO SEGUNDO A AUTORA

Sabe-se que Maria Lucia Dal Farra considera indissociaveis a poesia e a literatura,
uma vez que tanto por escrever poesia quanto por ensinar literatura, ambas se transformaram
em sua “préopria vida”.

Segundo sua concepcdo, revelada em entrevista concedida a Revista Alere (2014), “A
soliddo é fundamento da existéncia. O bulicio do mundo também. O aturdimento ajuda a ouvir 0
que ndo se percebe no siléncio.” Portanto, a poesia tem o poder de conduzir a0 pensamento a
manifestacdo dos sentimentos e emocdes. Através de uma linguagem notadamente musical, que
produz a melodia e o ritmo, abre-se uma senda de ramificagBes para o encantatorio, regido propria
da palavra “emprenhada”, da palavra poética. Quanto a isso, Dal Farra julga ter um ouvido

privilegiado pela influéncia de seus familiares, pois assim relata:

Cresci, desde sempre, escutando meu pai tocar e cantar com o Angelino de Oliveira,
o autor de “Tristeza do Jeca”, que é de Botucatu, minha terra natal. Além do violao,
meu pai tocava a sanfona semitonada italiana de muitos baixos, que passou de
geracdo em geracdo até chegar as suas maos. Nela executava Opera e tangos e
tarantelas, e aprendi a cantar com ele em dueto, desde pequenininha. Estudei piano
pela vida afora e, ao mesmo tempo, canto lirico. Em 2002, recolhi as cancdes
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inéditas do Angelino (que meu pai ja resgatara em volume) e acabei por grava-las,
acompanhada pelo meu primo Zebba Dal Farra, num CD duplo que se encontra fora
de mercado. [...] Creio que cada poema pede um ritmo, uma melodia intima que
estabelece consonéncias e dissonancias com meus pares (quando digo isso refiro-me
a um extenso lastro de experiéncia de leituras) - os afetados por aquela escrita.
Busco a musica que aquela matéria me pede e que dialoga (de muitas maneiras) com
outra obra que tenha tratado daquela questdo ou por ela resvalado. Para mim, o
poema é o lugar da mais profunda comunidade, muito embora seja soliddo pura.
(REVISTA ALERE, 2014).

Tal declaragdo pode significar a tentativa permanente da poetisa em encontrar uma
linguagem condizente com essa urgéncia que, embora sendo biografica, é antes de mais nada
poética: a de registrar, a seu modo, uma dicgdo de mulher brasileira fruto dessa multiplicidade
cultural, da qual é também representante. Dessa proposi¢do inicial, nasceu toda uma se¢ao do
Livro de Auras, considerada tanto um acerto de contas com a sua histdria pessoal quanto um
desafio enquanto poesia de comunicagdo que implicava, conforme Dal Farra, “uma época de
perda da aura”.

Quanto a intencdo de tocar exatamente na questdo da existéncia de uma
literatura/poesia feminina, observa-se que Maria Lucia Dal Farra optou por escrever uma
poesia que percebesse 0 mundo através de um imaginario muito especifico, o culturalmente
feminino, ndo significando, contudo, que a sua poesia dialogue apenas com poetisas ou com
mulheres. Nessa logica, interessa-lhe explorar a linguagem até as Gltimas consequéncias,
delineando os caminhos pelos quais seja possivel conduzi-la poeticamente, embora por meio
da digital feminina, tratando-se aqui de um dos principais veios tematicos que permeiam a
poética de Dal Farra: a revelagdo do arquétipo feminino em comunhdo com a natureza,
através da qual a poeta também se representa, sendo perceptivel a representacdo da mulher
através de um corpo fisico associado a vida animal e vegetal. Esse oscila entre o retrato da
pureza virginal e o transbordamento sensual. Quanto a isso, a escritora esclarece que a

substituicdo da tradicional delicadeza feminina por uma aparente rudeza

pode vir tanto do motivo erético do poema quanto da labuta amorosa entre as
palavras no esfor¢o de criar algo — o Breton néo dizia que as palavras fazem amor
entre si? Lembro-me de que lia, num encontro de escritores, uns poemas para uma
ampla platéia, e que senti, com clareza, ir subindo a temperatura emocional dos
ouvintes — e a minha, claro estd. O poema produzia um ndo sei qué de muito
envolvente que contaminava as pessoas, e pela primeira vez me dei conta de me
comunicava com meus interlocutores reais de maneira plena. E experimentei essa
dogura, esse mistério gozoso. E estou sempre em busca desse arrepio, desse frenesi
que me permita entrar em entendimento profundo com o outro. As palavras
permitem isso! (REVISTA ALERE, 2014).
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Tal intimidade com a escrita, mais especificamente com a linguagem poética, que
proporciona até mesmo um estado simbidtico entre Dal Farra e as palavras, emana da
concepcao de que a escrita da poesia ¢ o lugar onde a poetisa se sente mais “una” na vida.
Esse territorio se transforma no paraiso perdido que ela recupera toda vez que nele adentra,
em cujo espagco e momento ndo se identifica somente como a professora, ou a critica, ou a
pianista, ou a cantora, mas com todas as maneiras de ser. Nessa acepcao, a poetisa afirma que
seu leque de pessoas se fecha e ali descansa com toda a carga da inteireza, porque escreve
com absolutamente tudo o que é, e inclusive com todos os dilaceramentos que a juntam
naquele momento, com todo 0 gozo e o sofrimento, com toda a ignorancia e conhecimento,
como se precisasse dela toda para, em seguida, descompor-se novamente, o que lhe permite

recomecar esse infindavel processo que é o da vida:

Parece que desde que me entendo por gente sou assim, escrevo, canto, toco, me
dedico profundamente as artes, adoro o teatro, o cinema, o ballet, a dpera, sem
esquecer dos bichos. N&o sei se porque sou filha de uma familia absolutamente
sensivel a musica e a literatura e fui criada nesse ambiente, ser poetisa e artista
sempre foi da minha natureza mais profunda ou periférica. Desde crianca que 0s
meus e os da minha terra me tém assim e me véem desse modo. E nunca fui outra
coisa. Nunca fui boa em matematica ou em fisica, muito embora me hipnotizem
essas teorias a respeito do universo e das forcas que desconhecemos, o que me levou
a estudar esoterismo, por exemplo, e isso ainda na década de setenta, e a me
descobrir um pouco bruxa — dai meus gatos?! De resto, escrever sempre foi para
mim uma urgéncia, uma maneira de eu me reconhecer criticamente, de me espelhar
naquilo que faco, e de proclamar, a cada vez para mim mesma, uma nova existéncia.
(REVISTA ALERE, 2014).

Assim, a poetisa adota uma concepcdo muito particular acerca do fazer poético,
revelando que, embora os conceitos, estilos ou questdes técnico-tedricas relativas a producéo
de versos lhe estejam presentes no momento da criagdo, ndo constituem prioridade,
simplesmente porque ndo acredita numa hierarquia que regulamente ou determine essa
criacdo. Nesse sentido, afirma que as palavras se lhe dispdem quando necessarias para que
siga por um ou outro caminho, de maneira que tudo se torna provisério, mutavel e errético
nessas circunstancias, cujas interferéncias impensaveis e improvaveis podem mudar
completamente o rumo daquilo que pretendia escrever. Além disso, a poetisa considera
irrelevante que sua producdo poética esteja vinculada aos preceitos que regem hoje a
literatura, muito embora procure entrar em interlocugdo com tais principios a medida que
produz sua obra, a qual deseja resistente ao consumo, pois, em seu entendimento, além das

intengBes mercadoldgicas, devem prevalecer as literérias. Nessa logica, afirma Dal Farra:
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Sou absolutamente sensivel a toda a arte e fico arrebatada por ela, me deixando
carregar por sua obnubilacdo, sem nunca saber do que se trata. VVou indo, e s, muito
depois, € que me parece entender 0 que se passou e, geralmente, essa revelacdo
ocorre dentro da feitura de um poema, como algo que me acode e que se desvela de
repente. Dai reconheco o que vi e 0 que experimentei entdo, mas ja agora de uma
maneira outra, porque me surge inopinadamente como um puro instante fortuito de
epifania — e ndo serd isso a tal musa de que falavamos?! (REVISTA AGULHA,
2012).

Quanto a isso, vale ressaltar a preferéncia leitora da poetisa, que revela o seu trato
tanto diversificado quanto apurado com a literatura, como um forte determinante para a
constituicdo de um vinculo identitario com a constitui¢do dos sentidos atravées da linguagem,
em prosa ou poesia, resultando em uma lirica de caréater tdo inovador quanto particular. Entre
0S nomes mais recorrentes, destacam-se os de Rilke, Lorca, Jorge de Lima, Francis Ponge,
Graciliano Ramos, Walter Benjamin, Carlos de Oliveira, Murilo Mendes, Jodo Cabral de
Melo Neto, Rimbaud, Herberto Helder, Robert Dierckx, Agustina Bessa-Luis, Clarice
Lispector, Cecilia Meireles, cuja ordenacdo € puramente aleatéria, representando uma lista
que, em sua concepcao, permanecera em aberto até o fim dos tempos. 1sso porque se incluem
nessa selecdo, ha pouco, talentosas romancistas e contistas, como a brasileira Adriana Lunardi
e a portuguesa Inés Pedrosa — tambem extraordinaria cronista. Além destas, destaca Marcos
Siscar, seu ex-aluno na Unicamp, a quem considera um poeta completo. Todos esses, entre
tantos outros, segundo sua avaliagdo, merecem leituras, estudos, publicagdes, sobre 0s quais

declara:

Suponho que eu seja filha de inGmeros pais, a perder de vista. Ou numa versao pior:

que eu sirva a varios senhores e senhoras, e com muito prazer! Mas ndo me sinto
oprimida por eles, ao contrério, eles me deixam sentar no colo, me acolhem no seu
regaco, me mimam, me falam ao ouvido. E nem quero me libertar deles, dessa
“ansiedade de influéncia”: quero sofré-la sempre. Esse € o lugar onde sou mais feliz,
como se ainda permanecesse numa infancia mitica e gozosa, porque estou sempre
aprendendo e ouvindo palavras outras que me botam de uma nova maneira, que me
reviram de registro. E é assim: a minha escrita nasce desse contato com a leitura
deles. Tenho sempre algo a dizer a respeito do que eles me dizem, e é assim que
comeca essa infindavel e dolorosa delicia que é escrever, e essa camaradagem entre
nos, essa cumplicidade, que nao leva em conta o tempo ou quaisquer outros tipos de
contingéncia. Estamos todos juntos, laborando no mesmo. (REVISTA AGULHA,
2012).

Nessa Otica, verifica-se que Alumbramentos faz alusdo a varios artistas, sejam poetas,
dramaturgos ou pintores. Os textos reunidos na obra mencionam, em especial, a Anne Sexton,
Lorca, Dali, Klimt, entre outros autores que se fizeram e permanecem presentes na formagéo
leitora da poetisa, a partir do momento em que esses poemas, agrupados em uma espécie de

secdo, dialogam com a producdo artistica que os aglutina enquanto referéncias intelectuais e
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literarias tdo valorosas a Dal Farra, transfigurando-se em um conjunto que, tal como as pecas
de um mosaico, configuram um todo de sentido. Nessa linha, Maria Lucia Dal Farra confessa
sua “necessidade de influéncia” (REVISTA ALERE, 2013, p. 154), desejando “sofré-la
sempre” (REVISTA ALERE, 2013, p. 154), pois declara “estar sempre aprendendo e ouvindo
palavras” (REVISTA ALERE, 2013, p. 154) que a inscrevem noutro plano, evocando novas

experiéncias. Por isso, é contundente ao dizer que:

A experiéncia de estracalhamento me mostrou que talvez fosse mais seguro (pelo
menos para ter chdo aonde pisar) conversar mais cerradamente com 0s meus pares:
0s poetas mortos. Eles sempre foram os meus interlocutores, as obras com quem
falo. De resto, para além deles, dirijo-me desde entdo a um elenco de pessoas com
quem suponho estar entrando em dialogo (repare como 0s meus poemas sao repletos
de dedicatdrias); e, depois, a toda a gente que bote os olhos em cima da minha
escrita. O fato é que ndo tenho ilusBes: possuo pouquissimos leitores vivos, e isso é
bom porque escrevo mesmo para alguns, sobretudo hoje que a medida é a massa.
(REVISTA AGULHA, 2012).

Em outras palavras, o ato da escrita, para a poetisa, assume feicdes de
autoconhecimento critico, de reconhecimento por meio daquilo que faz, o que lhe permite
uma nova existéncia. Por esse motivo, sua proposicdo sempre foi a de projetar uma poesia que
percebesse 0 mundo por um imaginario muito especifico, o culturalmente feminino, ja que €
“feita desse barro”. (REVISTA AGULHA, 2012). Sob essa perspectiva, reitera:

A fonte do meu alumbramento €, pois, o outro; aquilo que o outro me traz de luz
para qualquer tipo de conhecimento que possa realizar na escrita de um poema,
quando tento desvenda-lo ou trazé-lo para mim. A poesia nasce desse desencontro
jamais resolvido e essa é a maneira de ela se projetar para adiante — porque procura
aquele que ainda ndo ha. A poesia s6 existe quando se coloca contra a linguagem
que vigora, cavando frestas por onde significar outra coisa que ela mesma ainda nem
sabe 0 que é. E s6 h& um jeito de viver isso: no impasse. (REVISTA AGULHA,
2012).

Isso porque ndo se trata apenas de uma questdo que envolva conflito armado entre o
poema e o0 seu leitor, mas de uma luta engalfinhada entre o que a poesia busca produzir e
aquilo que suas leis de produgdo Ihe permitem ou ndo ultrapassar enquanto fatores
constitutivos da comunidade da qual ela emerge e com quem dialoga. A poesia,
independentemente da forma que se busca ou se encontra para 0 poema, agrega um
componente inesperado a relagdo, por mais que se relute contra esse inesperado, ao rever dado
tema, constata-se que ele impde certa repeticdo. Evidentemente, hd poetas que se repetem até
mesmo quando tratam de assuntos distintos, constituindo uma espécie de cristalizacdo do

discurso que ndo é o mesmo que a definicdo de um estilo. A linguagem poética, no entanto,
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como qualquer outra, possui seus mecanismos, truques, ardis, e a experiéncia naturalmente
determina a necessidade de alcancar novos tons, variacBes inimeras, a partir das mesmas

matizes. Em outras palavras,

E preciso visitar o mundo da musica, das telas, da escultura, da danca, do teatro, do
cinema, sem falar de um outro universo: o culturalmente feminino. Aquele que
compreende a domesticidade, a casa e seus habitantes, os bichinhos todos de
estimacdo, a culinaria, a horta, o pomar, a mobilia, os trabalhos manuais etc., etc. —
enfim, tudo o que ndo tem importancia candnica e que nunca foi alcado a objeto de
atencdo poética, e que, de certa maneira, pertence a uma jurisdicdo proxima (muito
embora opaca) da “aurea mediocridade”. (REVISTA AGULHA, 2012).

Assim, verifica-se que a producdo de Maria Lucia Dal Farra é concebida, também,
como a projecao e o desvelamento das sensacdes e percep¢des da propria autora através da
linguagem poética, as quais se debrucam, também, sobre o outro e sobre o mundo. Tal
processo se fundamenta, basicamente, na tentativa de responder aquilo que, segundo se cré, o
poema pergunta, 0 que inicia com um exercicio de intercomunicacdo que se intensifica e se
torna até mesmo independente daquilo que o suscitou. Transforma-se, portanto, num poema
que, em determinada instancia, dialoga com os indicios daquilo que em outro ja se encontrou.

Assim, na concepgéo de Dal Farra,

escrever poesia €, no minimo, uma proeza que nos bota em sintonia fina e perfeita
com o ignoto mundo, num diapasdo (surpreendente) com ondas paralelas e
transversais e simultaneas e interseccionadas que pairam por ai e que a escrita capta
e identifica. Vidéncia? Mediunidade? Sublimidade? Visita ao baixo mundo?
Existéncia pra além do planeta? Acdo, recuperagdo, futuracdo da realidade?
Mergulho na miséria total? Visita ao inferno? Vida. (REVISTA AGULHA, 2012).

A partir de tais indagacOes, Dal Farra declara, por fim, que ser poetisa e artista sempre
foi da sua natureza mais profunda, revelando que muitos de seus familiares e amigos, 0s
recentes e aqueles com quem convive desde a infancia, sempre a compreenderam e a viram
assim. E reitera, ela propria: “nunca fui outra coisa.” Portanto, nessa perspectiva, € natural que
a escrita sempre lhe tenha sido uma espécie de urgéncia, uma maneira de autoconhecimento
critico, uma possibilidade de autoprojecdo e, sobretudo, um meio de proclamar, a cada vez,
para 0 outro e para si mesma, uma nova existéncia. Eis o seu propdésito: “Estou sempre em
busca desse arrepio, desse frenesi que me permita entrar em entendimento profundo com o

outro. As palavras permitem isso!”
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3.3 ALUMBRAMENTOS PELA CRITICA

Diante da descoberta de um novo talento literério, talvez a melhor maneira de
compreender o que ha de especial na poesia de Maria Lucia esteja na declaracdo do critico
José Miguel Wisnik (apud GRAIEB, 2016): “Ela se aproxima de seus temas com o olhar de
um ensaista”, observa. Segundo Wisnik (apud GRAIEB, 2016), Maria Lucia é também dona
de um ouvido privilegiado. Poucos autores mostram um dominio comparavel do ritmo do
verso livre. Suas referéncias sdo das mais variadas: ha algo dos surrealistas e de Federico
Garcia Lorca nas imagens que compde, um pouco da aspereza de Jodo Cabral de Melo Neto e
da docura de Cecilia Meireles em seus versos. Mas sdo sempre ecos, que nao interferem na
independéncia da autora. Amigo da escritora, assim como leitor de sua obra, José Miguel
Wisnik (apud GRAIEB, 2016) acredita que a palavra extravagante se aplica bem a ela.
“Extravagancia significa sair dos trilhos. 1sso € algo que Maria Lucia sempre teve coragem de
fazer.”

Em paralelo a tais declaracdes, parcas sdo as publicacdes que se debrucaram sobre a
poesia de Alumbramentos (2011), cujas analises critico-literarias, até 0 momento, concentram-
se nas pesquisas de Inés Pedrosa — jornalista, colunista, dramaturga e escritora, também autora
do ensaio ‘“Paisagem e poesia: uma certa maneira de ver e escrever”, incluem-se ai as
investigacdes de Ana Teresa Cabafias Mayoral — professora Doutora em Teoria Literaria pela
Universidade Estadual de Campinas e, atualmente, Professora Associada na Universidade
Federal de Santa Maria — cujas pesquisas resultaram em dois importantes artigos sobre a
poetisa brasileira: A razdo construtiva e o rendilhado poético de Maria Lucia Dal Farra,
publicado pela Revista de Estudos Femininos, e De anacronismos e palimpsestos: a poética
de Alumbramentos, disponibilizado pela Revista Ipotesi, ambos entrelacados pelo
desvelamento de uma poética considerada, pela professora, intuitiva e inovadora. Por fim,
conta-se com as impressodes de Carlos Graieb — jornalista e atual editor-chefe da revista Veja —
cuja publicacdo, uma entrevista pela qual evidenciava algumas particularidades da lirica de
Maria Lucia Dal Farra, sob o titulo: Atencdo para o nome de Maria Lucia Dal Farra:
ninguém no Brasil ¢ melhor poeta do que ela, muito esclareceu acerca dos referenciais
tedrico-poéticos da autora.

Nesse sentido, a avaliacdo feita ainda em 2002 pelo jornalista Carlos Graieb, nas
paginas da revista Veja, tem se mostrado cada vez mais verdadeira. Indagada por ele sobre a
repercussao de Alumbramentos (2011), sua mais recente publicacdo, que vem atingindo
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notoriedade e se torna cada vez mais alvo de atencdo no meio literario e académico, Maria

Lucia declara:

Al ja é muita pretensdo minha falar a respeito, e ndo Sou nem um pouco presuncosa.
O livro ndo passa de uma releitura (no meu diapasdo) de muitos autores (cada
capitulo indica um, ndo necessariamente de letras mas também das artes plasticas).
Isso parece ambicioso, mas o leitor ndo tem necessariamente que conhecer a todos
esses meus interlocutores porque (espero) cada poema deve falar por si s6. Agora,
essa histéria de ganhar prémio nao quer dizer muita coisa. Acho que é um acaso que
esse livro tivesse sido galardoado. Fiz parte de varios e diversos juris de prémios
literarios e ndo me iludo — ha sempre arbitrariedades ¢ no fundo é sempre um “jeu de
dés”, um jogo de azar. (REVISTA AGULHA, 2012).

A poetisa, segundo Inés Pedrosa, que assina a Apresentacao do livro, destaca-se por
tracos peculiares em sua literatura, imprimindo a linguagem poética uma voz inteiramente
nova e integra, que supera e subverte quaisquer formas e conceitos literarios, constituindo
uma inovacdo considerada “alquimica”, a um sé tempo “antiquissima e futurista”. Pedrosa
afirma, ainda, ndo ter lido at¢ o momento “nada em que a sensualidade cintilasse tdo em
unissono com a soliddo e a inteligéncia do universo, ou em que a delicadeza surgisse, assim,
como uma dimensao indissociavel da forca e da visceralidade dos sentidos”. Tal avaliacao
metaforiza a potencialidade de Dal Farra em “criar uma linguagem original, através da qual a
poesia, embora imanente a palavra, desprenda-se dela, seja transcendendo a razdo ou
ressignificando sentidos”, avalia Pedrosa. 1sso revela a prdpria plasticidade de que Maria LUcia
reveste a palavra poética, numa clara evidéncia acerca das demais areas artisticas com as quais a

poetisa se identifica e as quais vincula sua obra. Quanto a isso, Pedrosa (2011) sentencia:

Tu arrancas a cor a pintura e inundas dela a vida. Ou arranca-nos a nés da vida e
enfia-nos dentro das telas. E uma arte poética brutal e serena, a tua; a arte de quem
atravessou a noite da arte sem perder a inocéncia, o0 sangue e a coragem da vida.
Imagens fortissimas, as tuas — agigantas os gigantes de que partes, e torna-los, em
simultaneo, mais humanos. Profundamente original, a tua voz — ndo conheco nada
que se lhe compare. E um caminho novo o que trilhas com as palavras — no coro dos
teus musos e musas renasces Unica e diferente de tudo.

A partir dessas consideracdes, vale refletir acerca do sentido que assume, na
atualidade, um fazer poético que (re)integra a linguagem poética uma palavra empregada no
visivel dialogo com a tradicdo da poesia moderna, ndo para reduzi-la ou transcendé-la, mas
para ressignifica-la no presente, o que se confirma nos poemas de Maria Ldcia Dal Farra, que
constam nos trés livros até agora por ela publicados, sobretudo em Alumbramentos (2011).
Ainda segundo Pedrosa (2011), trata-se de uma poesia sutil e elegante, de intenso colorido

sinestésico e de singular arquitetura formal, revelando até mesmo uma profunda disparidade
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entre os varios formatos que podem assumir os textos liricos reunidos nessa obra, nos quais,
sem davida, destacam-se o dinamismo e a celeridade — as vezes a fugacidade — préprios do
mundo contemporaneo, a contrastar com a vagarosidade que se instala no movimento
sugerido pelos poemas de Dal Farra. Isso, evidentemente, favorece a insercao do sujeito leitor
na captacéo, na vivéncia e nos modos possiveis de construir o presente na e pela linguagem
poética, de modo que lhe seja permitido materializar uma particular concepcdo do tempo
historico-social, 0 que, alids, é proprio de toda expressdo estética. Nesse sentido, uma vez que
esses processos discursivos comunicam sentimentos, ideias, percepgdes, imagens, instala-se
em todos eles um sentido determinado de viver o tempo e de se localizar no espago — 0 aqui-
agora constituido pela linguagem — que, ao se instituir, evoca a ressignificacdo da palavra ndo
apenas para si mesma porque, de alguma maneira, propde-na também para os outros.

Inés Pedrosa afirma também que, entre os escritores, ndo é rara a existéncia de certas
recorréncias que terminam por demarcar seus elementos tematicos e formais; enfim, seu estilo
de composicdo, de modo a determinar a natureza existencial da sua escrita. Quanto a isso,
Alumbramentos (2011) resgata certos aspectos que se revelam como principios estruturais,
dessa vez particularmente intensificados e tomados como via principal para a exploragdo das
dimensGes perceptivas, a partir das quais se permite alumbrar o fazer poético e o presente.
Nesse ponto, a poetisa recorre, por um lado, a contemplacdo e, por outro, a uma tendéncia
metapoética, que nessa obra se adensa junto aos conteidos paratextuais contidos nas mencdes
introdutorias da propria autora, assim como nas epigrafes que introduzem cada sec¢éo.

Segundo afirmacdo da professora e pesquisadora Tereza Cabafias — também estudiosa
da poética de Maria Lucia Dal Farra — quanto ao que ela chama de “atividade indagadora do
mundo”, “sera pela mao do ato contemplativo que se adentrard& numa outra dimensao
temporal, na qual se reinstala a reflexividade prépria do tempo interior a permitir 0 voo da

imaginacdo a procura de significados”, pois

0 poema € o territério que potencializa o primeiro encontro, esse que procede do
olhar inicial, de maneira que o que se produz é um dialogo do eu com a obra, esta
enquanto quieto motivo inspirador e aquele como entidade ativa, tanto, que eu diria
quase em estado de enleio paroxistico ndo fosse a contencdo dada pela ossatura
discursiva calculada e exata que caracteriza estes poemas. Esse dialogo reveste-se,
pois, de profunda indagacdo. Indagacdo que significa, como dito no inicio, o
mergulho no tempo da subjetividade, onde o tic-tac do relogio cessa e o livre arbitrio
do individuo pondera. E essa intencdo dialogante a que permite bem entender a
declaragdo da autora quando chama seu livro de “simples palimpsestos”. Porque na
trilha que viemos percorrendo, a ideia do palimpsesto valida o procedimento aqui
visitado, que desde o inicio também se expande na conversa entretecida com as
epigrafes de Jorge de Lima e Jorge Luis Borges, com as quais se abre o livro.
(CABANAS, 2014, p. 18).
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Com isso, Cabafias infere que tais “palimpsestos humanados” incitam em
Alumbramentos (2011) a vontade de tecer — construir — a trama de uma comunidade vital a
qual o leitor é convidado a se integrar, para que ele proprio possa restabelecer, em sua
particularidade, o calmo dialogo extraviado no tumulto e no excessivo egotismo da vida
contemporanea, enquanto assiste a um exercicio de sensibilidade que excita seus sentidos — na
contundéncia sinestésica das suas imagens — e o0 estimula a nutrir sua propria e singular
vivéncia perceptiva. A pesquisadora sugere, assim, que € esse 0 aspecto enfatizado por
Alumbramentos (2011) de Dal Farra, obra que evidencia uma insisténcia na partilha do/com o
outro, num “compéndio de partilhas”, seja ele comunidade de vozes poéticas ou de objetos
estéticos — desde a poesia de Anne Sexton a de Lorca e Rilke, das cartas de Maria Alcoforado
ao conjunto de tapecarias de La dame a lalicorne, das telas de Van Gogh as de Klimt, Dali e
Ernst, as mais humildes formas postas no mundo —, seja a coletividade de potenciais leitores
que, ao aceitarem o desafio de uma poesia que se constroi, sobretudo, mediante a sua direta
intervencado, projetam-se ao compasso do tempo interior.

Cabarias considera que, se por um lado ha nos poemas de Alumbramentos (2011) uma
“usurpagao” criativa, porque se valendo do que esta registrado no mundo, a autora o0 usa e o
reinventa, a maneira de estabelecer a ja aludida interlocucdo com seus referentes formaliza
um procedimento que supera os limites da simples referéncia intertextual para compor, como
a propria Maria Lucia Dal Farra manifesta na apresentagdo do livro, um tecido de “camadas
superpostas”, um territorio de “acasalamento de uma escrita com outra”. Tal acepcao, que
pode ser constatada nos poemas, gera uma séria exigéncia para o leitor, que mais havera de
usufrui-los @ medida que conheca tais camadas em superposicdo, aquilo que poderia se

chamar de motivos referenciais. 1sso porque, ainda conforme Cabanas:

A experiéncia de leitura se dilata, entdo, quando o leitor incorpora, por exemplo, a
observacdo da pintura aludida ou se interessa por conhecer o poeta sugerido. Mas,
outro sentido deriva também do procedimento aqui observado e ele tem a ver com
esse aspecto que interessa destringar nestas paginas: a concepcdo do tempo que aqui
se instaura; porque em Alumbramentos se arquiteta um mosaico de épocas
intercomunicantes, com um eu-lirico que as atravessa sem pretender outra coisa do
que as irmanar. Isto pode insinuar o truncamento da sequencialidade linear e
progressiva propria da visdo temporal moderna, o que traz a interessante questéo de
uma possivel recusa do principio estético desenvolvido pela modernidade e a partir
do qual se tratava de superar o passado para assim se projetar no futuro através do
anancio do novo. (CABANAS, 2014, p. 21).

Além disso, essa expansdo de sentido se apoia em outros momentos na marcada
presenca das epigrafes contidas em cada secdo de poemas de Alumbramentos (2011), que ndo

se exibem como simples detalhe de erudicdo, ja que por elas se assentam as referéncias a uma
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especifica concepcdo ndo sé do trabalho criador como de relacdo com o mundo. Pode-se citar,
de acordo com Cabafias, por exemplo, a que inicia a secdo Van Gogh e que reforca a ideia da
descoberta do mundo pelo que se V€, ou a de Rilke, advertindo o terrivel desassossego que
advém do encontro com 0 poeético, ou ainda o poema “Palimpsestos de Lorca”, abrindo a
secdo a ele dedicada, de modo que a pretensdo declarativa do eu-lirico que tudo pode — “e
com a caneta/altero o vocabulo/soberana” (DAL FARRA, 2011, p. 20) — seria apenas palavra
que ruiria caso ndo estivesse amparada pela solida arquitetura formal que se encarrega de
sustentar o livro todo, cuja estrutura é a que verdadeiramente expressa e realiza a vontade.
Assim, Cabanfas considera que esse trabalho construtivo de minuciosa montagem do livro, em
seu conjunto, afirma-se ele préprio como uma forma de se fazer presente, uma vez que se
realiza de um jeito bastante atipico, pois se vale também, propositadamente, do anacronismo,
a exemplo de como se introduz a segunda epigrafe de abertura do livro, que € de Borges:
“Refleti que € licito ver no Quixote ‘final’ uma espécie de palimpsesto [...]: a técnica do
anacronismo deliberado e das atribuicGes erréneas.” (DAL FARRA, 2011, p. 13). Quanto a
isso, Dal Farra (2011) é contundente, afirmando:

Uma vez que a condi¢do de esquecimento que se apodera do mundo para amenizar a
reincidéncia da humanidade em graves erros do passado, 0 anacronismo ndo é
sempre velharia saudosista irrelevante, como pode parecer a alguns, sendo um
desalinhamento proposital do presente através do qual, por contraste, apontam-se as
falhas e as insuficiéncias, relembrando a memoria esquecida. (CABANAS, 2014, p.
22).

Além disso, conforme Cabafias (2014), a sensacdo criada pelo ritmo cadenciado e
vagaroso que a contemplacdo e a reflexdo sensivel suscitam nesses poemas, como pura
expressdo da vivéncia interior, pode parecer, no seu anacronismo, uma diminuicdo das
urgéncias do tempo exterior, 0 que, num certo sentido, pode ser verdadeiro. Contudo, 0s
principios da arte moderna, na sua contradicdo com o mundo, legaram o anseio da perfeicédo,
ndo s6 para a criacdo de formas estéticas como, principalmente, para a correcao da vida, para
que esta se fizesse mais justa e plena. Por isso, a importancia de uma acdo que ampliasse 0s
limites da vivéncia interior, lugar do conhecimento sensivel, da assimilacéo préatico-espiritual
do mundo, sem a qual a arte, nas condicbes de sua existéncia moderna, tornar-se-ia
impossivel. Nesse sentido, segundo a concep¢do da pesquisadora, 0s poemas de
“Alumbramentos” (2011) compdem um territorio através do qual se possibilita a convivéncia
entre diferentes referéncias estéticas, que se constituem também como diversos espacos e

marcacOes temporais, 0s quais permitem momentos de remissdo a passados artisticos
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diferentes. No entanto, a maneira como tal recorte espaco-temporal vem a tona acarreta uma
intervencdo particular na tradicdo literaria, pois ultrapassa todas as barreiras de tempo e de
espaco, de estilos e géneros artisticos. Essa mesma apropriacdo configura, justamente, o
momento da instauracdo do presente — o qual € reconhecido pelas marcas caracteristicas da
atualidade — determinando-lhe que se constitua também como uma clara intervencao sobre o

aqui-agora, pois, segundo Cabafas, a partir desse momento

pode-se vislumbrar o objetivo deste projeto poético: a reconstrucéo intransigente e
minuciosa de um espaco humano que foi menoscabado, agredido e banido do
entorno do sujeito pelo regimento do tempo historico no qual tal projeto se levanta.
Se o aludido espaco é esse da concentracdo observadora, contemplativa e reflexiva,
pelo qual todo sujeito social deveria lutar, a coeréncia que justifica Alumbramentos
como produto estético se manifesta naqueles ditos elementos de ordem estrutural
que sdo o palimpsesto e o0 anacronismo, promotores, em parte, do andamento
temporal vagaroso e do seu par, 0 espaco contemplativo e dialogante. Assim, o
andar empacado desta poesia encerra uma imago mundi que transgride e inverte a
I6gica da percepcdo temporal do viver atual, em que a sensagdo de liberdade
espacial que temos, em muito alimentada pela facilidade de trénsito por diversos e
inesgotaveis espacos virtuais, penhora a largueza do tempo de que dispomos.
(CABANAS, 2014, p. 21).

Quanto a isso, a pesquisadora afirma que grande parte dos poemas de carater
predominantemente descritivo produz essa lentiddo, constituindo um engendramento de
detalhes engastados uns nos outros, alargados pela imaginacdo que os dota de contedos
incomuns, encerrados na superficie que € o poema, convidando o leitor, obrigatoriamente, a
(re)corré-la e exploré-la, o que concerne também a demora de um tempo estendido. Desse
modo, os desdobramentos da imaginacdo ludica ganham o corpo material das estruturas
discursivas e, assim, podem subverter a tradicdo, modifica-la e reinventa-la. No entanto, a
acao discursiva aparece como 0 espaco da livre associacdo e das partilnas humanas, que se
realiza pela ultrapassagem das fronteiras espaco-temporais, revelando a poténcia liberadora da
palavra estética, talvez a sua funcdo precipua. Da mesma forma, adverte Cabafas, ndo se pode
esquecer que ha uma acdo antecipando essa palavra, a qual se realiza no ato de olhar, ou
melhor, no vagar do olhar, sendo esse Ultimo um traco evidente nesses poemas, 0 qual
convoca o sujeito leitor a procurar uma definicdo capaz de fixar os possiveis contornos do seu
sentido.

Nessa ldgica, Tereza Cabafias afirma que “Alumbramentos” (2011), definitivamente,
implementa uma espécie de didatica do olhar, determinando uma acdo que atinge a

experiéncia de leitura, uma vez que o leitor é conduzido a uma reeducacéo da visdo a medida
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que, através do olhar, identifica tudo o que lhe permanece em estado de inexisténcia apenas

pela precipitagdo dos seus sentidos. Nessa linha, reitera que

na conjuntura do tempo da globalizacdo uniformizada, na qual nos vemos
compelidos a consentir, sem muito sobressalto, as exigéncias que em matéria de
gosto, percepcao e sensibilidade ele impde, ndo se trata mais de educar a mirada,
mas de restabelecer a capacidade de olhar; ndo é mais ensinar a ver 0s
imponderéveis ocultos, mas restaurar a capacidade de perceber. (CABANAS, 2014,
p. 12).

Isso implica que, diante das atuais condi¢fes, € necessario romper com O0S
condicionamentos, 0 que exige um estado de continuo alerta, num processo infinitamente
mais arduo e complexo. Percebe-se, hoje, que as margens dessa possibilidade se estreitaram e
que, talvez por isso, a arte tenha precisado se diversificar entre gostos e cores, a fim de fazer
circular pelas vias mais inusitadas seu gesto de inconformidade. Os estudos de Teresa
Cabanas apontam que, no caso da poesia de Dal Farra, a mencionada intervencdo na
experiéncia de leitura consegue guiar o sujeito leitor pelas relacGes inesperadas e
aparentemente improvaveis, por isso magicas, que as coisas do mundo sdo capazes de
estabelecer entre si quando ditas no espaco-tempo da palavra poética; no caso de que se trata,
tentativa de dizer o impossivel, de capturar o arredio, consumada na apreensdo do que 0
objeto ndo é: “Do lado de 14 de teu rosto/irrompe/um passaro branco/cantando com as duas
asas.” (DAL FARRA, 2011, p. 58.). Por isso, tal processo constitui-se, também, como uma
acdo desautomatizadora dos sentidos. Se aqui se evidencia apenas um dos escopos
fundamentais e sabidos da poesia moderna, é porque Maria Lucia se localiza assumidamente
nela. Assim, Alumbramentos (2011), segundo a concepcdo de Cabafias, situa-se, nestes
tempos de conturbacdes pés-modernas, no &mago de uma contemporaneidade para a qual olha
com mirar moderno, ndo porque se trate de repor ai as condi¢des que fizeram possivel o
surgimento da poesia moderna, numa espécie de sentimento saudosista e retrogrado, mas
porque detecta nessa tradi¢do principios ativos que, mais do que nunca, poderiam determinar,
neste hoje estracalhado, uma funcdo humanizadora: tempo para a contemplagéo, para o sonho
e para o devaneio; sobretudo, para a recolocacdo de parte do que a existéncia espiritual
perdeu, o que pode ser concebido como uma transgressdo da normativa do viver
contemporaneo.

Tal concepcdo explica, em sua formalidade caracteristica, os valores estético-
ideolégicos de um projeto poético através do qual os contetidos séo explicitados ao leitor por
diversas vias, por exemplo, na anotacdo introdutéria de Alumbramentos (2011), quando a
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autora garante ndo haver em seu livro novidade alguma, “pasto” que ¢ “de parceiros de muitas
idades”, “variedades e variadas linhagens e linguagens de que se compde.” (DAL FARRA,
2011, p. 16). Assim, Cabafas prossegue afirmando que a recusa a novidade, da maneira como
se propde, levanta um aspecto determinante quando se fala do possivel truncamento da
sequencialidade temporal e progressiva propria da modernidade, o que permite dizer que tais
recursos, em Alumbramentos (2011), formalizam esteticamente tal rejeicdo, enquanto seu
sentido parece instituir um paradoxo — manter-se atual dentro do mundo negando um
principio de atualidade: o novo. Tal paradoxo impde a violagdo de um principio vital para a
sociedade que ndo sO direciona a sensibilidade do sujeito, mas também origina, no caso da

poesia de Dal Farra, outra condi¢do bastante curiosa que, conforme a pesquisadora,

convoca, de novo, a ideia do palimpsesto. A maneira como a autora refere e se
apropria desta técnica — “emaranhado espesso de todos os imperscrutaveis residuos e
deméos que os foram engendrando e abarrotando ao longo dos tempos” [...] —
lembraria um modo tremendamente contemporaneo de produzir arte e que no inicio
das discussdes conceituais sobre o pés-modernismo foi bastante questionado por
criticos importantes que o consideraram a maneira mais crassa de exaurir a arte de
toda profundidade: [...] Mesmo que hoje esta ideia inicial tenha se modificado ou
problematizado bastante, a ponto de se perceber que esses modos “pds” nao eram la
tdo planos, o que quero expressar ndo € a adscricdo desta poesia a tal estratégia de
escritura e sim chamar a atencdo para um contexto histérico que impde para o
escritor niveis de dificuldade extremos na hora da captacdo do presente, dai que esse
escritor seja exigido na sua capacidade inventiva a criar alternativas. (CABANAS,
2014, p. 19-20).

Nessa perspectiva, Cabafias observa que a poetisa, na apresentacdo de Alumbramentos,
ao considerar sua obra um “breché de almas” para aludir a “heterofagia” que pratica,
proporciona uma confluéncia de espagos-tempos intercomunicantes, sem outro objetivo que
ndo o de estabelecer o contato entre esses diferentes passados, reforcando essa recusa pela
novidade que passa a se materializar numa malha de passados a constituir, justamente, o
espaco da memoria. Assim, a memoria representa a corporificacdo do passado que ainda
poderia agir no presente, numa clara percep¢do do tempo atual, no qual 0 novo nao é mais do
que uma forma esvaziada que dissipa a memoria das referéncias humanas. Por isso, Cabafias
insiste em dizer que, talvez, valha a pena conservar certas presencas do passado porque elas
podem ser armas eficazes contra a absurda instrumentalizacdo da vida contemporanea e
formas de alumbrar o presente. Dai que, num tempo histérico que se mostra capaz de
violentar seus proprios sonhos, 0 anacronismo ndo seja uma miragem retrograda.

Em Alumbramentos (2011), segundo Cabafias, assiste-se, pois, a reposicao de alguns

dos principios-chave da modernidade poética, que sdo trazidos para a atualidade por meio do
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anacronismo e do palimpsesto, que aludem tdo somente ao tempo-espaco Unico da exercitacdo
do olhar do sujeito sobre si mesmo e sobre o0s outros. Contudo, isso ndo repde nessa poesia 0
alento esperancoso das obras da alta modernidade, nem mesmo a referente aos nossos
exemplos nacionais; esta de agora se ativa pela lembranca desse espaco-tempo da
contemplacéo subtraido ao sujeito, que no livro assoma na convocatoria de vozes poéticas e
praticas artisticas do passado, funcionando como parte da montagem estrutural da obra.
Assim, é capaz de emoldurar o que talvez seja 0 seu verdadeiro motivo, 0 que supera uma
tendéncia meramente saudosista. Junto a isso, a insisténcia desses poemas de se executarem
quase que exclusivamente no presente verbal intensifica o agora da experiéncia e por isso a

exaure no proprio instante da sua efetivacdo, ao que Cabafias explica:

Disso brota apenas uma sensacdo de dificil precisdo que parece advertir a
impossibilidade da utopia. Assim, o perfil humanizador do projeto contido em
“Alumbramentos” (2011) se apoia ha op¢do de intervir na atualidade sem sucumbir
a0 enganoso atrativo da novidade, o que faz com que o gesto seja dotado de uma
atualidade questionadora. Por outro lado, também, a insinuacdo de um presente sem
utopia confere a esse projeto a lucidez necessaria para continuar agindo no mundo
mesmo de maneira paradoxal. Dessa arte, no desvelamento das iniquidades do hoje,
toda revolta tem uma funcéo, toda insubordinacdo deve ser acolhida. (CABANAS,
2014).

Quanto a isso, no entanto, a pesquisadora considera que, em Alumbramentos (2011), o
mundo é uma totalidade — e ndo uma unidade —, posto que suas urgéncias inquestionaveis ndo
deveriam desconsiderar que nossa existéncia contemporanea atravessa multiplos espacos e,
nessa multifacetada cena cultural, a acdo humana pode escolher a ruidosa praca publica para
se expressar, como também a sossegada pagina de papel na qual ensaiar o arduo exercicio da
contemplagdo e da reflexdo sobre si e sobre 0 mundo, um direito cada vez mais negado a
experiéncia sensivel do homem comum. Nesse sentido, pode-se afirmar que Alumbramentos
(2011), muito além de uma representacdo estética e artistica da linguagem poética, tem como
principal incumbéncia o esforgo para o entendimento das diversas maneiras de que 0s sujeitos
dispdem para ver a Si mesmos e aos outros, numa tentativa constante de compreender as
relagbes que estabelecem entre eles e com o mundo.

E, pois, através da verificacdo das estruturas da criacio poética e das nogbes de
alteridade e de intercorporeidade que a paisagem literdria sera analisada nos poemas
selecionados de Alumbramentos (2001). Dessa forma, pretende-se demonstrar que a emogao
lirica é produzida pela linguagem poética, o que incide na projecdo de uma fala e de um olhar

aquele que se dispde a ver, constituindo-se, assim, o chamado efeito-paisagem,
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4 O “ESTAR NO MUNDO” ATRAVES DA ESCRITA

Sabe-se que as pesquisas de Michel Collot, voltadas ao pensamento fenomenologico e a
critica tematica, constituem seu proprio caminho de compreensdo do literario, especialmente
em relacdo ao texto poético, uma vez que seus escritos demonstram claramente o
posicionamento critico assumido: a palavra literaria é inseparavel do movimento de emocéo
que conduz o poeta ao reencontro com o mundo, numa atencdo relacional que questiona a
subjetividade a partir da alteridade. Desse modo, ja que a experiéncia da paisagem se inscreve
— como defende o tedrico — no sensivel da linguagem, surge uma nova forma de ver e de
pensar a poesia e sua relagdo com o mundo, constituindo-se, assim, o chamado “pensamento-
paisagem”, que se desenvolve a partir da palavra ou imagem capaz de representar um objeto.

Nessa perspectiva, pode-se afirmar que a paisagem, simultaneamente, aciona o0
pensamento de uma maneira singular e, por essa particularidade, possibilita que certas
formulacBes advenham dela mesma. Assim, tais dimensdes conduzem a redefinicdo da
consciéncia como “ser no mundo”, supondo-se que ela se espacializa, pois 0 pensamento nao
se reduz ao interior do sujeito; ao contrario, tem lugar na relacdo que o une a0 mundo exterior
e, atraves de diferentes formas e novas circunstancias, reinventa a alianga do ser humano com
seu meio.

Ainda segundo Collot, a paisagem implica um sujeito que nao reside mais em si mesmo,
mas se abre ao fora. Ela d& argumentos para uma redefinicdo da subjetividade humana, néo
mais como substancia autbnoma, mas como relacdo. Portanto, é a conjuncdo de uma
percepcdo singular do mundo, a constituicdo de um conjunto dotado de sentido, a impressao
desencadeada por uma leitura e sua consequente elaboragdo critica que fazem da paisagem
uma dimensdo na qual podem ser investidos significacfes e valores tanto coletivos quanto
individuais, resultando em um imaginario para o qual a poesia, através da linguagem poética,

pode dar sua plena expresséo.

4.1 INTERCORPOREIDADE E ALTERIDADE ENTRE NATUREZA E FEMININO

Quando se analisa a poesia de Maria Lucia Dal Farra, percebe-se o quanto sua
producdo lirica se insere geograficamente na natureza, sendo esta articulada ao feminino que,
entre o sagrado e o profano, constitui-se numa das referéncias tematicas predominantes em
sua expressdo literaria. Em sua lirica, a natureza aparece retratada como uma espécie de

habitat do qual o ser humano — em sua manifestacdo particularmente feminina — nada mais €
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do que extensdo, estabelecendo-se entre o ser e 0 meio uma relagdo de contiguidade.
Enquanto expressdo da sensibilidade e da subjetividade do eu-lirico, permeada até por sutil
sensualidade quanto a exaltacdo da figura feminina, a natureza concebe o ser humano como
elemento que nela tem origem, a ela pertence e que somente por ela subsiste. Assim, torna-se
impraticavel dissocia-los em matéria ou imagem, uma vez que o ser humano funde-se a
natureza de seu habitat, de maneira a corporificarem-se, ambos, em um Unico ser.

Em Alumbramentos, os poemas selecionados para analise — escolhas que obedecem a
um critério puramente subjetivo — evidenciam que, em seus entrelagamentos, o processo de
criacdo poética ndo pode ser reduzido apenas a producdo de um olhar, pois também implica a
producdo de uma linguagem e de uma poética, tendo em vista 0 grande interesse da poetisa
em explorar essa mesma linguagem até as Ultimas consequéncias. Nesse sentido, os textos,
com a intencdo de descerrar esse objeto — a linguagem — por meio da digital feminina,
evidenciam uma espécie de transbordamento sensual, que pode vir tanto do motivo erotico do
poema quanto da labuta amorosa entre as palavras, resultante do esforco empreendido em
criar algo.

Tal concepcdo, partindo-se dos textos que compdem a primeira parte de
Alumbramentos, revela-se em “Cangao para uma camisa branca” (DAL FARRA, 2011, p. 21):

A camisa subtraida ao varal

abre um furo

na roupa branca estirada.

Ali quem sabe

(a noite)

a lua devasse

(com seu holofote)

as dolorosas cortinas da auséncia.

Enquanto isso

meus cabelos crescem como campos de milho
sO para acolher teu espantalho.

Enquanto isso

exploro com as maos 0 grosso tronco da arvore
para abracar nele

teu torso nu.

Considerando os versos “Enquanto isso / meus cabelos crescem como campos de
milho s6 para acolher teu espantalho./ Enquanto isso / exploro com as mdos o grosso tronco
da arvore / para abragar nele / teu torso nu.”, nota-se, claramente, 0 modo com que o lirismo
da poetisa constroi imagens singulares. Quanto a isso, destaca-se, sobretudo, a fusdo entre

homem e natureza — tematizada com frequéncia em seus versos — de maneira que a simples
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comparagdo estabelecida entre “cabelos” — elemento humano — e “campos de milho” —
componente da natureza — explicita a pertenca do ser humano a seu ambiente.

Além disso, o proprio significado de “crescem” que, NO contexto, sugere
“transformac¢do”, pode traduzir o quanto ser humano e natureza, em equidade, estdo expostos
a acdo da passagem irremediavel do tempo, o que prople, inevitavelmente, a nogdo de
finitude: o crescimento dos cabelos ocorre em paralelo ao crescimento do “milho nos
campos”; sinaliza, assim, que todo processo de maturacdo conduz ao perecimento, podendo
ser experimentado com a naturalidade que lhe é peculiar. Dessa forma, homem e natureza, em
coexisténcia, partilham de idéntica materialidade, o que lhes permite amalgamarem-se em
equilibrio e comunhao.

Do mesmo modo, os versos “exploro com as maos o grosso tronco da arvore / para
abracar nele / teu torso nu.” demarcam essa dimensido da natureza em associagdo ao humano,
uma vez que se verifica ai a transfiguracdo do corpo humano: o tronco personifica um alguém
provavelmente ausente, com quem se deseja o contato fisico.

Tal compreensao ¢ sustentada pela presenca do adjetivo “grosso” que, dotado de certo
erotismo, sugere a rudeza, a supremacia fisica e a virilidade masculinas, numa relacao
contigua entre 0 humano e o vegetal, através da qual o tronco, por imagem e semelhanga,
funde-se ao homem, com ele confundindo-se, de modo a tomar-lhe o lugar. Junto a isso, a
rima toante tronco / torso, cuja sonoridade produz tanto uma aliteragdo quanto uma
assonancia, determina a permanente relacdo de alteridade e de intercorporeidade entre
elementos que se constituem num sO, ja ndo sendo possivel dissociar sujeito de objeto,
tampouco distingui-los. Desse modo, o eu-lirico deixa de pertencer a si e faz a experiéncia de
seu pertencimento ao outro, porque se encontra em uma situacao de desapossamento, sujeito a
palavra e a tudo o que o inspira. Isso significa que o ser emocionado se encontra transbordado
de dentro para fora, sendo através das formulacGes verbais mais elementares que se percebe
uma indistin¢do entre sujeito e objeto.

Essa mesma perspectiva pode ser encontrada em “Aguas moventes” (DAL FARRA,
2011, p. 118), versos nos quais a figura feminina mais uma vez é retratada em sua relacéo
com a natureza. Em suas feicdes, a mulher é equiparada a agua: movente, transitéria e fugidia.
Além disso, 0 poema incumbe-se, também, de revelar a impermanéncia das palavras, posto
que apreendé-las e fixa-las, para a poetisa, constitui-se uma batalha inutil, pois toda e
qualquer significacdo que a palavra poética processar, apreender e capturar sera

inevitavelmente diluida;
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Quem

melhor que a mulher

para afiancar

a inconstancia da mudanga?

a agua é o seu elemento,
matéria onde se afunda

e se molda — irremissivelmente.

Por causa dela

ha escafandristas
enigmas de baixo
algas

sondas

e

(mais que todos)

0 polvo.

Sera ela capturavel?

Se bracos podem conté-la
liquefeita escapole pelas bordas.
Nela

toda a atencdo se adelgaca —
quem se entrega?

r

Ainda na primeira estrofe, remete-se a ideia de que a Unica certeza ¢ “a inconstancia
da mudanca”, j& que “a dgua € o seu elemento / matéria onde se afunda / e se molda”. Nesse
sentido, infere-se que a agua, em decorréncia do proprio estado fisico, resta moldar-se e
amalgamar-se as diferentes formas e superficies que Ihe determinam o curso e as quais esta
sujeita — “irremissivelmente”. Do mesmo modo, a poetisa, supondo ter fixado a significacéo
pretendida ao texto lirico, percebe-o, de imediato, como que em estado liquido, pois 0s
sentidos ora constituidos movem-se e se diluem téo involuntariamente como as aguas, em
uma movimentacao constante e incontinente, tornando-se impraticavel afianca-los.

Tal movimento, tamanha a sua intensidade, parece ser assumido por ninguém “melhor
que a mulher”, cuja inconstancia — traco comportamental tradicionalmente associado a mulher
— pode revelar a poetisa tanto em sua dimensao feminina quanto em sua versdo poética, pois a
inquietude que no momento a domina pode ter origem nas questdes que envolvem tanto
limitacOes existenciais quanto literarias.

Sob essa perspectiva, sugere-se que o eu-lirico, ainda que amparado por
“escafandristas / enigmas de baixo / algas / sondas / e / (mais que todos) / o polvo”, diante da
inconstancia de que ¢ feita a mulher, indaga: “Seré ela capturavel?”. Nao, provavelmente, pois
“Se bragos podem conté-la”, tal como as superficies supostamente se encarregam da
contengdo dos liquidos, “liquefeita escapole pelas bordas”, aniquilando toda a esperanca da

poetisa em capturar e fixar sentido imante as palavras, porque cada novo olhar implica nova



60

perspectiva, numa fluidez de movimentos tdo imprevisivel e inapreensivel quanto o curso das
aguas.

Assim, nesse “ventre” capaz de gerar vida aos textos liricos, cujas palavras falam
aquele que olha, “a morte / a vida permanece presa”, pois o texto poético, ainda que por
reduzido periodo de tempo, é capaz de renascer a cada vez que se lhe imprime um novo
horizonte. N&o se trata da simples producdo de um local, de um olhar, mas de algo mais
significativo: trata-se da inscrigdo de uma fala, de uma linguagem e, simbolicamente, de uma
paisagem poética.

Desse modo, a paisagem, na lirica de Maria Lucia Dal Farra, constitui-se pela
recorréncia com que humano e natureza, simultaneamente, sdo retratados em compatibilidade
e complementaridade num mesmo territério, devendo associar-se, também, a percepcdo e a
representacdo desses temas, a fim de que se estabeleca uma convergéncia entre 0 mundo e um
ponto de vista. Em outras palavras, significa que o poeta projeta, portanto, para fora de si, a
sensibilidade afetiva de sua relacdo com o mundo, no qual ele interioriza a matéria-emocao.

Tal concepgdo se evidencia, igualmente, em “Femme, veillard et fleur” (DAL
FARRA, 2011, p. 95), tela de Marx Ernst, nome que intitula a se¢do na qual se insere o

poema:

Que faco com o tom etrusco

que o leque da a minha cabeca?
Veja: eu sou a mulher

e

(na transparéncia dos meus seios)
cavalga o mar.

De costas, € um pouco nua,

risco a tela com os meus bracos
e atraio para mim a paisagem.

E de danca que se trata —

da mesma que a velha

(eu, sua parenta)

cadencia ao me enlagar crianga.

Que faco com esta flor
numa praia assim deserta?

Aqui, novamente, evidencia-se a figura feminina, associada tanto aos elementos da
natureza quanto a efemeridade do tempo. O eu-lirico, no texto, reporta-se claramente ao leitor
através da enunciagdo “Veja”, pela qual se pronuncia afirmando: “eu sou a mulher”, cuja
identidade pode ser revelada pela “transparéncia” dos ‘“seios”, simbologia feminina que

remete tanto ao alento maternal quanto a seducdo. Essa mesma mulher, portadora de maltiplas
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faces, transfigura-se artista das palavras e, “um pouco nua”, expde-se na e pela linguagem
poética, pois o branco do papel é preenchido a partir do momento em que o eu-lirico imprime
seus sentimentos e suas emogdes, ao afirmar “risco a tela com os meus bragos”, sugerindo o
registro de tragos proprios, agora, indeléveis, demarcados entre dois brancos.

Nesse momento, a intercorporeidade se evidencia pela materializagcdo do texto poético
através da linguagem, quando a poetisa se percebe detentora do processo de criacdo e declara:
“atralo para mim a paisagem”, uma vez que o proprio texto lirico, enquanto objeto de
contemplacéo e de ativagdo da emocéo, possibilita a interlocucdo autor-leitor, constituindo-se,
assim, as relacdes de alteridade e intersubjetividade.

“E de danga que se trata”, verso que metaforiza o proprio fazer poético, quando
confere sons e ritmos a linguagem, em movimentos nos quais e pelos quais a poetisa se
permite passear no tempo, possibilitando, para a mulher que, em referéncia ao aqui-agora,
percebe-se “velha”, o encontro com a “crianga” de outrora, com a qual é capaz de se enlagar.

Por fim, cabe ao sujeito leitor proceder as intervencdes e se encarregar do
preenchimento dos possiveis espacos, buscando respostas que contemplem a indagagdo “Que
faco com esta flor / numa praia assim deserta?” Sem duavidas, tal resolugdo cabe ao leitor, uma
vez que a propria poetisa, pela linguagem, permite, tanto a si mesma quanto a seu interlocutor,
que diferentes acepgdes sejam associadas a “flor” — a mulher, que se sente incompreendida
por seu tempo e seu espaco, em cuja representacdo a poetisa se inclui, ou o texto lirico que,
uma vez corporificado, possibilita aniquilar a aridez de sentidos.

De igual maneira, a “praia assim deserta” pode remeter tanto a capacidade criadora do
eu-lirico, ao considerar que a linguagem poética, ainda que materialize o texto, ndo atinge
todas as possibilidades do dizer, quanto ao sujeito leitor, caso este ndo seja sensibilizado e ndo
interaja por meio da construcdo de sentidos que o texto poético Ihe possibilita. Assim, tendo
em vista que a linguagem ndo se confere o poder de dizer tudo, fica evidente que a triade
autor-texto-leitor se consubstancia na intersubjetividade e na alteridade.

Essa mesma acepcao pode ser demonstrada também em “Penteando uma cabega

grega” (DAL FARRA, 2011, p. 106-107):

A atencdo do rosto grego

esté toda nos cabelos —

a por¢do mais inquieta do marmore.

Dai que a auséncia do urgente instrumento
para subjuga-los

embarace o enigma mais a mao:

0 pente

(fuso das parcas)
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tece ou doma os fios?

Indiferente a pergunta,

a peruca

(coroa de fina tranga e franja)

desce distraida pelos cantos da nuca
como rios que

(de repente)

se encapelassem na barba —

barca que traz impressa na carcaga
as ondas do mar Egeu.

A tona

o golfo fundo dos olhos ocos
mostra cavidade bastante para desvendar
0 curso dos anos e oceanos.

Mas ainda assim

(patética)

a mascara bdia entre tragédia e riso
e oricto da boca

(imperceptivel)

se afunda ornado de medusas —
gue asseguram em coro:

devora-me ou decifro-te!

Inerte objeto de marmore, conforme referido por Cabafas (2014), a cabeca grega
exemplifica o procedimento a que se refere: do rosto, o olhar fixa o cabelo; desdobrado em
detalhe de artificio duplo — cabelo esculpido e também peruca — “de repente” da lugar a barba
que, em seu encrespamento, da passagem a evocacao do mar Egeu e assim, sossegadamente, a
paisagem marinha invade o poema e logo, por “mérito do parentesco”, as medusas surgem
para, transmigradas em funcédo de esfinge, alterar o enigma. Note-se como, a reparar no titulo,
tudo decorre da acdo aplicada a cabeca — ’penteando”- que a refaz em outra. Mas o pentear é
todo ele uma acdo de transmutacdo pela palavra, o que repde aqui uma das recorréncias
identificaveis em Dal Farra.

Por sua vez, o poema “Vestuario Noturno” (DAL FARRA, 2011, p. 25) revela a
intencdo de Dal Farra de escrever uma poesia que perceba ndo sé a natureza humana, mas,
sobretudo, o tipicamente feminino, em termos culturais, retratando o mundo por um

imaginario muito especifico, permeado pela sensualidade:

A lua cheia aplica aderecos

no vestido de cetim negro

que a noite porta no meu corpo.

Se ela se esconde

oculta consigo

0 bico do meu seio,

que salta toda vez que a massa de nuvens
0 acaricia.
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As manchas dos astros

no escuro

sdo carunchos do tempo.

Ha na lua um mapa pedindo decifracéo.

Que parte do céu me pertence?

Novamente, observa-se que a selecdo vocabular, por si mesma, constitui um universo
voltado a mulher. Entretanto, a “lua cheia” — elemento da natureza e lugar-comum nos
cenarios romanticos idealizados — abandona a obscuridade e, personificada, apropria-se da
cena, representando a mulher e a exploracéo da sua propria sexualidade. Nesse ritual, nada tdo
apropriado quanto “portar” o “vestido de cetim negro”, icone de beleza e sedug¢do que, a
noite”, oscilante entre a luminosidade/obscuridade, propicia o jogo de mostra/esconde,
permitindo a “massa de nuvens” apossar-se das mais intimas sensacdes. Assim,
reconhecendo-se, a mulher chega enfim a “decifracdo” de si mesma, convicta de haver,
mesmo mediante uma indaga¢do, uma “parte do céu” que lhe “pertence”, ja que o céu
representa o horizonte, cuja estrutura o “eu” pode compartilhar.

Tal analise, nessa mesma linha, pode ser depreendida também em “Macieiras” (DAL
FARRA, 2011, p. 126), poema no qual, novamente, confirma-se a permanente confluéncia

entre a natureza e o humano:

Onde os frutos, onde a flor?
Um no outro se transmuda
em continuo florescer,

em imdvel converter

com o tempo —

como a vida

(aquela que o primeiro pecado ensina).
Os pomos saltam sem recato

para a nossa vista

para o colo, para o tato.

Aspiram a nossa mordida.

Nesses versos, afirma-se que “frutos” e “flor”, duas dimensfGes que constituem um
mesmo corpo, cedem espago ao outro, ja que “Um no outro se transmuda / em continuo
florescer”, propondo que essa relagdo ininterrupta de contiguidade, em clara referéncia a
intercorporeidade, seja a mesma estabelecida entre sujeito lirico e objeto; mais ainda, entre
objeto e sujeito leitor.

Supondo-se que o sujeito lirico, uma vez considerado “flor”, seja capaz de se dissipar

em favor do “fruto” — 0 proprio texto poético, instrumento de sua enunciacao e resultado de
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sua criagdo. Do mesmo modo, o fruto representa a etapa final de uma transformacéo
imperceptivel, porém visivel. Eis o oferecimento palpavel ao leitor, pois “Os pomos saltam
sem recato / para a nossa vista / para o colo / para o tato”. Assim, a linguagem poética, por Si
mesma, encarrega-se dessa coalizo entre autor-texto-leitor, sendo o texto lirico um convite a
apreciacdo, a percepcdo e a degustacdo de quem o percebe, pois o texto fala aquele que olha e
aquele que Vvé. E, portanto, nessas relagdes, que parte e horizonte coexistem num Gnico corpo,
comprovando que a constituicdo da paisagem literaria € um fendbmeno que se revitaliza por
intermédio da linguagem.

Ocorréncia similar pode ser encontrada na presenca de formas compositivas classicas,
tais como o soneto, estrutura com a qual Maria Lucia Dal Farra revela intimidade, sem perder
de vista as particularidades de sua linguagem poética. Exemplo disso € “Encontro” (DAL
FARRA, 2011, p. 42):

Madrasta idade a que me obriga agora
(diante do espelho) a contemplar

ao simulacro meu e ndo a mim
Ingrata é a lembranga, e ela s6,

Que (com o seu cortejo de relevos
sobrepostos) aponta ali auséncias —
uma imagem na mesma refletida
ambas pasmadas de se verem outra.

De tudo expede e mescla um reflexo
(oh, parca nitidez que ndo me escapa!)
escarpo o tempo e ele é que me alcanga,

0 que tampouco muda o amanha.
No entanto (assim diversa) eu ndo desisto
De dar meu rosto a essa minha irma.

Antes de mais nada, é interessante destacar que o soneto faz parte da secdo de
Alumbramentos intitulada Mariana Alcoforado — esta considerada autora das cinco Lettres
Portugaises (As Cartas Portuguesas), um famoso classico da literatura universal. Nelas, ha
marca de um mesmo enredo: o sentimento de amor que se dilui. Embora desperte alegria e
esperanca no inicio, a trajetéria de um amor vivido é permeada por ddvidas e incertezas e,
finalmente, por ser interrompido, conduz a convic¢cdo do abandono e a completa desilusdo.
Assim, tal identificacdo para essa curta, porém significativa secdo de sonetos, pode ser
compreendida como uma metéafora das fases da vida, tendo-se em vista a preferéncia pela
tematica da transitoriedade da matéria. Nesse sentido, pode-se inferir que o aflorar de uma

paixdo — simbolizando o nascimento — sera aniquilado pela acdo linear e irremediavel da
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passagem do tempo, conduzindo-o a finitude — nada além da morte. Do mesmo modo,
impossivel, também, ndo referir Cecilia Meireles? em seu “Auto-retrato” que, igualmente,
tematiza a efemeridade da vida, com cujos efeitos, imperceptiveis, deparamo-nos
abruptamente.

No entanto, a singularidade da poesia de Maria Lucia Dal Farra se revela exatamente
na possibilidade de inser¢do que disponibiliza ao leitor. A presenca frequente, mais uma vez,
dos parénteses, pode ser uma das fortes sinalizacdes que reforcam a impossibilidade de
significados fixos ou cristalizados, pelo contrario, tudo é sugestdo, o que permite ao leitor
engajar-se nessa fluidez da linguagem e do sentido, a fim de construir a concepcdo que lhe
ofereca um vinculo identitario.

Partindo-se dessa nocdo, ndo ha duvidas de que o poema detém, em sua constituicao,
um mundo que se faz ver. No caso do soneto transcrito, a linguagem e o sentido constituidos
oferecem a perspectiva daquele que “olha”, 0 que implica uma atuacéo intersubjetiva em
relacdo ao objeto, uma diversidade de significacdes: a precariedade da existéncia humana e da
vida, a fugacidade do tempo e da matéria — incluindo-se ai o proprio corpo humano —, a falta
de sentido da vida, a soliddo a que o individuo esta condenado, a vida como sonho, a
distancia, a perda, a auséncia, demarcados por serena melancolia.

A conviccdo dessa efemeridade concerne ao homem a medida que o0s seres
corporificados se deterioram a acdo do tempo, a ponto de duas imagens, “uma imagem na
mesma refletida”, surpreenderem-se “pasmadas de se verem outra”. Tal perplexidade se
reafirma em “ao simulacro meu e ndo a mim” que, contemplado diante do espelho — também
este um produtor da imagem —, revela tdo somente uma projecéo, reiterando a concepcdo de
que a imagem se sustenta além da materialidade, ja que “de tudo expede e mescla um reflexo”
¢ a “nitidez”, mesmo “parca”, “ndo me escapa”. Diante dessa constatag¢do, percebe-se ilusoria
a sensacdo de que se possa retardar ou até mesmo conter a passagem do tempo, pois torna-se
0 eu-lirico apenas um dos elementos sobre quem o tempo, implacavel, impde os efeitos de sua
acdo, quando afirma “escarpo o tempo e ele ¢ que me alcanga.”

Mesmo consciente da irreversibilidade desse processo, porque a travessia ininterrupta
do tempo “tampouco muda o amanha”, o eu-lirico persiste na busca da face ora perdida, ao
nao reconhecer a prépria imagem projetada pelo espelho; estranhando-se, insiste no propésito
de “dar meu rosto a esta minha irma”, como se fosse de outrem o reflexo que lhe pertence.

Assim, sujeito lirico e sujeito leitor sdo postulados em simultaneidade a intersubjetividade, o

2 Poetisa, professora, jornalista e pintora brasileira. A primeira voz feminina de grande expressao na literatura
brasileira, com mais de 50 obras publicadas.
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que confirma a propriedade de que é dotado o texto poético na sublimacdo de uma projecéo,
permitindo ao sujeito que se dispbe a ver, através do poema, além de um poema, a si mesmo,
de maneira a tornar-se ele proprio o construtor desse processo. Isso evidencia o que se chama,
portanto, de ek-sisténcia, ou seja, 0 movimento pelo qual a consciéncia sai de si para ir ao
encontro do mundo e lhe dar certo sentido, o que se elabora na propria experiéncia sensivel.
Igualmente, tal concepcdo ¢ confirmada, entre outros, por “Reverberacdao” (DAL
FARRA, 2011, p. 134), em que “A dama / (essa virgem)”, entre enxofre e mercurio, “quer
apenas conhecer-se”, motivo pelo qual se “estende o espelho”: “para que ela propria se
retorne / no olhar que o licorne aprisiona / quando retém de si o reflexo”. O poema, que alude
mais uma vez a reafirmacdo da identidade sob a égide do feminino, em cujas feicdes se
reconhece a busca pelo autoconhecimento e pela autoafirmacéo, reafirma a representacéo da

mulher em busca de si mesma:

A dama

(essa virgem)

no centro

entre enxofre e merclrio

quer apenas conhecer-se.

Por isso estende o espelho:
para que ela propria se retorne
no olhar que o licorne aprisiona
quando retém de si o reflexo.

Olhando-o

ela ndo se refrata.
Antes

se espelha

e (muda)

se retrata.

O poema, um dos oito que se dedicam a La dame a lalicorne, célebre conjunto de seis
tapecarias medievais, parece todo ele a pintura de um processo. Dir-se-ia que processamento
daquilo que entra pelos olhos e se instala nas camadas da emogdo em busca de sentidos,
sentidos esses que ndo habitam nenhum lugar, de modo que ndo se trata aqui de uma busca
habitual, porque o sentido deve ser criado — ou nomeado — para que exista. Assim, podendo
ser o sentido qualquer um, ja que seu berco é a imaginacdo, o processo do poema indica que o
encontro com a tapecaria nao finda no olhar, o que tdo so seria experiéncia estética superficial
e passageira, pois ele se prolonga em exploracdo imagética, num convite a sustar a pressa e se
deter mais tempo do que o olhar precisa.

Assim, 0 que se tem, entdo, é um sujeito observador e reflexivo que divaga, indaga e

reajusta o olhar num grau mais potente para avistar além da superficie dada, tudo emoldurado
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por um presente verbal, uma vez que “A dama”, que pretende Se revelar em seus
desdobramentos existenciais, “quer apenas conhecer-se”. Diante desse desejo, nega-Se ao
obscurantismo a que provavelmente fora submetida e que Ihe impusera a privagdo acerca dos
proprios pensamentos e desejos, em uma navegacgdo continua que a reduziu a “(essa virgem)”.

Agora, desinstala-se e “Por isso estende o espelho”: em outras palavras, num gesto
inegavel de libertacdo, percebe-se, até entdo, aprisionada, ja que a propria imagem denuncia
as amarras, nesse ponto, quebradas, “para que ela propria se retome”, “Olhando-0. Assim, ao
contemplar o proprio reflexo, transmutada em nova face, “ela ndo se refrata”; ao contrario,
passa a repelir qualquer forma de enquadramento, abrindo-se a novas vivéncias e a novas
concepcdes, porque recém-descoberta “se espelha / e (muda) / e se retrata.” Portanto, o eu que
ai se exprime é um Outro, estabelecendo-se, assim, um espaco aberto que pode ser ocupado
por qualquer um, por vivenciar a experiéncia poética.

Assim, constata-se um duplo acontecimento quanto ao fenémeno da paisagem
literaria: constitui-se, aqui, mesmo incompleta, através da palavra, ndo s6 “uma fala aquele
que olha”, mas, fundamentalmente, a possibilidade de um olhar daquele que Vvé, tdo somente
porque se dispOs a enxergar a partir de seu ponto de vista.

Tal pensamento € retomado em “O idilio”, um dos poemas do conjunto Klimt (DAL
FARRA, 2011, p. 123):

Na sua nudez téo casta

parece a mae

irma dos meninos:

0 mesmo olhar de quem da

¢ o de quem recebe — delicadeza
candura

espelho ha na taca que oferece.

E este o idilio? Ou aquele
que vai de mim em direcdo
a jovem?

Ou ainda aquele que parte
dos observadores laterais
—assim enciumados?

Um finge

ndo se importar com a dedicacao inequivoca
da amada.

O outro simula igual.

De qualquer forma

ambos emolduram e protegem

0 amor maternal —

custe o que custar!



68

No poema, a afeicdo pela descricdo — instalada comodamente nos versos da primeira
estrofe — articula, na verdade, uma narracdo que, conquanto apegada a imagem plasmada na

tela, pintada pelo artista austriaco em 1884, €, no entanto, pura especulacdo. Nesse sentido, é a

~ A

palavra “parece” que tudo deixa em suspeig¢do. “Mae” que parece “irma”, quando o certo €
que o quadro em observagdo ndo afirma nem uma coisa nem outra; dupla especulacéo
imaginativa, entdo, que se regozija num grande devaneio, ja anunciado, por sinal, na epigrafe
de Bachelard, que abre a secdo. Descobre-se a seguir a intencionalidade do eu-lirico que, na
interrogagdo que a si proprio dirige, coloca-se como unico ajuizador do sentido manifesto,

trazendo a luz um dos possiveis significados que o poema evoca.

4.2 ESTRUTURAS DA CRIACAO POETICA E EMOCAO LIRICA

A paisagem literaria pressupde a interlocucdo entre 0s espacos subjetivo e objetivo.
Tal fendbmeno se consubstancia por meio da linguagem, uma vez que o texto poético — o
“corpo” — é a materializagdo da emocéo lirica. 1sso pode ser observado em ‘“Poema” (DAL
FARRA, 2011, p. 112), no qual a materialidade do texto se compde a partir das possiveis
significacGes projetadas pelo sujeito lirico, que o transforma num lugar de troca entre o

espaco pessoal e coletivo:

O ondulado mar

(crina arisca de versos)

galopa na areia imovel desta pagina.
Dos cascos e redemoinhos do acaso
faco argolas de lemanja,

pulseiras com que ela danca

acatando

o rito dos ndufragos.

Nesse ritmo

eu mesma me afogo na gramatica deslizante
dessas aguas

como se imergisse para 0 imo hipnético
onde as ondas

sussurram vocabulos em tom de sonda.

Mimosos cavalos marinhos
escavam (sem patas)
a massa lendéaria deste papel,

e flores aquosas, arabescos de espuma,
caléndulas

(e até peixes)

sobem a tona

apenas

para comprovar o milagre da escrita.
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Novamente, a referéncia aos elementos da natureza se revitaliza, focalizando
especificamente o territrio marinho. Aqui, a constituicdo do texto lirico se equipara ao
movimento de um “ondulado mar”, “galopante”, de modo que nem mesmo a “areia imovel
desta pagina” retém, o que remete a depreensdo subjetiva dos significados, implicando a
projecao de um horizonte longinquo e ilimitado, tal qual sugere a prépria imensiddo do mar.

Considerando-se o plano estilistico, a propria estrofacdo, que inclui a irregularidade na
extensdo dos versos, atende ao propdsito de sugerir a movimentacdo do oceano, que &
figurada através da gradacdo expressa pela sequéncia “e flores aquosas, arabescos de espuma,
/ caléndulas / (e até peixes) / sobem a tona / apenas”. Além disso, a insisténcia sobre as
aliteragdes que insistem no fonema /s/ e as assonancias, a exemplo de “onde as ondas /
sussurram vocabulos em tom de sonda”, sinalizam os sons produzidos pelo vaivem
ininterrupto das ondas, que trazem em sua crista a “crina arisca de versos”, ou seja, 0 plano de
visualidade mais imediato: as palavras.

No intuito de arranja-las num todo organizado de sentido, a poetisa empreende uma
inatil batalha, ja que as palavras, em sua incompletude, jamais correspondem ao que se
pretende dizer e, tal como o0 navegador que se lanca aos mares revoltos, a poetisa ndo existe
alternativa a nao ser desistir do enfrentamento com as palavras e acatar o “rito dos naufragos”,
sucumbindo, ainda que por um momento, a impossibilidade de dizer tudo. Nota-se, portanto,
que o fazer poético tdo somente permite ao sujeito lirico fazer do texto um lugar para si
mesmo e, extensivamente, para todos. Assim, sua fixacao entre dois brancos € ilusoria, sendo
peculiar aos textos liricos a mesma inconstancia dos oceanos, uma vez que 0 aqui pertence a
todo o mundo.

Acerca dessa tentativa de construcdo que empreende, a poetisa também declara: “cu
mesma me afogo na gramatica deslizante dessas aguas”, revelando que a linguagem poéetica,
pela qual navega frequentemente, transcende quaisquer regras e € tdo imprevisivel como o
curso do mar. Por essa razdo, do sujeito lirico, exige-se sensibilidade para navegar com
argucia e persisténcia num oceano de palavras do qual emergem também “flores aquosas,
arabescos de espuma, / caléndulas / (e até peixes)”, sugerindo que a poesia se faz apesar da
incompletude das palavras, o que é equiparavel a um verdadeiro “milagre”. 1sso porque 0
poeta, antes tomado pelo sentimento de vazio, pela necessidade e pelo desejo de dizer,
introjeta o siléncio, espreita o sensivel e fixa o olhar sobre o vazio do horizonte, onde se

fomenta o nascimento do poema.



70

Concepgéo semelhante se revela nos versos de “Amor” (DAL FARRA, 2011, p. 24),
nos quais permanecem as referéncias a natureza e a0 meio marinho, assim como a ideia de

que o eu-lirico, enquanto navegador em um oceano de palavras, pode as vezes naufragar:

A hipotese de navegacao
reside sempre

em acordos tacitos:

da maré com o sol, com a lua,
do sal com a palma das maos
(harmoniosas no mergulho).

Para além destes

é preciso saber dos ventos,
da tensdo das rochas,

do equilibrio dos fundos.

S6 entdo estabelecer a rota
e guiar-se em direcédo

a quantos naufragios

a vontade do mar

permitir.

Em primeiro lugar, percebe-se a concepcdo recorrente acerca do fazer poético,
considerado uma ‘“hipotese de navegacdo”, pois, mesmo que a rota esteja tracada, a
possibilidade de imprevistos, intempéries e outros perigos a que se expdem aqueles que se
lancam aos mares desconhecidos ndo se exclui, o que se aplica igualmente aqueles que
desbravam o universo das palavras. Tal navegacdo “reside sempre em acordos tacitos”:
aqueles celebrados silenciosamente entre a poetisa e o impalpavel, o inatingivel, como o “da
maré com o sol, com a lua / do sal com a palma das mé&os / (harmoniosas no mergulho)”,
numa referéncia a elementos que se entrecruzam em determinada linha do horizonte, numa
conjuncdo breve, que se desfaz e de imediato volta a se refazer, de modo preciso e
imperceptivel, remetendo a alternancia constante entre a significacdo e a ndo significacdo das
palavras.

Quanto a isso, € consciente de sua impoténcia e das limitacdes que lhe sdo impostas
pela linguagem poética que o eu-lirico declara: “é preciso saber dos ventos / da tensdo das
rochas / do equilibrio dos fundos”, como se uma espécie de conhecimento ulterior ao universo
da palavra escrita pudesse habilitad-lo a conviver com a indizibilidade dessa palavra. Nessa
concepcao, infere-se que a poetisa, em constante busca de possibilidades para o seu dizer,
percebe altamente reduzida a compatibilidade entre o pensamento lirico e a significacdo da
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palavra poética, uma vez que as palavras sao incompletas e inapreensiveis, reafirmando a
incongruéncia estabelecida entre o querer dizer e o poder dizer.

Assim, resta a poetisa “guiar-se em direcdo / a quantos naufragios / a vontade do mar /
permitir”’, sugerindo que o fazer poético nunca contemplara inteiramente a intencdo de quem
escreve. Sob esse ponto de vista, percebe-se que a construgdo de um horizonte visivel dilui-se
constante e repentinamente, porque depende sempre de determinado ponto de vista,
reforcando o quéo fugidia e transitéria é a fixacdo da paisagem. Ainda assim, cabe a poetisa
persistir e considerar uma nova “hipotese de navegagao”, superando os “naufragios”, pois a
perda da palavra poética ndo implica a perda da poesia, ou seja, a incompletude das palavras
nao suplanta o fazer poético, pois nada pode ser maior ou mais poderoso do que “a vontade do
mar”. Dessa maneira, 0 poema surge de um apelo ao qual precisa renunciar para se constituir,
pois esta em busca de um horizonte de sentido apenas pressentido e sempre inacessivel. Por
consequéncia, o poeta se lanca na perseguicdo da palavra que fixard a mobilidade das
anteriores, fazendo da escrita uma errancia interminavel.

A mesma linha de raciocinio se evidencia em “Hora molhada” (DAL FARRA, 2011),
em cujos versos a poeta admite a necessidade de uma trégua momentanea diante de téo

laboriosa tarefa:

Este é o tempo em que os barcos se recolhem
(Gmidos)

para se encostar na noite

e 0s mares imprimem carinho

no couro da sua fauna.

Que ninguém se lembre agora
do relogio que gasta as horas
tdo partidas

em esperancas

e gestos inuteis.

O momento é de ruidos internos na casa —
devaneio e aconchego.

N&o me engano:

o ruido desta chuva

desperta de vez

as lembrancas que o passado

anda se incumbindo

de afogar.

No poema, o eu-lirico — enquanto barco que navega em busca das palavras que lhe
permitam declarar o que pretende — precisa por vezes ancorar, vivenciando “o tempo em que

0s barcos se recolhem / (Umidos) / para se encostar na noite”. Ainda que as palavras lhe
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tenham tocado como as aguas de um mar revolto quando envolvem uma embarcacgdo, a
frustracdo diante do ndo encontrado provoca o recolhimento. A noite, nesse contexto,
simboliza a obscuridade, sugerindo 0 momento durante o qual o eu-lirico se abstem da
procura e se entrega a auséncia, ao vazio deflagrado pela impossibilidade de enunciar o
pretendido através das palavras. Assim, a poetisa parece sucumbir a indizibilidade das
palavras que se Ihe apresentam para compor o poema. Torna-se impossivel ao poema, ainda
que arduamente trabalhado, coincidir com o que o poeta deseja ver dito. Percebe-se, entéo,
que o eu-lirico se retira da luta v&, revelada pela total distancia entre a palavra que diz e a
coisa a ser dita.

Por isso, “o momento ¢ de ruidos internos na casa — / devaneio e aconchego”, quando o
poeta se debate entre o balsamo e a desventura que Ihe imp0e a arte poética, diante da qual afirma:
“Nao me engano”, consciente de que sua perseguicdo jamais sera tangivel ou atingivel. Ainda
assim, ¢ “o ruido desta chuva”— 0 convite a criagdo poética — que o impele ao permanente desafio
de, através da incompletude das palavras, dizer o indizivel. Por essa razdo, o eu-lirico se lanca na
perseguicdo de uma palavra Gltima, aquela que pretensamente fixard a impermanéncia das
palavras anteriores, 0 que torna a escrita uma errancia interminavel.

Essa maneira de conceber o fazer poético fica evidente, também, no poema “Trabalhos
de Agulha” (DAL FARRA, 2011, p. 32), no qual a poeta aborda novamente a dificil tarefa de
fazer versos, comparando-a, dessa vez, ao trabalho meticuloso da costureira, ja que ambas se

encarregam da composicéo artesanal de um tecido, seja pelas fibras, seja pelas palavras:

Alinhavo os dias nas asas de um passarinho
e (branca) a andorinha voa —

peito pintalgado em carmesim

elas picadas do meu desnorteio:

lateja-me o dedo.

A simetria do riscado

para mim mesma espicaco

e (definitiva) saio de casa. Limites?
Quero arribar a sos.

Com que prazer distendo do bastidor
a seda,

a madeira dos arcos fraturo,

desfaco o tracado

— por puro gosto de recomegar!

Mas a linha insiste na malha antiga.
Ah, lava-la, estica-la,

livra-la da memoria.

Como fiquei presa nos pontos?



73

O eu-lirico, no primeiro verso, quando afirma “Alinhavo os dias nas asas de um
passarinho” — em mais uma notdria relacdo a natureza —, sugere a ideia de que a criagdo
poética atraves da linguagem € tdo livre como dificultosa, pois a poetisa, ao percorrer
diferentes trajetos em busca da palavra poética, pode, as vezes, debater-se por trajetorias
erraticas, ja que o querer dizer e o poder dizer s@o incongruentes. Em decorréncia disso, a
“andorinha”, inapreensivel, “voa” e, porque o significado da palavra ndo se fixa, mantém-se
“(branca)” também a superficie do papel, a espera da composicdo de um tecido que lhe
preencha o espago, até 0 momento vazio.

Diante dessa impossibilidade, a “andorinha”, agora metaforizando a poetisa, traz o
“peito pintalgado em carmesim / pelas picadas do meu desnorteio”. Isso sugere que, assim
como a costureira, ao coser, pode ferir os dedos enquanto trabalha com a agulha, também a
poetisa existe o risco de, pelo trato com a palavra, deparar-se constantemente com a
insuficiéncia da linguagem poética. Enquanto a primeira, por um movimento involuntario,
padece pela dor fisica, a segunda, diante da impoténcia que lhe é imposta pela prépria
linguagem, resta amargar a dor do dedo que lateja e do desejo irrealizado, equivalentes a
“picadas” de agulha na alma, abrindo-lhe chagas no peito que, embora invisiveis, sangram em
“carmesim”. Por isso uma constatacdo em comum: “lateja-me o dedo”, auferindo que tanto a
costura quanto a escrita, habilidades materializadas pelas méaos, conduzem ao esgotamento a
acdo de seus executores que, na busca obstinada pela composi¢do do tecido - corpo que os
entrelaca -, tentam superar sua fragilidade, restando-lhes, mesmo atingidos pela exaustéo,
persistir em seus movimentos.

Mesmo a mercé dessa oscilacdo, a poetisa insiste em seu proposito e, para tanto,
incumbe-se de todos os procedimentos implicados nessa confec¢ao, declarando: “A simetria
do riscado / para mim mesma espicago” e, sentindo-se confiante, “(definitiva)”, projeta-se
para fora de si atraves do corpo que lhe permite ek-sistir, 0 que se conclui a partir da
afirmacdo “saio de casa”. H4& um mesmo tempo, numa indagacdo que pode remeter a si
prépria, ao interlocutor ou a ambos, sobre as possiveis barreiras que lhe serdo interpostas,
langa um questionamento: “Limites?”’

Trata-se, portanto, de uma experiéncia contumaz a qual a poetisa se entrega através da
qual vivencia, paradoxalmente, o sofrimento e a satisfagdo, pois enuncia: “Com que prazer
distendo do bastidor / a seda / a madeira dos arcos fraturo, / desfago o tragado / — por puro
gosto de recomegar!” Nessa perspectiva, prevé-se que a “seda” ¢ a “madeira”, elementos que
remetem, respectivamente, ao nobre e ao bruto, representam a palavra poética, retratada tanto

em sua elegancia quanto em sua rudeza, nada as impedindo de se entrecruzar. Assim,
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enquanto a “madeira” ¢ fraturada dos “arcos” e a “seda”, distendida do “bastidor” — este, um
local reservado ao invisivel —, o “tragado” supostamente pronto, tais como os pontos da
costura, ¢ propositalmente desfeito “— por puro gosto de recomecar!” Nesse momento, vale
ressaltar a presenca do ponto exclamativo que, escasso nos poemas de Alumbramentos,
evidencia, pela expressdo da emotividade, o alto grau de contentamento com que a poetisa
recomeca sua tarefa de (re)constituir a trama, num continuo processo de unir e desunir 0s
pontos, fazer e desfazer e refazer a costura, errar e acertar, até que o tecido esteja, ainda que
provisoriamente, composto. Isso significa, em outras palavras, que a palavra se liberta da
memoria antiga que possuia — ou da malha antiga —, o que implica desautomatizar a
linguagem, expandindo seus limites por caminhos inusitados.

Tal concepcao também se confirma nos versos de “Poética” (DAL FARRA, 2011, p.
104), que reitera a presencga de elementos da natureza como figurativizages dos sentimentos

e percepcgoes evidenciados pela poetisa durante o processo de criacao:

De boténica tudo ignoro

mas amo as plantas

e as arvores e as flores

e as abelhas que as inventam

e 0 inseto a quem emprestam cor

e a aranha que lhes filtra (geométrica) a luz,
o gafanhoto, o besouro

a borboleta.

Elos do mesmo vegetal

estes contém aqueles —

sdo deles a entranhada memoria
a mala:

amuda

no salto para outra esfera.

Eis como a pétala ganha asas.
Eis como voo.

Parte-se do principio de que, para amar “as plantas e as arvores e as flores”, quaisquer
conhecimentos cientificos sdo dispensaveis, do mesmo modo que as normas relativas ao uso
da lingua se diluem diante da multiplicidade de significados que a linguagem poética é capaz
de produzir. Dessa forma, nenhum prejuizo ha quando se afirma: “De botanica tudo ignoro”.
Nessa perspectiva, considerando-se o fazer poético, tudo € contemplacdo; a beleza se constitui
nos detalhes, de modo que tudo depende de quem a vé. Assim, a percepcao da natureza e a
representacdo do que nela evidencia o belo — as flores — advém das “abelhas que as inventam”

e da aranha “que lhes filtra a luz”, o que revela uma relacdo equilibrada e harménica. Essa
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relacdo assemelha-se aquela que a poetisa estabelece com as palavras para 0 engendramento
de formas linguisticas capazes de gerar novos ritmos, diferentes texturas e tons, fazendo da
propria capacidade criadora um caminho para a transformacéo e para a libertacdo. Portanto,
assim como a natureza possibilita o dom da vida aos seres, ja que “a pétala ganha asas”,
igualmente o sujeito lirico confere autonomia ao seu objeto, pois é atraves do texto que ele se
enuncia e se faz ver: “Eis como voo.”

E nessa projecdo ilimitada no espago do texto e nas suas possiveis significacdes que se
ressalta toda a plenitude do fazer poético, cujo substrato eclode das referéncias contidas na
“entranhada memoria”, as quais, uma vez transfiguradas para a “outra esfera” — 0 proprio
texto poético —, demarcam também a paisagem literaria. Junto a isso, infere-se que a autora
escreve, na verdade, para si mesma e para ninguém, para quem ali ndo esté e que, se estivesse,
ndo se encontraria onde — supde-se — pudesse estar, de maneira que a poesia nasce desse
desencontro jamais resolvido, sendo essa a maneira de ela se projetar para adiante — porque
procura aquele que ainda ndo ha.

Tal concepgdo se confirma também em “Alada” (DAL FARRA, 2011, p. 47):

Tu ias e vinhas

asfixiando o tempo

COMO UM passaro que erguesse
as asas para

o volatil.

Em namero reduzido de versos, nesse texto, a poetisa parece ratificar o qudo
transitéria e fugidia é a arte de fazer versos, pois a incompletude a que esta fadada a palavra
poeticamente empregada no texto lirico se debate “como um pdssaro que erguesse / as asas
para / o volatil.” Isso sugere que as acdes de busca empreendidas pela poetisa, nessa procura
incessante — 0 que pode também estar representado pela irregularidade dos versos —, oscilam
constantemente, ja que ela mesma admite sua condicdo errante e impotente frente a palavra
poéctica, expressa em “Tu ias e vinhas”. Assim, ainda que consciente dos movimentos
necessarios ao voo que pretende algar, constata que seus atos seguem ““asfixiando o tempo”,
diluindo-se, pela prépria impermanéncia da linguagem poética, qualquer possibilidade de
fixacdo do significado almejado.

A luta com palavras se evidencia na poesia de Maria Ldcia Dal Farra nos versos de

“Ao leitor, meu canibal inquieto” (FARRA, 2011, p. 19), a seguir transcrito:
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Cada palavra

(aqui)
se obstina em siléncio.

Contigo devoro os frutos da noite:
lua caiada em agonia

alguma chuva esparsa do lado boreal
poeira de estrelas profanando

0 negro.

S6 nossos dentes
brilham
feito astros.

E nitida a percep¢do quanto ao espaco que se abre ao interlocutor — 0 outro — na
construgdo do sentido, pois “Cada palavra” que “se obstina em siléncio” estd fadada a nao
significacdo. Havendo o desejo ou a necessidade de a elas se atribuir significacdo, essa é
tarefa a qual se prestam tanto o eu-lirico quanto o texto, porém ambos podem se diluir caso
ndo se efetive uma intervencdo da qual esta incumbido o préprio leitor, encarregado de
preencher, intuitiva e particularmente, os possiveis espacos que se lhe apresentam. Além
disso, dele também depende a instituicdo desse espaco — “(aqui)” — igualmente em aberto, ja
que o emprego do advérbio, que ndo encontra qualquer outro suporte no texto, sugere tdo
somente a fluidez e a imprecisdo, permitindo os mais diversificados passeios no horizonte.
Afinal, onde é o “aqui”? Ou 0 que é 0 “aqui?” O do eu-lirico? O do poema? O meu? O nosso?
De outrem? Onde, quando e como essa demarcacao se materializa? Paralelamente, o emprego
dos parénteses pode ser uma das maneiras pelas quais texto e eu-lirico reiteram essa
imprecisdo, como que evitando qualquer inducdo e convidando o receptor ao preenchimento
desses possiveis significados, quando se constitui uma percep¢do imagética do tempo e do
espago, estando esta a critério de sua sensibilidade e de sua imaginac&o.

Nessa mesma perspectiva, o titulo do poema contém também elementos que se
referem a constancia dessa interlocucdo texto-leitor. O apontamento feito pelo eu-lirico “Ao
leitor”, por si s6, ¢ uma interlocucdo que institui o outro como sujeito indispensavel a
construcdo do sentido, a0 mesmo tempo que o convida, implicitamente, a degustar as
palavras, contempla-las, aprecia-las e delas se servir. Afinal, € desejo do eu-lirico que também
0 leitor, diante do texto, porte-se como um “canibal inquieto” e, nesse processo de
apreciacao/apreensdo da linguagem poética, inevitavel a ambos, revelem-se os principios de
alteridade e intersubjetividade inscritos nessa relacdo, ao mesmo tempo que esse mesmo leitor
deve se encarregar do preenchimento dos possiveis espacos. O mesmo se pode inferir quando,

no verso “Contigo devoro os frutos da noite”, o eu-lirico, através do emprego do pronome
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“contigo” — referindo-se ao provavel leitor — e do verbo “devoro”, em primeira pessoa,
identifica-se como poeta e institui-se sujeito nesse processo de degluticdo das palavras,
oferecendo ao leitor a possibilidade de perceber-se em situacéo de alteridade.

Enfim, mdaltiplas sdo as possibilidades de andlise da paisagem literaria que
Alumbramentos (2011), de Maria Lucia Dal Farra, permite. Uma delas, no entanto, merece
atencdo especial ndo s6 pela intensidade de suas imagens e pelo teor daquilo que comunica,
mas, sobretudo, por constituir-se como um fechamento deste estudo, cuja analise ndo se
pretende esgotada, pelo contrario: tdo somente iniciada, numa incursdo que se prolongara ad
infinutum, pois a riqueza que aguarda ser explorada nos textos dessa obra jamais deixara de
atrair novos e avidos olhares.

Trata-se da condicdo permanentemente errante do poema durante o seu processo de
criagdo que, entre o contentamento e o dissabor, move o eu-lirico na busca incessante pelas
palavras que eliminem, ainda que por alguns momentos, a mobilidade peculiar a linguagem
poética. Isso pode ser observado em “Sina” (DAL FARRA, 2011, p. 111):

A palavra que se move

(intima, precéria)

com ndo sei qué sorrateiro.

Se pde a zombar de mim

(a me trair)

acenando de longe apenas com o fiapo
do que tinha dentro.

Ainda tento com a voz ergué-la
mas seus sons sdo pardos —
envultados.

Lastimo essa coisa que nao sei dizer

essa arvore que (indtil) tenta se evadir do chéo
e choro (no sentido delas)

a minha escrita —

de brucos

mas renhida como um refém.

De maneira metapoética, o texto aborda a complexa e laboriosa arte de fazer versos,
que move a poetisa e a pde entre maravilhada e aturdida diante da multiplicidade de sentidos e
a fugacidade que a palavra poética lhe impde, o que constitui um paradoxo interminavel.
Diante disso, indiferente a angustia do eu-lirico, “A palavra se move / (intima, precaria)”,
exatamente porque, pela impermanéncia que Ihe é peculiar, ndo se fixa ao texto nem pelo
tempo nem pelo espaco. Quanto a esse aspecto, depreende-se a linguagem poética como o

instrumento que, mesmo habitual a poetisa, pode reduzi-la a errancia, uma vez que as
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palavras, por mais amplas e diversificadas que sejam as possibilidades de escolha, estdo
fadadas a ndo significacdo, exatamente por sua incompletude, pela incompatibilidade entre o
que se pretende dito e o que efetivamente se diz.

Por essa razdo, declara a poetisa que a palavra “Se pde a zombar de mim / (a me
trair)”, porque ‘“acenando de longe” parece convencer o eu-lirico de sua significacéo,
atraindo-o para um embuste. Na verdade, o eu-lirico, ao deparar-se com a limitacdo peculiar a
linguagem poética, percebe-se “apenas com o fiapo do que tinha dentro”, 0 que reafirma,
ainda que momentaneamente, sua impossibilidade de dizer. Nesse sentido, revelam-se
escassas as possibilidades de corporificar a emocdo através da palavra poética, porque “seus
sons sdo pardos — envultados”, de maneira que sua significacdo ndo se fixa, ao contrario,
escapole, dilui-se na transitoriedade dos sentidos. Assim, 0 eu-lirico tenta, incansavel, “com a
voz ergué-la”, resignado a perder, ainda que temporariamente, 0 poema, mas nao a poesia.

Por fim, o texto poético, fadado a erréncia e a incompletude, devido a ndo fixagdo dos
significados que a palavra poética impde, submete a derrocada o eu-lirico, quando este afirma:
“lastimo essa coisa que ndo sei dizer / [...] / e choro (no sentido delas) / a minha escrita”, de
maneira que ndo ha alternativas, a ndo ser conviver com o imensuravel, com o incapturavel e
com o intransponivel de que se constitui a linguagem poética. No entanto, mesmo prisioneira
a condicdo imanente de quem persiste na arte de fazer versos, a poetisa, “de brugos”, entregue
a sua criacdo, permanece, ainda que “renhida como um refém”.

Chegando-se ao final desse percurso, percebe-se que muito ainda pode — e deve — ser
dito. No entanto, através da andlise dos textos selecionados, pretendeu-se mostrar que a
percepcdo da paisagem constitui um desafio altamente expressivo para a comunidade literaria,
podendo ser, muito além de uma repeticdo permanente de estere6tipos, a oportunidade para a
(re)invencdo ininterrupta de significados.

Espera-se, com isso, que este trabalho tenha apontado, também, para a importéancia do
investimento continuo em estudos nessa area, determinando que 0s avan¢os obtidos tanto na
producdo quanto na recepcdo da poética literaria sejam libertarios e transformadores. Desse
modo, sera possivel desmistificar e tornar acessivel o texto poético, ao leigo ou ao académico,

além de viabilizar a proximidade entre escritores e leitores em sua plenitude.
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5 CONCLUSAO

Ao longo desse estudo, buscou-se estabelecer as possiveis conexdes entre a teoria da
paisagem literaria e o texto lirico, mais precisamente, a partir da aproximacao entre as teses de
Michel Collot — ensaista, professor e pesquisador — e a poesia de Maria Ldcia Dal Farra —
critica, pesquisadora e poetisa. Durante esse percurso, constatou-se que 0S pressupostos
tedrico-criticos do primeiro se consubstanciam no fazer poético da segunda.

Para tanto, primeiramente, foi necessaria a abordagem de alguns aspectos relacionados
aos estudos de Michel Collot através da revisdo bibliografica do autor, Essa investigacdo
sobre o referencial tedrico permitiu depreender que a paisagem literaria, muito além de um
espaco a ser percebido, é constituida pelo ponto de vista, implicando a percepc¢do das nocdes
de parte e horizonte, o que determina tudo aquilo que se oferece ao olhar de um observador.
Em outras palavras, a paisagem “fala aquele que olha”, conduzindo-0 & percep¢ao do “estar
no mundo” a partir do “estar na escrita”. Isso se fundamenta nas conexdes estabelecidas entre
sujeito e objeto ou entre sujeitos e possibilita um processo permanente de interlocucéo, a fim
de viabilizar o preenchimento dos possiveis espacgos, quando se trata de imaginar o que néo se
VE.

Em um segundo momento, o trabalho descreveu alguns fatos relacionados a trajetéria
pessoal e profissional de Maria Lacia Dal Farra, os quais, provavelmente, tenham
determinado sua opc¢éo pela trajetoria literaria, influenciando até mesmo os delineamentos de
sua escrita. Junto a isso, a pesquisa examinou o0 ponto de vista da autora sobre o proprio fazer
poético, demonstrando a maneira através da qual ela concebe e executa sua escrita, tornando-a
espaco, a um sé tempo, de expressao da subjetividade — porque lhe pertence — e de saida de si
— porque se projeta para fora de si e oferece ao outro essa possibilidade de projecdo. Ainda,
foi investigada a recepcdo de Alumbramentos pela critica, revelando o impacto causado pela
obra de acordo com a avaliagéo de jornalistas e estudiosos do meio académico.

Fundamentalmente, em seu terceiro capitulo, o estudo permitiu verificar que o
conceito de paisagem literdria se constitui, também, a partir de componentes muito
especificos, tais como as nocdes de alteridade e de intercorporeidade, presentes nos trés
grandes momentos da criacdo poética, cuja estrutura, através da linguagem, € capaz de
despertar a emocdo. Assim, tomando-se por referéncia os poemas selecionados em
Alumbramentos, de Maria Lucia Dal Farra, foi possivel perceber que o primeiro desses
elementos — a alteridade — firma-se pela relacdo autor-texto-leitor, todos envolvidos na busca

da percepcdo e da construcdo dos sentidos, uma vez que a criacdo literaria ultrapassa as
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relacbes com o visivel, instituindo-se por meio da experiéncia sensivel, pois é pela percep¢édo
que se constrdi a paisagem.

Em vista disso, constatou-se que o sensivel se reveste de um sentido préprio a um
determinado sujeito, compondo-se por tudo o que um sujeito valoriza ou rejeita, ja que € pela
sensacdo que tudo comeca e se fundamenta. Nesse sentido, a alteridade, nos poemas, possui
também uma dimens&o intersubjetiva, que marca o lugar reservado ao ponto de vista do outro,
pois, num dado momento, aquilo que um determinado sujeito ndo pode ver da paisagem,
pode-se constituir no que outros veem.

Em paralelo a isso, a nocdo de intercorporeidade configurou-se, sobretudo, pela
comunhdo com a natureza, também compreendida como um espaco de existéncia extensiva ao
humano, especialmente o feminino — em uma expressao que oscila entre o inatingivel e o
erotizado, haja vista o eixo tematico recorrente em grande parte dos versos de Dal Farra. Nos
poemas, observou-se que 0 sujeito ndo pode se exprimir sendo pela linguagem, que da corpo
ao seu pensamento. Desse modo, o0 eu-lirico deixa de pertencer a si e, projetando-se para fora,
faz a experiéncia de seu pertencimento ao outro, a partir de quando esta sujeito a palavra e a
tudo o que o inspira. Nesse ponto, 0s poemas evidenciaram que 0 eu-lirico se reconhece
sujeito ao inexprimivel, ja que a linguagem ndo tem o poder de dizer tudo, e que toda
referéncia é incompleta e inadequada, o que implica um horizonte de invisibilidade e de
indizibilidade. Portanto, a producdo poética apresenta uma estrutura composta por trés
momentos distintos: o apelo, a espera e a errancia. Tais processos foram revelados na poesia
de Dal Farra. Percebe-se, em seus versos, a constatacdo de que o eu-lirico, tomado pelo
sentimento de vazio, sente-se impelido a buscar nas palavras 0 ndo visto das coisas. No
entanto, a necessidade e o desejo de dizer se diluem na auséncia dessa expressdo exata, uma
vez que a linguagem poética, pela incompletude que lhe é peculiar, sucumbe & mobilidade das
coisas e das proprias palavras, que ndo se fixam, condenado o eu-lirico a um busca
interminavel por aquilo que jamais estara acabado ou que estarda concluido somente pelo
intervalo de um instante.

Junto a isso, o erotismo, presente nesse olhar poético sobre o mundo, configura uma
das matrizes fundamentais do discurso literario de Maria Lucia Dal Farra. A escrita que
dissipa a estranheza, a medida que penetra detida e amorosamente nos objetos e nos seres
viventes, constitui uma voz que ousa deslocar os sentidos automatizados, num tempo produtor
de dessemelhancas aparentemente inconcilidveis e de incomunicabilidade quase visceral, de
maneira que a poetisa renega essa heranca histérica ao montar engenhosamente um tempo

habitavel em que os seres se encontram e podem partilhar experiéncias. Essa poética da posse
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e do encontro, marcada por ndo antagonizar espacos e tempos, antes se aplica em integra-los,
realcando sua semelhanca e reciprocidade.

Assim, os poemas de Alumbramentos detém o olhar sobre o objeto trivial que
encarnam, pela face linguistica com que se apresentam, a relacdo feminino-erdtica, traduzindo
uma aproximacdo entre corpo e transcendéncia e distanciando-se de uma tradicdo que
dicotomiza esses espacos. Nessa perspectiva, voz lirica rememora o prazer, apanhando deste a
corrente poderosa da propria vida, de modo que o erotismo se limita ao corpo, mas a este
transcende, pela experiéncia que, revivida, € captada pela poesia. Além de ser carne, €
também uma forca que percorre o ser por dentro, sustentando-0 na emocdo que, vivida, ainda
permanece fulgurante na memoria. E dessa experiéncia infinita que se alimenta a poesia dal-
farreana.

Com isso, no que diz respeito a experiéncia emocional, os poemas analisados em
Alumbramentos sugeriram que o ser emocionado se encontra transbordado de dentro para fora
e que a emocdo é inseparavel da imagem através da qual se corporifica — 0 texto poético.
Dessa maneira, é através das formulacdes verbais engendradas pela emocdo que se percebe
uma indistingéo entre a forma e o conteldo, entre 0 sujeito e o0 objeto. Em decorréncia disso,
ndo ha separacdo entre o estado de alma e o estado das coisas, uma vez que a emocao lirica
perturba o sujeito no que Ihe hd de mais intimo, e convida-o a produzir essa emocao por
intermédio das palavras, conduzindo-o, através da linguagem, ao encontro de si mesmo, do

mundo e do outro.
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