Poética e Génese Literaria
Audemaro Taranto Goulart

1. Introdugao

Discutir as questoes relativas aos mecanismos da producao
do texto literario e identificar as marcas que justifiquem a estrutura
e a esséncia desse texto enquanto produto final do processo € algo
que merece uma aprofundada investigacio.

Sdo inumeros os aspectos envolvidos nessa questio. De um
lado, tem-se a visao dos produtores de textos literarios. Suas colo-
cagbes, de um modo geral, pouco contribuem para uma melhor
compreensio do que poderia ser o trabalho criador, posto que
quase sempre elas vém envolvidas por um espesso contetido ideo-
légico, interessado em situar o autor na dimensdo da genialidade.
De outro, estao os candidatos a cultores do trabalho literario — eles
se situam nos mais diferentes setores, sejam estudantes de literatura
ou simples possuidores da famosa “veia poética” — sequiosos por
descobrir que mistérios organizam esse trabalho. Finalmente,
tém-se os professores e tedricos dos estudos literarios — talvez os
mais angustiados — imersos em estudos e reflexées que revelam,
sobretudo, um assunto insinuado pelos mais diferentes caminhos.

Dessas colocac¢des surge um problema derivado: o da espe-
cificidade do texto literario, seu carater singular, em relacio a ou-
tros tipos de texto — numa palavra, sua literariedade.

Para se ter uma idéia das dificuldades que contornam essa
questdo, basta levantar uma analogia. Se se pretende mostrar a di-
ferenca entre dgua e dgna oxigenada, é suficiente proceder a um exa-
me do conteudo de ambas. Verificar-se-a, assim, que o elemento
agua ¢ composto por duas partes de hidrogénio e uma de oxigénio

(H?O), enquanto que a 4gua oxigenada terd duas partes de hidrogé-
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nio ¢ duas de oxigénio (H*O?). Quer dizer, a especificidade ¢ tal
que nenhuma duvida havera para identificar um ou outro tipo; afi-
nal, a diferenca entre ambos esta ali, patente, demonstravel.

Ja no caso do texto, as coisas se dio de maneira diversa. A
comegar pelo fato de que um texto, seja ele literario ou técnico, ¢é
constituido do mesmo material: a linguagem. E, por mais que se
queira dizer que existem diferencas entre um e outro — como ¢ o
caso das teorias do desvio, formuladas pelas doutrinas formalistas,
que procuram mostrar a existéncia de uma linguagem literaria que
se desvia da liguagem comum —, a questdo continua irresolvida.
Haja vista que alguns teéricos, como Jacques Derrida, defendem a
posicio de que toda linguagem ¢, essencialmente, metaforica, o que
da bem uma dimensido do problema, sobretudo quando se consi-
dera que as doutrinas formalistas assentam os principios da distin-
¢do, principalmente no carater metaférico, conotativo da lingua-
gem.

De tudo isso decorre a convic¢do das dificuldades que se
hao de enfrentar, no estabelecimento da distingdao a que se aludiu,
posto que os elementos tedricos de que, normalmente, se lanca
mao, na tentativa de indicar as diferencas — seja no material lingtis-
tico, seja na formatacao espacial do texto —, costumam ser evanes-
centes, no momento crucial de apontar as caracteristicas definido-
ras.

E preciso, ainda, lembrar que o problema talvez comporte
solugodes circunstanciais e localizadas em determinadas épocas, o
que de si ja ¢ uma indicacdo de que, na verdade, a solu¢io sim-
plesmente nao existe. O que mais sugere essas colocagdes é o fato
de que essa questdo da literariedade, no universo da literatura oci-
dental, provém da Antiguidade classica, dos gregos, tal como mos-
tram as teorias da witagao platonica e da mimese aristotélica. Se os

gregos nio puseram um ponto final no assunto...
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Essa conclusao, desanimadora a primeira vista, tem, no en-
tanto, o mérito de repor algumas questdes e de sugerir uma vertica-
lizacio nas investigacdes. E o caso, por exemplo, da utilizacio que
se pode fazer dos elementos tedricos ligados a psicandlise, bastante
importantes para a elucida¢io de uma série de “mistérios” ocor-
rentes no texto literario, elementos que s6 agora comegam a ser
utilizados com mais propriedade e com mais intensidade na analise
e na interpretacdo da obra de literatura.

E evidente que essa disposicio nio significa que se esteja
ambicionando encontrar a solucdo definitiva do problema. De
qualquer modo, as considerag¢des que serdo desenvolvidas tém pelo
menos a condicao real ¢ efetiva de servir como elemento estimu-
lante para a questao da leitura e da produ¢iao do texto, instancias
que, em ultima andlise, traduzem o que efetivamente interessa nas
relagoes pedagdgicas do espago académico em que tais instancias se
desenrolario.

Espera-se, pois, que, a partir da investigacio dos mecanis-
mos que intervém na criacio literaria e da analise das marcas (pro-
vavelmente) tipificadoras do texto literario, decorram situagdes
enriquecedoras para uma abordagem que envolva o ato de ler e de
escrever, estimulando o seu ensino e a reflexdo sobre o papel do

professor, nessa conjuntura.

2. A literariedade: razio ou emogio?

E importante ter em mente que se vai tratar de questdes in-
trincadas, como o demonstra a célebre discussdo que se estabelece
em torno do problema da criagdo, considerada por alguns como
algo que foge ao controle racional, que “brota” do interior do indi-
viduo, em momentos especiais, ¢ considerada por outros sob um

ponto de vista absolutamente légico, em que o mais importante ¢ a
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competéncia lingiifstica do autor, o que ele obtém através de um
conhecimento conceptual, fundado no estudo da lingua. Para os
defensores desta posicao, “criar’” o chamado texto artistico é coisa
tao simples quanto escrever uma carta comercial ou produzir um
artigo cientifico. Depende apenas da vontade do sujeito e nio de
forcas misteriosas que alcancam o autor, trazendo-lhe a famosa
inspiragao.

Nio faltam exemplos, entre os préprios sujeitos criadores,
de uma ou de outra tese. Os romanticos, por exemplo, cultuando
com desmedido entusiasmo os estados subjetivos e as impressoes
intimistas, revolucionaram de tal maneira a perspectiva da criagio
poética que toda uma tradicdo classica, identificada como “figura-
¢dao da beleza cosmica ou canto do destino dos povos”, esvane-
ceu-se.

Nessa dimensdo em que o eu se coloca como elemento ar-
ticulador da relagao do sujeito criador com as forcas da realidade,
ndo ¢ de estranhar que a esse sujeito se atribuam caracteristicas es-
peciais, s6 encontraveis nos “eleitos dos deuses”. Lembrem-se, a
proposito, os primeiros versos do famoso poema “Arquétipo”, de

Fagundes Varela:

Ele era belo; na espacosa fronte

O dedo do Senhor gravado havia
O sigilo do génio; em seu caminho
O hino da manha soava ainda,

E os passaros da selva gorjeando

Saudavam-lhe a passagem neste mundo.

Mesmo na tradi¢do classica, marcada pelos principios de um
racionalismo universalista que operava a ligacio do homem com os
seres divinos, com a natureza e com sua comunidade, percebe-se o

cumprimento de um ritual interessado em mostrar que o sujeito
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criador entretém uma relagdo especial com o que o transcende.
Lembrem-se, nesse sentindo, as epopéias em que o poeta, senti-
do-se impotente ante a grandiosidade da obra que se propunha
escrever, pedia o auxilio as musas, as divindades que funcionavam
como clementos inspiradores.

E interessante verificar o quanto existe de ideolégico nessas
posicdes, mas o que importa destacar agora ¢ justamente o carater
de ruptura que o “desvario” romantico trouxe a cena da criagdo
literaria. De fato, a producdo de uma “literatura toda voltada para o
seu préprio emissor, saturada de intencOes psicoldgicas e intrusoes
metalingtiisticas”, como diz Alfredo Bosi, se, de um lado, contem-
pla a concepgao do “génio criador”, do outro vai abrir os caminhos
por onde passaria um grande nimero de produtores de textos lite-
rarios que se preocuparam em articular o emocional e o conceptual.
Desse modo, ja no século XIX e, principalmente, no século XX,
assiste-se a0 irrompimento de uma poesia auto-reflexiva e metalin-
glifstica, reveladora de uma expressio em que o conhecimento in-
tuitivo e o conhecimento racional tramam uma rede tecida de fios
sensiveis e cognitivos.

E ¢ isso que vai ensejar a posi¢do daqueles que entendem o
ato criador como decorréncia de uma atividade racional, livre de
influéncias externas ou condicionada a momentos propicios. Nesse
sentido, a lucidez que se faz presente na elaboracdo do texto litera-
rio manifesta-se em alguns textos metapoéticos como, por exem-
plo, no “Procura de poesia”, de Drummond, em que se nega a pos-
sibilidade de a poesia estar nos fatos que o poeta procurasse intro-

jetar:

Nio faca versos sobre acontecimentos.
Nao ha criagdo nem morte perante a poesia.
Diante dela, a vida é um sol estatico,

nao aquece nem ilumina.
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As afinidades, os aniversarios, os incidentes pessoais nao contam.
Nesse poema, Drummond revela ainda a esséncia do ato
criador, considerado como um trabalho sobre as palavras, sem

grande efervescéncia interior.

Penetra surdamente no reino das palavras.
L4 estao 0s poemas que esperam ser escritos.
Estao paralisados, mas ndo ha desespero,

hé calma e frescura na superficie intata.

Ei-los s6s e mudos, em estado de dicionario.

Cassiano Ricardo também trilha esse caminho, desmitifi-
cando o sujeito criador e pulverizando a aura do objeto de sua cri-

acao, tal como se vé no seu “Poética’

1 2
Que ¢ a Poesia? Que ¢ o Poeta?
uma ilha um homem
cercada que trabalha o poema
de palavras com o suor do seu rosto.
por todos Um homem
os lados. que tem

fome
como qualquer outro

homem.

Outro sempre lembrado nesse caso — com muita pertinén-
cia, diga-se — é Joao Cabral de Melo Neto. Admirador confesso dos
processos depuradores no momento da criacio poética, avesso a

manifestacdes de sensibilidade no engendramento do texto de poe-
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sia, Cabral insiste em que a procura da esséncia do trabalho criador
¢ a paciente busca da palavra exata, s6 que esta tem de ser, sobre-
tudo, dura, isto é, imprépria a qualquer tipo de concessao ao emo-

cional. Nesse sentido, o poema “Catar feijao” é emblematico:

1
Catar feijao se limita com esctrever:
jogam-se os graos na agua do alguidar
e as palavras na da folha de papel;
e depois, joga-se fora o que boiat.
Certo, toda palavra boiard no papel,
agua congelada, por chumbo seu verbo:
pois para catar esse feijao, soprar nele,

e jogar fora o leve e oco, palha e eco.

2
Ora, nesse catar feijao entra um risco:
o de que entre os graos pesados entre
um grao qualquer, pedra ou indigesto,
um grao imastigavel, de quebrar dente.
Certo nao, quando ao catar palavras:
a pedra da a frase seu grao mais vivo:
obstrui a leitura fluviante, flutual,

acula a atencio, isca-a com o tisco.

Uma outra questio relacionada com as dificuldades aponta-
das ¢ a que se refere a propria especificidade do texto literario.
Como se disse, a questao ¢ problematica, apesar dos esforcos da
critica e de estudiosos no sentido de encontrar mecanismos tedri-
cos que déem conta da distin¢do entre o texto de literatura e o tex-

to cientifico.
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Num rapido retrospecto, pode-se dizer que a reflexao sobre
o assunto comec¢a na Antiguidade classica, podendo ser rastreada,
na cultura ocidental, nos conteddos da iwitacao, como os desenvol-
veu Platdo, e na caracterizacao da mimese de Aristoteles.

Tais concep¢des exerceram enorme influéncia nos estudos
da poética e, até hoje, elas ainda se fazem sentir, uma vez que ind-
meras teorias, voltadas para a caracterizacio da literariedade, ainda
que tidas como originais, na verdade estdo atreladas aquelas con-
cepgdes classicas, nada mais sendo que transformacdes da esséncia
delas. F o que ocotre, por exemplo, com todos os procedimentos
que visam a identificagdo do texto literario, assentados nos princi-
pios da ficcionalidade.

Afastando-se das tentativas que buscavam a especificidade
do literario na perspectiva do imaginario, tomado como instancia
modificadora do real, surgiu o formalismo russo. Seus integrantes,
como o préoprio nome ja sugere, fizeram do aspecto formal do
texto o ponto nodal de suas investigacdes. O movimento, surgido
na Universidade de Moscou, tinha como ponto de partida uma es-
tratégia que consistia em comparar a linguagem dos textos. Se esta
contivesse elementos que a tornassem distinta da chamada lingua
comum, nenhuma duvida haveria quanto a caracteriza¢ao do texto
como poético, isto ¢, literario. (Advirta-se que as pesquisas forma-
listas, praticamente, limitaram-se ao texto de poesia, uma vez que
as reflexdes sobre o texto narrativo interromperam-se no seu ini-
cio.) Quer dizer, usando tal estratégia, os formalistas estavam privi-
legiando a nogdo de desvio —; o texto literario afasta-se, através de
mecanismos tipicos de sua producdo, do texto técnico — dal que,
para Jakobson, a linguagem poética seria uma espécie de violéncia
organizada contra o discurso comum.

E evidente que se opuseram intimeras objecdes ao proce-
dimento dos formalistas. De qualquer modo, suas reflexdes tiveram

significativa importancia no estudo do texto poético, sendo de la-
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mentar que o movimento tivesse sido desbaratado por razdes poli-
ticas que em nada se aproximavam das preocupag¢des dos jovens da
Universidade de Moscou.

Na verdade, seja as doutrinas formalistas, seja as que se ba-
selam num exame mais acurado do conteudo do texto, pouco ou
quase nenhum progresso se fez em relacdo aos tradicionais princi-
pios classicos. Mesmo as teorias originadas dos significativos
avancos experimentados pela lingifstica, nos dltimos anos, mos-
tram, quase circunstancialmente, uma feigio mais original. . o ca-
so, por exemplo, do que se pode observar na escola francesa, em
que pontificam estudos que procuram mesclar as teorias lingtisti-
cas com outras mais voltadas para os principios hermenéuticos,
como o conceito de literariedade de Mircea Marghescou, que tra-
balha uma articulac¢io do cédigo lingtiistico e do semantico — cons-
tituidores do texto, enquanto organizagao de linguagem — com o
chamado codigo semantico especial, instancia que captura um
mundo simbélico tido como tipico do texto literatio.

Diante das consideragoes, explicita-se uma convicgao: a de
que a questdo da literariedade ha, necessariamente, de ser focalizada
em conjunto com os principios agenciadores da producio do texto.
As reflexOes que se fizerem nessa direcao, certamente, sinalizardo a
perspectiva de, pelo menos, tomar-se o assunto sob uma 6tica di-
ferente do que se vem fazendo até aqui. Além disso, os beneficios
que se obterdo, em termos de redirecionar o tema para a necessaria
questdo da leitura e da producdo do texto, ja garantirdio um gratifi-

cante retorno aos esfor¢os que o trabalho desenvolvera.

3. O imagindrio e o simbdlico: a criatividade e a repeti¢ao

Um exame das caracteristicas dos diversos movimentos lite-

rarios que se seguiram, desde a Antiguidade, vai revelar uma pro-
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gressiva caminhada rumo ao interior do sujeito. Esse trajeto pode
ser assim sumariado: a racionalidade classica, responsavel pelo
equilibrio interno e externo na estrutura¢do da obra, nao apenas
operava a harmonia entre a sensibilidade, a razdo e a fantasia, mas,
sobretudo, abtia-se numa visio universalista da realidade e do
mundo, o que conferia a obra classica um dinamismo de busca dos
valores universais.

Tudo isso, entretanto, acaba implodido pelo subjetivismo
romantico que fez do mergulho no eu, da exacerba¢io da fantasia e
da sensibilidade sua marca identificadora. Depois de esgotadas, as
dimensbes desse hipertrofiado subjetivismo passam a enfrentar
uma resisténcia vigorosa. E a época da objetividade cientifica, que
encontra guarida na seara do realismo/naturalismo. F. o momento
em que o mundo comega a assistit ao avango desmitificador da
ciéncia moderna, fundado na racionalidade cientifica, que substituiu
a racionalidade filosofica e teoldgica, até entio dominante. Dessa
forma, a experimenta¢do ocupa o lugar do dogmatismo do conhe-
cimento pré-moderno, assentado na metafisica, do que decorre a
convic¢ao de que a busca dos universais, realizada pela religido,
carecia de uma sistematizacio que sé a ciéncia poderia oferecer.
Por esse motivo, passou-se a acreditar que os universais, na verda-
de, seriam constituidos pelas leis da natureza, unica maneira de ex-
plicar os fenémenos, de gerar o conhecimento verdadeiro.

O mundo assistia, assim, admirado, ao desenvolvimento da
técnica que ia transformando a realidade, criando coisas novas,
submetendo a natureza a forca de uma movimentacio tecnolégica
que desalojava velhos conceitos e apontava novos tempos. O pro-
gresso, por outro lado, fazia o homem enxergar o lado mais som-
brio das suas perspectivas. As agressdes contra a natureza, na busca
desenfreada de uma producio sem qualquer critério a que foram
submetidos os recursos naturais, desencadearam uma consciéncia

ecoldgica que revelou a angustiante situagdo em que se encontrava
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o setr humano. A destruicio advinda do uso de armas cada vez mais
sofisticadas impunha o flagelo das guerras, revelando a dureza de-
corrente da substituicio da sensibilidade pelo objetivismo, do de-
vaneio pelo realismo cru. Evidentemente, esse mundo de sombras
levantou as mais diversas reacGes. Desse modo, no terreno filosé-
fico, a luz do idealismo de Hegel, do pessimismo de Schopenhauer,
do “Incognoscivel” de Spencer, da filosofia da existéncia
de Nietzsche e de Kierkegard e, principalmente, da psicologia do
inconsciente de Hartma, comega-se a respirar um novo ar. A hu-
manidade preocupou-se em reagir contra esse estado de coisas,
compreende do que a ciéncia nio poderia ser a panacéia até entdo
insinuada. Muito pelo contrario, a concep¢ao dominante era de que
a ciéncia deveria ficar adstrita a um sistema tangivel, que a condi-
cionasse a uma atuagio voltada, exclusivamente, para os interesses
da humanidade.

Embora ilusoria — como se pode ver, posteriormente —, essa
concepeao propiciou o surgimento de uma nova mentalidade, dela
fazendo irromper um movimento que buscava, novamente, desco-
brir as verdades interiores, a magia da sentimentalidade. E assim
que nasce o simbolismo, movimento estético que representava uma
espécie de resposta que se dava ao desconforto dos individuos ante
o desvario da tecnologia.

Nesse sentido, é preciso dizer que o Simbolismo retomou a
proposta romantica de mergulho no interior do sujeito. A diferenca
¢ que os autores simbolistas faziam essa imersdo no eu de forma
muito mais profunda. Seu objetivo era mesmo alcangar as regides
mais reconditas da mente, na perspectiva deliberada de atingir o
inconsciente, uma vez que ali estaria uma sensibilidade estética que
precisava ser exteriorizada. Entretanto, essa sensibilidade era de
diffcil traducdo, pois, como acreditavam os autores, lidava-se com
percepedes inarticuladas, que eram tidas como a propria inefabili-

dade do belo. E essa a razio pela qual os poemas simbolistas sao
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vagos, indefinidos, quase sempre exibindo um ambiente mistetioso,
envolto em névoas, em que se faz presente uma realidade pouco
conhecida.

Seguindo a estética simbolista, aparecem movimentos van-
guardistas, nos quais se destacam o Dadaismo e o Surrealismo. Es-
te ultimo ¢ o que mais interessa aos objetivos deste trabalho, posto
que nele vai encontrar uma teleologia muito préxima da funda-
menta¢do que estard sendo estudada aqui.

Albert-Marie Schmidt chama a aten¢do para o cardter su-
plementar do Surrealismo em relacio ao Simbolismo, lembrando
que foi a consciéncia que os autores do movimento tiveram quanto
a essa suplementacao que possibilitou a criagdo de uma arte de es-
crever original, “ensinando aos artistas uma nova estética barroca,
aos costureiros, cabeleireiros e agentes de publicidade os recursos
emocionantes e as formas inesperadas que se podiam extrair, pal-
pitantes ainda, do inconsciente individual e coletivo” (Schmidt,
1950).

Nessas condig¢bes, ¢ importante lembrar que o Surrealismo,
desenvolvido no interior do Dadaismo, wvalotrizou sobremodo o
chamado automatismo psiquico, espécie de fluxo de pensamento
que consistia em tentar traduzir tudo aquilo que aflorasse do inte-
rior do sujeito, numa estratégia que considerava essencial que esse
fluxo se desse de forma inteiramente livre, sem qualquer controle
da razio ou qualquer influéncia de principios morais ou estéticos.

Acreditando num programa que ia da revolta e da indiferen-
¢a, em relacdo aos valores estabelecidos historicamente, até a cren-
¢a na possibilidade da completa emancipacio do ser humano, os
autores do Surrealismo voltaram-se para a busca do novo, valori-
zando, por exemplo, as descobertas freudianas relativas ao incons-
ciente. Por esse motivo, convictos da existéncia de formas de asso-
ciacdo que operavam em niveis profundos, a reflexdo dos surrealis-

tas privilegiava o sonho como um mecanismo importante na reve-
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lagao de uma estesia que, no estado de vigilia e em momentos de
lucidez, podia apenas ser entrevista ou insinuada.

Nio ¢é de espantar, pois, que os poetas surrealistas associas-
sem o sonho a estados alucinatérios e mediunicos que poderiam
ser expressos numa linguagem automatica. Daf as significativas pa-
lavras de André Breton, um dos mais importantes articuladores do
movimento, ao escrever, em 1924, no Primeiro manifesto do surrealis-

mo:

Deve-se dar gragas as descobertas de Freud. Na trilha de suas
descobertas, esboga-se, enfim, uma corrente de opinido, a favor da
qual o explorador humano podera levar mais longe suas investiga-
¢Oes, autorizado que estard a ndo mais levar em conta realidades
sumarias. A imaginagao estd talvez a ponto de retomar seus direitos.
Se as profundezas de nosso espirito abrigam forgas estranhas capa-
zes de aumentar as da superficie, ou de lutar vitoriosamente contra
elas, ha todo interesse em capta-las, em capta-las desde o inicio,
para submeté-las em seguida, se isso ocorrer, ao controle de nossa

razao (Teles, 1972).

Essa concepc¢ao do Surrealismo consolidou-se ao longo do
tempo, passando a fazer parte dos postulados de investigaciao de
inameras correntes tedricas que se dedicaram ao tema da criagao
do texto literario. A principal hipétese deste trabalho também vai
desenvolver-se nessa senda.

Nessas condi¢oes, como conexao articuladora dos principios
que intervém na produ¢ido do texto literario, ha que destacar, em
primeiro lugar, a convicgdo de que ¢ possivel investigar a existéncia
de mecanismos psiquicos responsaveis pela criacdo literaria — po-
der-se-ia dizer, mais pretensiosamente, responsaveis pela criacio
artistica.

Essa convicgao decorre da constatacao de que o campo da
psicologia tem experimentado avangos extraordinarios nos dltimos

anos e sao as conclusoes oriundas dos mais diferentes estudos e
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investigacOes na area que respaldam a crenca de que é possivel
pensar a criagdo literria como uma atividade psiquica que se pode
submeter a uma reflexdo tedrica baseada na chamada psicologia da
percepgao profunda.

As investigacdes que se realizam nesse terreno tém insistido
na concepe¢ao de que, no nivel de um psiquismo profundo, proces-
sam elementos inarticulados que nio estao ao alcance da mente de
superficie e que, por isso mesmo, ainda nio foram por ela forma-
tados, ou seja, ndo passaram pelo processo da Gestalt. Justamente
pelo fato de a mente de superficie perceber apenas as formas arti-
culadas da mente ¢ que, durante muito tempo, incidiu-se no equi-
voco de equiparar as formas inarticuladas, na sua estruturagao ori-
ginal, com as interrupcdes do fluxo de consciéncia, como se tais
formas fossem apenas um intervalo, um descontinuo, ocorrente na
percepgao dos elementos conscientes.

Freud mostrou, muito explicitamente, a existéncia de ele-
mentos inconscientes que se manifestam através dessas formas
inarticuladas, que seriam, assim, verdadeiros mensageiros do in-
consciente. E importante, ainda, ressaltar que a dificuldade que
existe para a aceitagdo desses elementos inarticulados ¢ a mesma
que, de um modo geral, se tem para aceitar o papel de
grande influéncia que o inconsciente desempenha na vida das
pessoas. E por esse motivo que a psicanalise ensina como o in-
consciente ¢ atuante. Basta ver como se configura o mecanismo do
sonho, por exemplo, para perceber como elementos que, a primeira
vista, parecem ser casuais ou dispersos podem estar, na verdade,
encobrindo um importante conteudo inconsciente que, certamente,
tem influéncia decisiva no equilibrio emocional da pessoa.

Ha nomes ilustres, no terreno da psicologia, que se preocu-
param com o estudo das formas inarticuladas, procurando de-
monstrar sua importancia e, principalmente, sua influéncia na cria-

cao artistica. Citem-se, por exemplo, os nomes de William James, J.



Poética e Génese 1 iterdria

Varendonck e Anton Ehrenzweig, que insistem em mostrar como
determinados estados de supressdo de idéias conscientes, como o
devaneio — um estado de imperturbavel serenidade —, tém uma
inequivoca semelhanca com os estados criativos.

E importante lembrar aqui que o devaneio ¢ visto, de forma
geral, como uma elaboragdo mental sem maior importancia. Basta
verificar o sentido que lhe ¢ atribuido no diciondrio: “pensar em
coisas vas; fantasiar; absorver-se em cogitacdes vagas; dizer coisas
sem nexo; capricho da imaginacido; quimera, etc.”. Na verdade, no
devaneio, ocorre algo da maior importancia, que é a suspensao das
claboragoes conscientes para que se dé curso a claboracbes da
mente profunda. Assim, o que aparece no devaneio ¢ toda uma
configuracdo de estrutura inarticulada (dai dizer-se que o devaneio
ndo tem nexo) que entra em atividade, operando imagens ¢ idéias
que, mais tarde, s6 podem ser lembradas vagamente.

Segundo os autores, no estado criativo, a exemplo do que
ocorre no devaneio, as fun¢des da mente profunda sio estimuladas.
Existe uma diferenca entre eles, no sentido de que o devaneio ¢é
inerte, contornado pela tranqiilidade, sem a perturbacio de um
movimento que quer dar forma as sensa¢oes que estio em curso,
enquanto o estado criativo passa por um processo turbulento em
que se faz presente uma tensdo que procura enfeixar numa forma
mais articulada a visdo criativa inarticulada, tornando-a, pois, uma
idéia formatada e concluida.

E importante ainda lembrar os mecanismos que processam
o ato criador. Segundo Ehrenzweig, o ato de criatividade da mente
humana provoca uma paralisacao temporaria das fungoes de super-
ficie, a fim de que as funcdes profundas, arcaicas ou menos dife-
renciadas, possam operar. Vai ocotrer, entio, um estagio transitivo
que consiste em fazer com que as formas ocorrentes nesse nivel
sejam rearticuladas, de modo a serem traduzidas em estruturas mais

diferenciadas, o que possibilita 2 mente de superficie uma melhor
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compreensio delas. F nessa dimensio que se pode compreender o
trabalho do artista, ou seja, compete a ele buscar o que seria sua
visdo inspiradora — em que estariam as formas inarticuladas — para
molda-la numa forma articulada, ou seja, para traduzi-la numa
imagem que possa ser apreendida através de uma codificacio, de
uma linguagem.

E evidente que essa articulagio ndo conseguira dar conta da
inteira originalidade de que se constitufam as formas inarticuladas,
simplesmente porque elas sio uma estrutura que jamais se apre-
senta acessivel a mente observadora de superficie. Nesse sentido,
pode-se fazer uma aproximag¢do com os procedimentos realizados
por Freud, para trazer, passo a passo, os elementos esquecidos do
sonho. Esse trabalho minucioso conseguia recompor o conteudo
total do sonho, mas os especialistas da psicologia profunda duvi-
dam de que Freud conseguisse recompor, num tnico ato de com-
preensao, a estrutura inarticulada das imagens originais do sonho.

De qualquer forma, é importante saber que, com todas as
limitagbes que as formas inconscientes propdem a sua completa
decifracao, ¢ inegavel que elas podem ser buscadas e, sobretudo,
traduzidas, ainda que os procedimentos acionados nio consigam
dar conta de sua inteira originalidade.

Outras manifestacdes do inconsciente, ocorrentes num li-
geiro “cochilo” da mente de superficie — ou seja, naqueles mo-
mentos em que a mente de superficie fica paralisada —, podem ser
rastreadas. F o caso, por exemplo, das sutis operagdes realizadas
nos chistes. Freud ocupou-se muito desse assunto, o que, de si, ja
revela a sua importancia. Basta dizer que todo o volume oitavo de
suas Obras completas é dedicado a questdao do chiste.

Na caracterizagdo do chiste, Freud repassou e discutiu as
considera¢bes de indmeros autores. De suas conclusGes pode-se
deduzir que, no chiste, ha um desvio do curso da linguagem ou do

pensamento racional. Isso significa a ocorréncia de um contraste de
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representacOes, o que fica muito claro quando se percebe que, de
fato, no chiste apresenta-se um sentido no “sem-sentido”, ou seja,
no disparate. Na verdade, essa aparente impropriedade deve-se ao
fato de haver uma conexdo ou enlace arbitrario de duas represen-
tacoes, através de uma associacio lingiifstica. Por isso, costuma-se
dizer que, no chiste, faz-se presente um significado que s6 cabe ali,
naquele momento, sendo impossivel que ele possa ser reaprovei-
tado em outro contexto ou que continue existindo depois do dito
chistoso.

E conhecido o chiste que Freud destaca numa das persona-
gens de Heine. Trata-se de Hirsch-Hyacinth, de Hamburgo, que
aparece nas Reisebilder (Estampas de viagem), na parte intitulada Dze
Béder von Lucca (Os banhos de Lucca). Ali, o pobre agente de lote-
ria, Hirsch-Hyacinth, que se vangloriava de ter sido muito bem re-
cebido pelo grande barao de Rothschild, traduz o tratamento inti-
mo recebido da seguinte maneira: “Ele me tratou familionariamen-

>

te”, em que estd muito clara a convergéncia do “familiar” com o
“milionario”. Quer dizer, essa palavra irrompeu, num curso livre, a
partir da mente profunda, procurando mostrar o estado de alegria
da personagem que nio conseguiu evitar a articulacio estranha
provocada pelas percepgdes inarticuladas que lhe iam dentro.

A critica que os psicologos profundos fazem aos estudos
que Freud realizou sobre o chiste reside no fato de ter ele contem-
plado a estrutura do chiste até que seu efeito de produzir a risada
tivesse desaparecido. Dessa forma, Freud reduziu o significado do
chiste a linguagem racional, deixando de lado o que ha de especifi-
camente irracional, na expressao de um significado que se desviou
do curso da linguagem e do pensamento l6gico. Quer dizer, Freud
trabalha visando a conferir um sentido, dar uma explica¢io para o
efeito do chiste, procurando aclarar sua origem. Dessa forma, ele

negligencia o chiste como simbolo desprovido de sentido. E ¢é af
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que o chiste forca a corrente ordenada do pensamento e “descon-
certa” nossas funcdes de superficie com uma risada.

De qualquer forma, independente da discussdo acerca do
conteudo estético do chiste, que os psicologos profundos insistem
em fazer, resta a convicgdo de que os elementos inarticulados, de
alguma maneira, podem ser resgatados da mente profunda.

No caso especifico de que se ocupa aqui — o presumido
resgate de formas inarticuladas em proveito de uma expressdo ar-
tistica — ha que esperar notérias dificuldades para mostrar como
tais elementos podem ser flagrados e traduzidos no nivel da mente
de superficie. Lembrem-se, a propodsito, as semelhancas que se po-
dem detectar entre o sonho e a arte. Como se sabe, ambos sio ma-
nifestagoes simbdlicas, com a diferenca de que, no sonho, as fun-
¢bes de superficie estdo paralisadas, ndo interferindo no desenvol-
vimento do material onirico. Ja na percepgao artistica, a mente de
superficie continua funcionando e, por maior que seja sua propen-
sdo para tentar traduzir as formas inarticuladas (propensio que, no
fundo, é do artista), ela ndo consegue evitar seu impulso natural,
que ¢ atuar, vigorosamente, no sentido de encobrir as formas sim-
bélicas e inarticuladas.

Além dessa natural dificuldade, ¢ preciso ter em mente que
outras formas de encobrimento das percepg¢oes inarticuladas fazem
parte da propria ontogénese da arte, uma vez que o estilo e a beleza
da manifestacdo artistica servem para esconder e neutralizar o
simbolismo perigoso, escondido nas subestruturas inarticuladas e
antiestéticas.

E o que ocorre, por exemplo, com a majestosa dimensio
tragica a que o ser humano estd sujeito, tal como se vé no mito de
Edipo. A proposito, Nietzsche chama a aten¢io para o fato de que
ha, na historia de Edipo, uma manifesta¢do profunda do horrivel
da natureza. Essa terrivel noite, incidente no mito, no entanto, re-

cebe uma luminosidade especial na tragédia de Séfocles — o Fdipo
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rei — uma vez que o tragico grego teria conseguido, através de uma
magnifica elaboracdo artistica, atenuar o aspecto horrivel dos
acontecimentos que cercaram Fdipo e sua estirpe.

Para sustentar essa posicdo, Nietzsche parte do principio de
que a sabedoria de Edipo — o que decifrou o enigma da Esfinge —
deve-se a uma abominacdo. Na verdade, “quando por uma forca
magica e fatidica, se rasga o véu do futuro, se espezinha a lei de
individuacio, se faz violéncia ao mistério da natureza, ha de ser a
causa qualquer monstruosidade antinatural, como o incesto. Pois,
como sera possivel forcar a natureza e desvendar os seus segredos,
sendo por processos violentos, quer dizer, por acbes antinaturaisr”
(Nietzsche, 1972).

Para Nietzsche, o que consegue decifrar o enigma da natu-
reza, “que ¢ a esfinge hibrida, ha de também, como assassino do
pai e marido da mae, desrespeitar as sagradas leis da moral”. Daf
que a sabedoria seja colocada numa posicao ambigua: ela é revela-
dora, mas, a0 mesmo tempo, o saber que se manifesta ¢ dionisiaco,
ou seja, descentrador, e, na sua dinamica desestabilizadora, ele ter-
mina por deslocar-se a si mesmo. Por esse motivo, Nietzsche afir-
ma: “quem, pela sua ciéncia, precipitar a natureza no abismo do
nio ser, ha de esperar o momento de experimentar também os
efeitos da desintegracdo. A langa da sabedoria volta-se contra o
sabio; a sabedoria ¢ um crime contra a natureza, eis 0 que 0 mito
nos clama com as suas palavras terriveis” (Nietzsche, 1972).

Essa terrivel constatacio, como se disse, passa por um tra-
tamento especial no texto de Séfocles e, ai, a noite deixa-se rasgar
por um raio luminoso. Para tanto, Séfocles apresenta, primeira-
mente, um enigma terrivelmente complicado que a personagem vai
clucidando, paulatinamente, até chegar ao terrivel momento de sua
perdicao. Segundo Nietzsche, a atenuacdo que o tragico grego
consegue com seu texto advém do confronto dialético estabelele-

cido entre o terrivel da situagdo de Edipo e a alegria helénica que se
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destaca na serenidade que também perpassa o texto. Isso pode ser
observado na figura do Edipo de olhos dilacerados, o ex-rei to-
do-poderoso que, guiado pela filha, sai em busca de sua peniténcia.
E nesse momento que Edipo se torna um daimon, um ser que as
esferas divinas investem de dons sobrenaturais. De acor-
do com Nietzsche, “o herdi, neste estado de pura passividade,
atinge o mais alto grau da sua atividade, que continua a ser eficaz
ainda por muito tempo, a0 passo que os pensamentos ¢ 0s esforcos
da sua vida anterior ndo fizeram mais do que condu-
zi-lo 4  passividade” (Nietzsche, 1972). E, pois, através desse
“harmonioso e divino contraste”, produzido pelo discurso dialéti-
co, que Sofocles consegue fazer aflorar, no receptor de sua obra, a
“mais profunda alegria humana”, o que confirma aquela afirmacio
de que o estilo e a beleza da obra artistica servem para neutralizar o
simbolismo perigoso que se escamoteia nas subestruturas inarticu-
ladas.

E preciso, ainda, considerar que o trabalho do artista tem
um certo limite, razio por que se pode dizer que ele permanece
num processo “primario”, que consiste em mobilizar o material
inarticulado que se encontra na mente profunda, colocando-o no
nivel da articulagao e deixando patra o publico — leitor/espectador —
a funcao de projetar nele uma estrutura mais articulada e mais esté-
tica.

Essa participacio do leitor/espectador é importante na me-
dida em que ele é quem vai poder atestar o que €, efetivamente, o
novo, o diferente, o original, enfim, o que ¢ uma acio criativa. E
isso é possivel de ser verificado ante a constatagdo de que a forma
do 6bvio, do ndo-profundo, pertence ao campo do simbélico, da
cultura, sendo, pois, apenas uma reproducio do que existe na for-
ma de um discurso comunitario.

E preciso também reconhecer o que pode ser considerado

como estratégia para o trabalho da leitura. Normalmente, os olhos
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do leitor estdo voltados para o que constitui a feicdo mais articulada
de qualquer texto. Assim, ele recebe o que ¢ mais ébvio, mais ime-
diato, mais reconhecido, mais formatado. Alguns “tropecos” ou
“cochilos” do autor passam, de modo geral, despercebidos. Uma
frase de elaboragdo menos explicita, uma palavra pouco coerente
com o enunciado em que ela se encontra, uma certa imprecisao ou
uma construcdo mais estranha, tudo isso sdo tracos que indiciam a
presenca de clementos profundos, a atuagdo de percepgbes que
brotam do inconsciente. E é nesse ponto que reside a “sabedoria”
da leitura, pois s6 af sera possivel perceber o que € original e o que
escapa a impiedosa formatagao que as forcas do simbdlico impdem
a tudo o que queremos produzir.

Ehrenzweig ilustra bem essa condigao desviante do discurso
escrito, utilizando o exemplo da pintura. Assim, ele chama a aten-
¢ao para o fato de que, na pintura moderna, tem-se um claro desvio
da teoria gestaltista, uma vez que, de um modo geral, tal pintura faz
o olho “divagar”. Para o autor, uma comparacio entre um quadro
de pintor moderno e o de um pintor tradicional mostra muito cla-
ramente que, neste ultimo, existe uma definicao de formas que atrai
de imediato a aten¢do do observador para determinados aspectos
que sdo ressaltados, uma vez que o artista tem uma clara intencio
do que deseja expressar.

Segundo Ehrenzweig, “essa estrutura pregnante’ ¢ simples
da pintura tradicional confirma os ensinamentos da teoria gestaltis-
ta, segundo a qual toda percepcdo ou criagdao de formas esta sujeita
a uma tendéncia que leva a perceber ou produzir uma estrutura tao
pregnante e simples quanto possivel. O olho, como 6rgio sensori-
al, apenas registra um desordenado e cadtico mosaico de pontos; o
cérebro projeta uma configuragiao definida nesse caos que perce-
bemos como formas e contornos ao nosso redor.

Mesmo que as formas que nos cercam sejam realmente cad-

ticas, ainda assim o cérebro projeta nelas uma ordem. De uma
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miscelanea de pontos, o olho (ou, para ser mais exato, o cérebro)
escolhe aqueles que se enquadram em alguma estrutura, ou 0s que
poderiam ser interpretados como uma forma humana ou animal”
(Ehrenzweig, 1977).

No caso da pintura moderna, entretanto, tudo se da de
modo diferente, uma vez que, ndo havendo um nucleo da compo-
sicao que centralize a atenc¢ao, as formas acabam por ser ambiguas,
justamente porque elas nada tém que possa fixar a acuidade visual
do espectador. Assim, as formas da pintura moderna adotam a téc-
nica de “repelir o olho”, conforme observa Ehrenzweig, pois elas
se apresentam, normalmente, superpostas e nao justapostas, consi-
derando-se af o fato de que as partes de uma estrutura para se en-
caixarem numa Gestalt tém de estar justapostas.

Ehrenzweig exemplifica o que foi dito com uma pintura de

Picasso.

Em um quadro de Picasso encontramos um violao superposto a
um membro do corpo humano; se prestarmos atengdo ao violdo e
a0 membro separadamente, cada um desses elementos vai nos re-
meter a um outro conjunto adjacente de formas que se justapoe a
eles respectivamente. Na medida em que o olho desliza sobre as
formas superpostas e coincidentes, a estrutura completa do quadro
parece se deslocar continuamente como se cada parte do todo le-
vasse a uma nova justaposi¢io de formas. Qualquer tentativa de
uma andlise das formas precisas, como ¢é possivel na pintura tradi-
cional, falhatia e deixaria nossos olhos embacados e tensos

(Ehrenzweig, 1977).

Ora, o que tudo isso teria a ver com o discurso poético?
Dir-se-ia, principalmente, que a fuga intencional da Gestalt ¢ uma
forma de ativar a chamada técnica da percepcao difusa. Nesse sen-
tido, pode-se compreender como a atengdo, na leitura de um texto,
deve voltar-se para o seu todo e nao apenas para aquelas partes que
se oferecem com nitidez a leitura. Ndo ha davida de que resolver

um problema no jogo de xadrez ou em qualquer outro que exija a
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acuidade da combinacdo de elementos produz um prazer estético
semelhante ao que se experimenta na relacio com um objeto esté-
tico. Assim, valorizar aqueles tracos que aparentemente niao tém
importancia ou parecem produto de lapsos e deslizes do escritor €,
na verdade, tomar contato com elementos que brotam do incons-
ciente e que estdo muito proximos da originalidade das formas
inarticuladas que sustentam a criacio do texto, ou seja, formas re-
veladoras de estruturas que se estabelecem no universo da pura
estesia.

Um bom exemplo desses tracos estranhos a organicidade do
texto ¢ o que encontramos num ensaio em que Alfredo Bosi passa
em revista um conjunto de teorias criticas que foram ou sio ainda
usadas para abordar o texto literario. F um painel magnifico, que
comeca com o idealismo da leitura estética de Benedetto Croce e se
estende até as manifestagoes contemporaneas.

O que parece de particular importancia ¢ o resgate que Bosi
faz de um ensaio de Leo Spitzer, sobre a Phédre, de Racine, especi-
almente as consideracGes do mestre vienense acerca do “récit de
Théramene”, em que o velho servidor do principe Hipdlito narra o
destino fatidico de seu amo.

Como se sabe, Hipolito era filho do rei Teseu e da amazona
Hipélita. Jovem virtuoso, que fizera votos de castidade, Hipdlito
amava Artemis,i a deusa da caca e das florestas, e detestava Afro-
dite,ii a deusa do amor. Por se sentir desprezada, Afrodite vinga-se
do jovem principe de forma inusitada, fazendo com que sua ma-
drasta, Fedra, se apaixonasse por ele. Sentindo-se rejeitada pelo
enteado, Fedra denuncia-o a Teseu, acusando-o de ter tentado vio-
la-1a. Furioso, Teseu pede a Posidon,” o deus dos mares, que mate
o proprio filho. E o que vai acontecer certo dia quando Hipdlito,
passando com seu carro pela praia, vé os corcéis sairem em dispa-

rada, devido a um monstro marinho que investira contra eles. Ar-
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rastado pelos animais descontrolados, o jovem principe vem a
mottet.

A descri¢do que Théraméne faz de todo o episédio reves-
te-se de algumas construcées, no minimo intrigantes. E isso que
Bosi, evocando Spitzer, destaca. Nesse sentido, o mestre de Viena
poe em relevo trés aspectos estilisticos da fala de Théramene.

Como ilustragdo do que se pretende explicitar neste texto,
focalizar-se-4 apenas o primeiro deles, extraido da frase Je /e vis, je
rougis, je palis a sa vue,¥ com que Fedra se refere a paixdo que Hipo-
lito lhe inspirou. Nela, Bosi destaca o que chamou a atencdo de
Spitzer, precisamente “a duplicidade semantica do verbo »oir, em-
pregado ndo s6 com a sua denotagdo neutra de ‘enxergar’, como
também para exprimir o ato de perceber o mal que golpeou o rei
Teseu e scus entes mais caros. Essa conotagio funesta enturva o
olhar de Fedra que, influido por Vénus, é pecaminoso (adultero e
quase incestuoso) desde o0 momento em que a rainha o voltou para
o seu belo enteado, Hipélito” (Bosi, 1996).

Além desses elementos destacados pelo autor, vale a pena
lembrar uma aparente incoeréncia que a frase de Racine projeta. Na
verdade, a visio de Fedra leva-a a duas reacdes distintas: de um
lado, ela enrubesce e, de outro, fica palida. Quer dizer, af estdo duas
manifestacOes corporeas diferentes, até mesmo opostas, uma vez
que avermelhar-se devido a uma emocio nada tem a ver com o
empalidecer, que sugere outro tipo de sentimento. Mas é precisa-
mente ai que reside o valor semantico da frase, numa manifesta
alusdo ao desencontro de sentimentos que a visio de Hipdlito des-
pertou em sua madrasta, nao s6 conduzindo-a da surpresa ao desa-
tino como também produzindo, conforme disse Bosi, aquela espé-
cie de anuncio premonitério da desgraca que estava por ocorrer ¢
da incidéncia no desejo pecaminoso. Tudo isso redimensiona-se
mais ainda quando se percebe que o dinamismo de toda a situaciao

fora gerado por um ser superior — a deusa Vénus (Afrodite) —, o
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que reveste as acoes de uma fatalidade impar, marcada no desigual
confronto que se estabelece entre a grandiosidade divina e a impo-
téncia humana.

Percebe-se, assim, como determinadas manifestacoes interi-
ores — vale a pena repetir, determinadas percepg¢des inarticuladas,
inconscientes — projetam-se no texto, potencializando sua dimen-
sao estética. H tais manifestacoes ficam ali, as vezes como algo sem
maior importancia, mas, certamente, a exigir a acuidade do leitor.

Um outro exemplo revelador da manifestagdo desses ele-
mentos inarticulados temos no poema “Isso é aquilo”, de Carlos
Drummond de Andrade. Além dessa manifestagdo, o texto explici-
ta outro aspecto muito interessante. Trata-se de uma construcao
curiosa, sobretudo dos versos que constituem a primeira parte do
poema, como se o poeta, num lance de paroxismo criador, reali-
zasse uma desesperada busca da palavra, no interior da mente, num
processo que lembra muito o automatismo psiquico dos surrealis-

tas.

ISSO E AQUILO
Carlos Drummond de Andrade

1 o boliche o relincho

O facil o fossil

o missil o fissil

a arte o infarte

0 ocre 0 canopo
a urna o farniente
a foice o fasciculo
alex o judex

0 maibd o avo

a ave 0 mocotd

0 56 0 sambaqui

11
o gis o nefas
0 muro a rémora
a suicida o cibo
a litotes Aristoteles
a paz o pus
o licantropo o liceu
o flit o flato
a vibora o heléboro

o émbolo o bolo

111
0 iStmo o espasmo
o ditirambo o cachimbo
a cuticula o ventriloquo
a lagrima o magma
o chumbo o nelumbo
a férmica a fucsia
o bilro o pintassilgo

o malte o gerifalte
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o crime o aneutisma

a tamara a Camara

v
0 atomo o atono
a medusa o pégaso
a erisipela a elipse
2 ama o sistema
0 quimono o amonfaco
a nénia o nylon
o cimento o ciumento
ajuba a jacuba
o mendigo a mandragora

o0 bomé a boa-fé

v
a argila o sigilo
o paroco o baratro
a isca 0 menisco
o iddlatra a hidropata
o platano o plastico
a tartaruga a ruga
0 estbmago 0 mago
o amanhecer o ser
a galaxia a gloxinia

o cadarco a comborca

VI

o util o tatil

o colubiazol o gazel

o lepidéptero o ttero

o equivoco o fel no vidro
a joia a triticultura

o know-how o nocaute

o dogma o borborigmo
o ubere o ligubre

o nada a obesidade

a carie a intempérie

VII
o dzeta o zeugma
o cemitério a marinha
a flor a canéfora
o picnico o picaro
0 cesto o incesto
o cigarro a formicida
a aorta o Passeio Publico
0 mingau a migraine
o leste a leitura

a girafa a jitanjafora

VIII
o indio a léndea
O COturno o estorno
a pia a piedade
a noli¢io o nonipétalo
o radar o nacar

o solferino o aquinatense

0 bacon o dramaturgo
o legal a galena
o azul a lues

a palavra a lebre

IX
0 remorso o cos
a noite o bis-coito
o cestércio o consorcio
o ético a itaca
a preguica a trelica
0 castigo o castigo
o arroz o horror
a nespa a véspera
0 papa a joaninha

as endoengas os antibiticos

X
o arvore a mar
o doce de passaro
a passa de pésame
o cio a poesia
a forca do destino
a patria a saciedade
o cudelume Ulalume
o zunzum de Zeus
0 bombix

o ptyx
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Forma
forma

forma

que se esquiva
por isso mesmo viva

Nno morto que a procura

a cor ndo pousa

nem a densidade habita
nessa que antes de ser
ja

deixou de ser nao sera

mas é

forma
festa
fonte
flama

filme

e ndo encontrar-te ¢ nenhum desgosto
pois abarrotas o largo armazém do factivel

onde a realidade ¢ maior do que a realidade

Como se disse, pode-se tomar esse poema como um exem-
plo caracteristico da luta que se processa para traduzir as imprecisas
formas inarticuladas que se encontram na mente profunda. A pri-
meira parte do texto sempre foi um desafio as interpretacdes que se

propuseram para os versos que la aparecem. Na verdade, ali estd
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um conjunto de dfades que se explicam pela semelhanca que elas
guardam entre si, tendo em vista o eco fonético das assonancias,
das aliteracdes, da identidade toante da silaba tonica e até do im-
bricamento de pedagos de umas palavras nas outras.

Assim, o exercicio quase que desesperado, realizado pelo
poeta, corresponderia a uma tentativa de decifrar ou de traduzir as
formas inarticuladas. E esse exercicio ou essa busca realiza-se numa
perspectiva que muito lembra o famoso automatismo psiquico do
surrealismo, numa espécie de suspensao da mente de superficie
para se produzir algo como a varredura da mente profunda, a cata
da exteriorizacio das percepgdes apenas sensoriadas.

E bem possivel proporem-se explicacdes no nivel semantico
das diades que constituem os versos, mas elas sao, a bem dizer,
desnecessarias, a vista do que elas representam para a compreensiao
dos versos e do que se pode propor, efetivamente, como interpre-
tagdo, na segunda parte do poema, essa, sim, mais organicamente
articulada e reveladora do carater metapoético do texto.

Entretanto, o que deve merecer uma atencdo mais acentuada
do leitor sdo alguns versos para os quais nao se encontra qualquer
explicagdo que justifique sua estrutura. Sao eles: “a ave o mocot6”,
“a aorta o Passeio Publico”, “o solferino o aquinatense”, “o doce
de passaro” e “a forca do destino”. O que eles querem dizer? Qual
o seu significado dentro do poema, quando comparados com as
demais diades que aparecem? E af que entra a funcio do leitor, de
projetar estruturas articuladas e até mesmo estéticas para o texto
lido. De qualquer forma, o cariter intrigante dessas construcoes
constituem um desafio ao leitor, sugerindo que ele as relacione com
algo que possa traduzir elementos inconscientes, nelas indiciados.
Lembre-se, aqui, a questdo do chiste e a intengao de Freud de con-
ferir um sentido a construcao que ali se estrutura. Fazer isso, de
fato, significa articular um sentido que, no fundo, descaracteriza o

dito chistoso como elemento estético, como for¢a que irrompe do
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inconsciente. Dessa forma, cabe ao leitor absotver tais construcoes,
deixando que elas tenham livre curso no processo da leitura, na
manifestacdo de um contetdo estético que conduz a fruicao, na-
quela acepcao barthesiana.

Para concluir essas consideracdes a respeito das hipoteses
que se levantam para o trabalho aqui proposto, seria interessante
insistir na questdo relativa a agdo criativa.

Como se disse, o mundo simbdlico exerce uma influéncia
enorme sobre os individuos, a ponto de, muitas vezes, ser impos-
sivel as pessoas qualquer forma de originalidade. Em geral, o que se
faz, no mundo da cultura, ¢ repetir 0 que ja estd posto e estabele-
cido como modelo ou padrio de comportamento, como forma de
ver e interpretar a realidade. Isso acaba produzindo, nos individuos,
um nivelamento que os torna semelhantes no que se refere a ma-
neira de reagir diante dos estimulos e emogodes que os alcancam.
Por essa razao, na maioria das situa¢oes, ha um absoluto predomi-
nio da mente de superficie, uma vez que esta ¢ que se condiciona as
forcas do simbolico, representando o mundo para o sujeito e atu-
ando no sentido de recalcar as percepcdes da mente profunda.

Essa obliteracio das manifestacGes inconscientes, ou seja,
das percepgoes inarticuladas é que acabam pesando no produto
final, quando se trata de produzir um texto escrito. Afinal, subme-
ter-se ao simbdlico significa sempre reproduzir o ja elaborado, ex-
plicitando o 6bvio, o ndo profundo e o acritico. Por esse motivo, o
texto como resultado de um processo de producio escrita acaba, na
maioria dos casos, repetindo o chamado discurso da comunidade,
ou seja, o discurso do que as forcas do simbdlico colocam como
norma e como padrio. Nesse sentido, o texto produzido padece de
originalidade, impossibilitando, assim, a explicitacio de formas ar-
ticuladas que estejam o mais proximas possivel das percepcdes ou
das formas inarticuladas. Quer dizer, o que se tem, no caso, € a

acdo de uma Gestalt que nio deixa espaco ao surgimento da criati-
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vidade, que se funda na chamada percepcio artistica. F nessa pers-
pectiva que se pode discernir entre um texto burocratico, despro-
vido de criatividade, e um que revela uma dimensao estética que faz
efeito no leitor.

A ilustracio dessas manifestagdes tem alguns exemplares
excelentes nos textos que nao sao produzidos com a primordial
intencdo de se tornarem objetos estéticos e serem oferecidos a lei-
tura de um grande publico. Refere-se, aqui, aos textos que resultam
das exigéncias de provas de concursos, tais como as conhecidas
redacSes dos exames vestibulares.

De particular relevancia, nesse aspecto, ¢ a publicagdo feita
pela Universidade de Campinas, como resultado de analises feitas
sobre o vestibular de 1987. O trabalho, consistente e minucioso,
focalizou a redacio, realizada na primeira fase, ¢ as respostas as 16

questoes de Comunicagao e Expressiao da segunda.

Interessa, aqui, fundamentalmente, o tema B, que foi apre-
sentado como sugestdao aos candidatos para a elaboracdo de suas
redacdes. Tal tema pedia uma narrativa, a partir do uso de um dos

cinco fragmentos, dentre os seguintes:

Fragmento 1 - A vizinha sai de casa todos os dias as 5 horas da tarde.

Fragmento 2 - Dizem que a vizinha sai de casa todos os dias as 5 horas da
tarde.

Fragmento 3 - A vizinha? Sai de casa todos os dias as 5 horas da tarde.

Fragmento 4 - A vizinha sai de casa todos os dias as 5 horas da tarde?

Fragmento 5 - A vizinha sai de casa todos os dias as 5 horas da tarde!

Das redagbdes produzidas, os organizadores da publicagdo
escolheram quatro sobre as quais teceram comentarios a respeito
de aspectos ligados a tematica que se desenvolvia no trabalho.

Dentre elas, trés correspondiam ao que fora o desenvolvimento
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natural do tema, feito na maioria das redacoes. E elas mostravam
exatamente a poderosa for¢ca do mundo da cultura, que se impde
como norma fundada numa légica inescapavel. Por esse motivo, as
redacdes, de um modo geral, insistiam em ver a vizinha como al-
guém que fazia algo escuso, socialmente recriminavel, o que a tot-
nava vitima de um natural “falatério comunitario”.

Uma outra, inteiramente original, fugia a essa formatacao do
mundo simbdlico, caracterizando-se, pois, como um texto em que
predominam a criatividade e a configuracao estética. Nela, a vizi-
nha, ao invés de ser aquela mulher que a gente se acostumou a ver
ali, ao lado, aparece como um relégio cuco, que vai a uma oficina
de consertos. Seu defeito era sair, para anunciar as horas, somente
as 5 horas da tarde. E nesse cenario que ela desperta a paixio em
outro relégico cuco, seu vizinho na oficina, nascendo, entdo, uma
histéria de amor entre ambos.

E interessante verificar os elementos que se fazem presentes
nesse contexto das redagbes produzidas. Nos comentarios que a
equipe da Unicamp faz a respeito do tema, destacam-se alguns
elementos como a viginha, o horario em que ela safa de casa — 5
horas da tarde —, tudo isso colaborando para que se caracterizasse
“um discurso que considera ‘a vizinha’ como alvo de curiosidades e
fantasias sexuais. A vizinha, sob essa perspectiva, transforma-se no
estere6tipo de um discurso do senso comum”, posto que ela nio
apenas ¢ considerada “como alvo de curiosidade e fantasias sexuais,
como também tem, a respeito de seu comportamento, uma opiniao
desfavoravel. Seu comportamento ‘diferente’ ¢, nessa perspectiva,
condenavel” (Durigan et al., 1987).

Deve-se acrescentar algo a esses comentarios. Primeiro, ¢
preciso ver que, muito além de ser “alvo de curiosidade e fantasias
sexuais”, a vizinha representa por exceléncia o tipo erético. Isso
porque, na sua figura, faz-se presente uma articulagdo prépria do

componente erdtico, traduzido no principio do wvelar/ desvelar. De
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fato, a vizinha ¢ alguém que desperta o erotismo porque, 20 mesmo
tempo em que ela estd ali, préxima, como que realizando o jogo da
seducdo — desvelada, portanto —, também esta numa posi¢do ina-
cessivel, uma vez que, a separa-la de quem foi seduzido, erguem-se
muros, paredes, portas e janelas freqiientemente fechadas — velada,
portanto.

O horario das saidas — 5 horas da tarde — realmente aponta,
como dizem os autores do estudo, para algo “que nio caracteriza,
em principio, horario de trabalho ou refei¢io, situando-se no limiar
do dia e da noite”, o que favorece as leituras que véem a vizinha
segundo a perspectiva de um “estereétipo do discurso do senso
comum”.

Frisem-se, ainda, as sugestOes que contornam os fragmentos
propostos como tema para a redacio. No primeiro, aparece um
frase declarativa, ja de grande teor sugestivo, devido aos elementos
que se acabou de apontar. Nas demais, hd um consideravel reforco
dos elementos eréticos, catalisadores de um discurso da comuni-
dade — discurso da cultura — a partir de alguns componentes. A
presenca do “dizem”, na segunda frase, que explicita claramente o
“disse-me-disse” das pessoas, ingrediente eficaz no falatério sus-
peitoso. No terceiro segmento, ha como que uma resposta incisiva
a um interlocutor imaginario, que queria saber algo sobre a vizinha.
Af, vem a declaragio fulminante de quem sabe tudo sobre a pessoa:
“sai de casa todos os dias as 5 horas da tarde”. O terceiro e o
quarto fragmentos reforcam, através de frase interrogativa e excla-
mativa, a idéia da duvida e da estupefacio diante do comporta-
mento da vizinha.

Enfim, o que se tem nesses fragmentos ¢ todo um apelo
para a consolidagio de um discurso da comunidade, estabelecido
através de pressupostos comportamentais que procuram prescrever

regras de conduta, normas de a¢do; de resto, pressupostos que
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proscrevem principios e atitudes que impliquem na afirmacao de
desejos e de individualidades.

Tais mecanismos, na verdade, sio a coluna de sustentaciao
do mundo simbdlico, do mundo da cultura. Isso fica bem explicito
na definicio que E. Morin fornece para a cultura. Segundo o pen-
sador francés, “uma cultura constitui um corpo complexo de nor-
mas, simbolos, mitos e imagens que penetram o individuo em sua
intimidade, estruturam os instintos, executam as emogoes” (Morin,
1967).

Exatamente por penetrar o individuo em sua ntimidade, estru-
turando zustintos e executando emogdes, ¢ que os elementos da cultura
conseguem padronizar comportamentos e dirigir a visdo das pes-
soas para um unico cenario. Dessa forma, quase nada é oferecido,
em termos de permitir ao individuo um exame de sua interioridade,
uma descoberta de suas proprias emogoes. Quer isso significar que
a cultura lida com seres no sentido de produzir individuos e de
anular sujeitos.

E nesse cendrio que vai nascer o escritor, uma vez que ele
sera aquele que terd uma visao diferente das coisas porque conse-
gue ler o seu interior antes de se entregar a leitura do mundo exte-
rior. Assim, nessa operacao de zntus legere, o criador do texto litera-
rio consegue escapar aos condicionamentos do mundo simbdlico,
rompendo as imposi¢Ses ¢ afastando o que ¢ meramente conven-
cional. Nesse sentido, o trabalho do criador serd sempre um pro
Jectum, isto é, um constante lancar-se a frente de si mesmo, anulan-
do a identidade e buscando a diferenca. Por esse motivo seu esco-
po serd sempre o outro e ndo o mesmo, pois antes de tudo ele é
um construtor de alteridades. Por isso é que se costuma dizer que o
modelo do escritor é nido ter modelos porque estes s6 existem na
mente de superficie. Na verdade, a mente profunda, o nicho das

formas inarticuladas, repele qualquer tipo de paradigma.
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Para confirmar o que se disse, ¢ interessante voltar aos co-
mentérios dos textos das redagdes a que se fizeram referéncias. Os
trés primeiros sio o que se poderia chamar de servos do mundo
simbodlico, isto ¢, sdo representantes, por exceléncia, do primado da
cultura. Neles, reproduz-se o que o discurso da comunidade afirma
com toda a forca, resultado de uma conjuncao de estereétipos que
atuam no sentido de afirmar a lei da repeticdao, do consagrado e da
obediéncia. Eles se estruturam num discurso que nao se afirma,
que nio fala por si porque nio se sabe nunca. A eles se aplica, com
perfeicao, o que Barthes enuncia como zexto do prazer: “aquele que
contenta, enche, da euforia; aquele que vem da cultura, ndo rompe
com ela, esta ligado a uma pratica confortave/ da leitura” (Barthes,
1977).

Ja o quarto texto ¢ resultado de uma luz interior. Antes de
formatar como texto, ele foi alvo de uma busca original, a busca do
nao-sabido, do inarticulado. Ele tem também um conteudo erdtico,
mas seu erotismo nao resulta dos esteretipos da comunidade.
Como um texto absolutamente criativo, ele se impoe a marca do
diferente, do nao pensado previamente. Desse modo, rompe com
os padroes comunitarios e se afirma como ele préprio. Ele € o re-
sultado de um-isso-que-ndo-é-aquilo. Ele ¢, enfim, o texto que
despreza o 6bvio para se deter nas marcas invisiveis e torna-las
visiveis, apenas porque quer fazer dos tracos inesperados o préprio
discurso com que ele se diz presente. Af reside a sua seducio e, tal
como se viu, faz de um relégio sujeito de um encontro. Encontro
que pode também ser o dos tracos inarticulados com uma lingua-
gem que, apesar de tudo, ainda é a Gnica possibilidade de fazer o
siléencio falar. E o siléncio s6 fala onde hé originalidade, criativida-
de. Ele ¢, enfim, a génese do texto literario.
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Notas

i De acordo com o tradutor do livro de Ehrenzweig, “no texto em inglés 1é-se pregnant,
vindo do alemao prégnaz cujo significado ¢é conciso. Em portugués pregnante ¢ usado em
Psicologia (especialmente na Psicologia da Gestalt) para djetivar uma percepgdo tio
“boa” quanto possivel” (p.63).

ii A Diana da mitologia romana.

iii A Vénus da mitologia romana.

iv. O Netuno da mitologia romana.

v Eu 0 vi, enrubesci, empalideci a sna visao.
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