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RESUMO

A pesquisa efetuada tem como objetivo analisar em Poemas malditos, gozosos e
devotos (1984), de Hilda Hilst, a nogao de incompletude representada pelo eu lirico.
Sustenta-se a hipotese de que Deus surge como um significante, marcado pela falta.
Utilizando-se de um referencial tedrico calcado na Critica Literaria, na Psicanalise e
na Filosofia, intenta-se demonstrar que o desejo da persona poética de encontrar o
divino encobre, na verdade, a categoria filoséfica do n&o-ser, o que identifica a
deidade com o Real psicanalitico, com o espaco de n&o-escrita infindavel. Acredita-
se que o espago da nao-escrita € marcado pela morte, que surge com o
descobrimento da finitude do ser. A partir da visao religiosa do eu lirico, pretende-se
demonstrar que a morte pode ser compreendida como aquilo que gera a dialética
negativa hegeliana. Por meio do estudo da poética, centrada, principalmente, nos
textos de Octavio Paz, Gaston Bachelard e Heloisa Moraes, busca-se identificar os
procedimentos literarios utilizados pela poeta para representar o nao-ser,
entendendo-se como fundamentais para a analise dos poemas hilstianos, o estudo

da imagem e do ritmo poéticos.

PALAVRAS-CHAVE: Hilda Hilst. Poética. Deidade. Dialética negativa. Real

psicanalitico.



ABSTRACT

The research realized aims to analyse on Poemas malditos, gozosos e devotos
(1984), from Hilda Hilst, the notion of incompleteness represented by the lyric self.
Supports the hypothesis that God appears as a significant, marked by lack. Utilizing
a theoretical frameork grounded in Literary Criticism, Psychoanalysis and Philosophy,
attemps to demonstrate that the desire of poetic persona to enconteur the divine
covers, in fact, the philosophical category of non-being, which identifies the deity with
the Real psychoanalytic, with the space of the unwritten endless. It is believed that
the space of unwritten is marked by death, that comes with the discovery of the
finiteness of being. From the religious view of the lyric self, we intend to demonstrate
that death can be understood as that which generates the negative dialetic hegelian.
Trought the study of poetics, focused, mainly, on texts of Octavio Paz, Gaston
Bachelard and Heloisa Mello, seeks to identify the literary procedures used by the
poet to represent the non-being, understood to be fundamental to the analysis of

poems hilstians, the study of image and poetic rhythm.

KEYWORDS: Hilda Hilst. Poetic. Deity. Negative dialetics. Psychoanalytic Real.
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INTRODUGAO

Hilda Hilst nasce em Jau, interior de Sdo Paulo, em 1930. O ingresso na
carreira literaria ocorre cedo, aos 20 anos, com o livro de poesia Pressagio ([1950]
2013)1. Quatro anos depois, apds ter escrito mais dois livros, Hilst abandona
permanentemente a carreira juridica para ser escritora, declarando-se
completamente incapaz de exercer a advocacia.

A producéo literaria da autora, durante quase duas décadas, gira em torno de
poemas, com a publicagao de mais sete livros desde sua estreia. S6 em 1967, com
A empresa (a possessa) ([1967] 2008) e O rato no muro ([1967] 2008)? comeca a
escrever teatro e, trés anos mais tarde, lanca Fluxo-floema (1970), sua primeira obra
em prosa. No entanto, a presenca da poesia como escolha principal de género
literario da escritora é claramente perceptivel. Nao apenas no intervalo entre obras
de teatro ou prosa ela lancava outro livro de poemas, bem como realizava uma
mistura de géneros em suas novelas, unindo, por vezes, prosa, poesia e teatro em
unico livro. A preferéncia pela poesia ndao terminava na unido de géneros, mas
incluia no fato de suas novelas serem escritas em prosa poética. Além disso, era
comum que poesias presentes em obras em prosa de Hilst fossem creditadas a
personagens dos livros.

Se as personagens hilstianas escrevem poemas, € porque a palavra escrita
surge como instrumento propicio para organizar o mundo. A necessidade de
organizacgao, por sua vez, advém apos uma “epifania desestabilizadora”, geralmente
representada pelo vislumbre de Deus, mascarado de diversas formas, como o sol
primordial em Com meus olhos de cédo (2006a). A deidade, portanto, é passivel de
ser representada pelos mais diversos nomes e aspectos, pois a auséncia da
presenca corporal divina possibilita a descricdo e procura no nivel da palavra, do
significante como lastro material possivel da prépria configuragdo da busca.

A escrita de Hilst aparentemente se torna herdeira do estilo religioso que
recebeu no Colégio de Freiras Santa Marcelina, onde ficou interna por cinco anos;
herdeira, porque em grande parte, a obra hilstiana aponta para a procura do divino.

' Os livros de poesia de Hilda Hilst que forem referenciados com a data original, seguida da data da
Eublicagéo utilizada, podem ser encontrados na Obra poética reunida (2013).

As obras de teatro de Hilda Hilst podem ser encontradas em Teatro completo (2008), coletanea
organizada por Alcir Pécora.



No entanto, apesar de claramente influenciada pela tradicdo crista, a escritora se
desenlaga dos dogmas religiosos para tecer o pensamento sobre uma deidade
flutuante, nunca completamente vista, encontrada, parcialmente, em manifestacoes
sutis e breves, percebida nos cantos de uma casa, no corpo de uma porca, como em
A obscena senhora D (2005a). Se a deidade nao € encontrada, mas apenas, quando
muito, vislumbrada, o humano pode, com maior liberdade, pensar as caracteristicas
divinas. Um dos mais importantes tragos do divino hilstiano sera, portanto, a
construcao da ideia de Deus pelo humano.

A constante tematica do divino nos diversos livros de Hilst denota, justamente,
o aspecto indissoluvel e ndo conhecido do ser humano, o ndo-ser. Deus é aquilo que
precisa ser procurado mesmo que se saiba que sua existéncia nao é verificavel.

Hilst parece negar Deus como manifestacdo fisica e rejeitar a divindade
catodlica que estaria localizada, primordialmente, em uma instancia inalcancavel,
transmundana, detentora da unicidade perpétua na positividade do ser em-si. O
espaco deixado em aberto pela auséncia de Deus revela a incompletude como
marca do sujeito, espaco que podera ser ocupado pela criagdo da ideia poética.

Essa pesquisa procura analisar, portanto, na atividade poética do eu lirico em
Poemas malditos, gozosos e devotos (2005b) — pois o proprio eu lirico se diz poeta —
os recursos literarios utilizados para a realizacdo da busca de Deus, em nivel
poético, o que revela o sentimento de incompletude da persona poética e a
motivagao para a escrita.

Diante da existéncia de uma lacuna na fortuna critica hilstiana quanto ao
estudo da incompletude, evidencia-se a necessidade de serem trilhados outros
percursos tedrico-criticos que ndo estejam alicercados na observagédo do erotismo
ou que compreendam a atividade do eu lirico pela via da religiosidade, comuns nas
analises das obras de Hilda Hilst.

Assim, para empreender a procura por Deus, por parte do eu lirico, faz-se
necessario compreender a disposic¢ao e utilizagao do significante como estudado por
Jacques Lacan, pois o eu lirico, apoiado na corporeidade da letra, debrugar-se-a
sobre o trabalho poético da linguagem como caminho a ser tragado. Vé-se, assim, a
nogao da escritura como linhas que se encaminham para algo, para algum lugar,
como linhas de busca nas quais a procura em si, hdo o encontro, € estruturada

como a principal motivagao poética.
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O movimento da escrita € o movimento da procura por uma resposta que sé
pode se desdobrar, no projeto literario hilstiano, por meio da palavra. Escrever, nos
diversos géneros nos quais se inseriu a escritora, pode ser entendido como criar um
casulo onde sera gestada a larva daquilo que € o humano, o que indica que o
préprio ser do humano depende de um esforgo pessoal para ser descoberto. E digo
“‘larva” porque, no imaginario de Hilda Hilst, tal figura & recorrente como metafora da
positividade, da mudanca, da dialética que aponta para a reestruturagdo do ser. E
assim que, além de imagem do amanhecer, “larva” também pode ser vista como a
atividade metaforica de Hilst que n&o separa o abjeto, o sujo, as representagdes
negativas como distintas do sagrado ou do ser humano, mas, pelo contrario,
sinalizam para a interpretagdo e a vivéncia em tais espagos do caminho para o
divino.

Esse espacgo de construgdo do ser é aquele gerado pela auséncia divina, o
nao-ser. Para compreender o n&o-ser na poesia hilstiana, utilizo a dialética negativa,
trabalhada por Hegel, Kojeve e Adorno, como um dos principais referenciais
tedricos. A dialética negativa surge aqui como a transi¢cao inacabavel do ser para o
nao-ser e vice-versa, perpetuada pelos poemas como ponto de encontro de dois
momentos inseparaveis: o ser se desfazendo no ndo-ser pela mudanca e o nao-ser
se fazendo ser, pela escrita de novos poemas.

Na dialética negativa um dos principios basilares € a contradicdo, que estara
apoiada e representada pela imagem poética como entendida por Gaston Bachelard
e por Octavio Paz. A imagem, como estrutura linguistica, consegue tornar
experimentavel a auséncia, transformando-a em concretude exposta na palavra.
Assim, a auséncia encontra no /logos um corpo para se presentificar, apoiando-se
ainda no ritmo, na sonoridade dos versos para a exposicdo do poema como carne.

Dessa maneira, o referencial teérico com o qual irei trabalhar os poemas
hilstianos pode ser visto nessa breve apresentacdo da tematica de Poemas
malditos, gozosos e devotos (2005b). Assim, podemos ver utilizagédo da palavra no
livro de Hilst como direcionada a criar uma poesia de invocagao da incompletude,
para que a falta que existe no ser ndo seja esquecida, mas sempre invocada num
fluxo de poemas que inscreve o desejo humano como transicdo de palavra a
palavra. Para isso, procurarei transitar em uma base interdisciplinar, filosdéfica,
psicanalitica e de teoria poética, com o intuito de interpretar o pensamento do eu

lirico.
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O primeiro capitulo da dissertagdo intenta analisar como o desejo e a
incompletude tém relacdo com a criagcdo poética. Percebe-se, a principio, que a
escrita do eu lirico hilstiano é baseada na falta mobilizada pelo desejo. A
necessidade de escrita nasce porque ha um espaco aberto, indefinido, que pode ser
denominado de n&o-ser”, que é em si dialético. Para isso, procura-se analisar como
o desejo humano, entendido psicanaliticamente, abre a instancia do ndo-ser para,
enfim, verificar a aparicdo da morte no pensamento hilstiano.

O segundo capitulo trabalha com a nogédo de subversdo da deidade cdésmica
como entidade inatingivel, extraterrena, para situa-la ao alcance humano. Tal
subverséo se justifica devido a “escolha” da poeta de privilegiar a escrita como meio
de busca da deidade. Procura-se demonstrar que as caracteristicas especiais da
poesia, especialmente a imagem poeética, possibilitam a representagcdo da
negatividade da procura. Na tentativa de apreensdo da ideia do divino, a poeta
acaba por criar um novo corpo: o da linguagem.

Por fim, o foco do terceiro capitulo é investigar como a ficcionalidade da
escrita, baseada nos artificios poéticos, consegue possibilitar a leitura, por parte do
eu lirico, dos fantémes, transformando-os em imagens traduziveis. O que quer dizer
tentar descobrir como o fantasma, substituto do recalcado, se manifesta na criacao
literaria. A partir disto, intenta-se observar o ritmo poético como construtor da
materialidade da letra no poema, sustentaculo do “desenvolvimento” do fantasma
que habita a persona poética.

O recorte tematico realizado pela pesquisa €, obviamente, apenas um dos
muitos possiveis de serem efetuados. Longe de esgotar a questdo sobre a
incompletude em Hilst, o estudo de Poemas malditos, gozosos e devotos (2005b)

abre novos caminhos de analise a cada descoberta realizada.



1 Tempo de procura: a poesia de busca hilstiana

1.1 O ser, o ndo-ser e as mascaras hilstianas

Dentre os poetas malditos, Hilda Hilst tem um lugar especial na critica literaria
brasileira. Na década de noventa, o langamento de sua trilogia erética O caderno
rosa de Lori Lamby (1990), Contos d’escarnio. Textos grotescos (1990) e Cartas de
um sedutor (1991) atrai a atencdo para uma perspectiva mais pornografica de sua
obra.

Muitos tedricos, entdo, escreveram sobre a poética erdtica hilstiana
interpretando-a como uma literatura de cunho politico, cujo intento era construir uma
visdo critica sobre o mercado editorial, vendo-o como fonte de lancamento e
divulgagao de obras com pouca qualidade estética que se enquadram na logica do
consumo: o que choca tem mais vendagem. Se estudiosas como Zahidé Muzart e
Vera Queiroz tiveram o mérito de mostrar que a escrita “suja”, marcada por
palavroes, cenas eroticas e desconstrucdo da sintaxe continha uma extraordinaria
“voltagem lirica” (QUEIROZ, 2000, p. 12), para utilizarmos expressdes das autoras
citadas, elas se mantiveram quase que apenas no campo tido como mais obsceno,
erotico, e, por isso mesmo, chamativo da literatura hilstiana, o que comprova que o
intento da escritora de atrair atencado foi cumprido; intencdo essa que tem principio
na irritagdo da escritora por ndo haver alcangcado um grande publico leitor (STYCER,
2010).

E possivel perceber que, desde entdo, a critica brasileira, centrada nas
universidades, cada vez mais se debruca sobre os escritos da autora. No entanto, a
grande maioria desses trabalhos® ainda se volta para questdes do erotismo,
deixando de lado aspectos literarios ou filoséficos ainda ndo observados ou pouco
estudados da obra de Hilst. Apesar de nao desmerecer a pesquisa efetuada por tais
criticos literarios, pesquisa na qual me apoiarei quando necessario, o presente
trabalho tem como intuito abordar por um prisma diferenciado a literatura hilstiana.
Assim, procuro dar atengcdo a um importante sentimento ou estado do ser presente

nos textos de Hilst: a incompletude, tema carente ainda de investigacao.

® Cito como exemplo Andrade (2011) e Souza (2009).
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Hilda Hilst inicia, assim, os Sete contos do poeta para o anjo ([1962] 2013)
com os versos de Jorge de Lima: “Nunca fui sendo uma coisa hibrida/ Metade céu,
metade terra...” ([1962] 2013, p. 322).

Ser coisa hibrida, como nos versos de Lima, é a experiéncia que marcara boa
parte das personagens hilstianas, inclusive do eu lirico de Poemas malditos,
gozosos e devotos. Tais versos exprimem a inquietagdo de pensar a natureza
humana como inevitavelmente cindida entre o céu e a terra. A cisédo que as
personagens hilstianas encaram & a experiéncia da incompletude, de enxergarem
em si mesmas um espaco em aberto, uma falta de unicidade no préprio eu, o que as
leva a uma busca inesgotavel pela unidade perdida.

Ambos, céu e terra ([1962] 2013, p. 322), demarcam também a movimentagao
do pensamento do eu lirico no livro de poemas de Hilda Hilst, Poemas malditos,
gozosos e devotos (2005b), objeto de estudo do presente trabalho. O estar dividido
entre 0 céu a terra acontece para as personagens apos terem vivido um momento
fugidio de comunhao com aquilo que dizem ser Deus. Apds esse instante, em que
se enxergam completas e por ndo poderem recuperar 0 momento vivido, a divisao
do eu passa a ser o sinal da incompletude: as personagens se mantém pensando o
estar incompleto representado pelas metaforas céu e terra, representadas
respectivamente por Deus e pelo mundo fisico.

A vivéncia do instante de plenitude acontece, por exemplo, com Amds Kéres,

personagem de Com meus olhos de céo, livro langado em 1986:

Compreendera apenas aquele instante. E agora ndo mais? [...]
Poesia e matematica. Rompe-se a negra estrutura de pedra e te vés
num molhado de luzes, um nitido inesperado. Um nitido inesperado
foi o que sentiu e compreendeu no topo daquela colina. Mas né&o viu
formas nem linhas, ndo viu contornos nem luzes, foi invadido de
cores, vida, um fulgor sem clarao, espesso, formoso, um sol-origem
sem ser fogo. Foi invadido de significado incomensuravel. Podia
dizer apenas isso. Invadido de significado incomensuravel. (HILST,
2006a, p. 21-22 - grifos meus).

Ou a vivéncia da incompletude, desde sempre constante na vida de Hillé,

personagem principal de A obscena Senhora D. (2005a):
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VI-ME AFASTADA DO CENTRO? de alguma coisa que ndo sei dar
nome, nem por isso irei a sacristia, teéfana incestuosa, isso nao, eu
Hillé também chamada por Ehud A Senhora D, eu Nada, em Nome
de Ninguém, eu a procura da luz numa cegueira silenciosa [...]
Desamparo, Abandono, desde sempre a alma em vaziez, buscava
nomes, tateava cantos [...] (HILST, 2005a, p. 17 - grifos meus).

Assim, a incompletude, quando vislumbrada por Hillé, Amos Kéres, ou demais
personagens hilstianas se torna fonte disruptiva, coloca fora de foco um mundo onde
vagam pessoas de olhos cegos, o mundo do cotidiano, com os afazeres diarios, com
0 senso comum ou ainda a necessidade de ganhar dinheiro. O mundo aparece
como um lugar onde as personagens s6 conseguem enxergar comportamentos
inuteis que as exarcebam, que nao tém a ver, para elas, com questdes de
importancia verdadeira.

Em um movimento idéntico, o mundo revelado cru e pulsante, “vivo” em ultima
instancia, acaba voltando os olhos das personagens para elas mesmas, posto que
Ihes retorna em cada experiéncia quase tatil o ser partido destas, tornando as
personagens, para as pessoas que as encontram, para seus familiares,
irreconheciveis em sua estranheza Iucida contemplativa. “Isso se da em razéo de
que as tramas hilstianas organizam-se em torno de estados agdnicos do ser dos
personagens”, estados que encontram como “ser catalisador dos abismos: - Deus”
(QUEIROZ, 2000, p. 20 - grifos no original).

Pode-se afirmar que o estado de plenitude perdida é o que move grande parte
da escrita hilstiana, inscrita em um delirio de revivéncia do inefavel, entendido como
momento de despertar irrepetivel. De acordo com o dicionario, inefavel é tudo aquilo
“[...] que n&o se pode exprimir com palavras; inexprimivel; indescritivel” (LUFT, 1998,
p. 388), seria “[...] aquilo que se revela no ponto culminante da experiéncia mistica, o
entusiasmo ou éxtase” (ABBAGNANO, 2007, p. 561).

Apesar disso, as personagens hilstianas ainda procuram, por meio da
linguagem, dar sentido a uma vivéncia que por si s6 é insignificavel, caso de
utilizacdo da literatura para falar do que nao se pode falar — inefavel —, que nao
acontece apenas com o poeta-matematico Amos Kéres, mas também com Ruiska,
em Fluxo-floema (1970), com Vittorio em Estar sendo. Ter sido (2006b) ou o préprio

eu lirico de Poemas malditos (2005b).

* O trecho em caixa alta encontra-se no original para por em evidéncia, provavelmente, o carater
marginal da vida da personagem.
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A pesquisa efetuada busca entender, por meio da poesia, a incompletude no
eu, como divisada pelo eu lirico de Poemas malditos, gozosos e devolos,
entendendo a imagem poética como veiculo propicio para transmisséao do
sentimento de se estar incompleto, que acontece diante da descoberta do nao-ser
no eu, do qual falaremos apropriadamente no decorrer do capitulo.

O livro contém vinte e um poemas que trazem Deus como tematica principal.
No entanto, antes de investigar a poesia na obra e sua relagédo com a incompletude
€ preciso verificar como a deidade é transformada em metafora do ngo-ser, sendo
deslocada do complexo religioso como entidade césmica para uma representagéao
da dialética do eu, que veremos adiante na primeira analise de um poema do livro.

Uma busca feita de palavras, poemas, prosa, teatro — unico material do qual
dispde o eu lirico e personagens hilstianas para construir um caminho — erigiu uma
rede de personagens e livros pensando Deus, um pensamento quase que
completamente realizado na prosa poética, posto que em grande parte das obras em
prosa da escritora vez ou outra € mencionado o divino. Em nenhuma das novelas
hilstianas a divindade é tema principal, mas sempre tema marginal, mantém
constante presengca na mente das personagens principais como Amds Kéres, o
poeta-matematico de Com meus olhos de cdo (2006a), que enxerga um irrepetivel
sol que diz ser Deus e escreve poemas estupefato por esse encontro; Hillé, de A
obscena Senhora D. (2005a), criadora de uma porca cuja esséncia é divina; Vittorio,
Estar sendo. Ter sido (2006b), o moribundo que encontra Deus nas portas da morte,
ou ainda Ruiska, Fluxo-floema (1970), o escritor com o qual a prépria divindade fala.

Perfilando-se como fio condutor ou “ponto de choque” que desvia o curso
normal das vidas das personagens, a presenca de Deus, marginal nos livros da
escritora, se da muitas vezes por vias tortuosas, como a porca que surge na casa de
Hillé como representagédo do divino, em A obscena Senhora D. (2005a). Se a
deidade nédo é o tema principal dos livros, tampouco deixa de estar presente. A
marginalidade divina na obra hilstiana diz respeito, portanto, a presenca de Deus
como margem do pensamento: as margens colocam a perspectiva do plano em
vista, desenham a configuragdo que rege os limites da composi¢do, ou seja, elas
conferem um sentido mais completo do arranjo.

Essa marginalidade € muito significativa: a constancia é ela mesma
propriedade das margens, da composi¢ao que esbarra com o proprio término, sendo

a margem o abismo do que existe para-la, o indizivel onde a palavra ndo toca
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porque n&o risca, ou seja, o abismo onde o siléncio ndo é possivel porque a palavra
nele é incompreensivel, porque simplesmente nao ha capacidade de articulagado da
palavra para possibilitar sequer a existéncia do siléncio. As margens é garantido o
direito da permanéncia e do perigo com o encontro do limite da composicao, vista a
possibilidade de derreligdo®, como diria a Senhora D. (2005a), derrelicdo mais
completa ainda que a experimentada por ela, enquanto queda no mais pleno que € o
divino nada. Dessa maneira, Deus surge como o abismo, o sentimento de abandono
que ronda as personagens.

Assim, o perigo que circunda a proximidade das margens é também o perigo
que se aproxima no toque com o divino, para as personagens, no esbarrar com a
brusquiddo do precipicio aberto sob os pés. Esse precipicio € o buraco aberto
adiante, quando o humano, ao visualizar brevemente Deus, que o margeia, adquire
também uma visdo do arranjo que até entdo n&o possuia quando localizado no
centro, sem divisar qualquer das margens, os limites. A mao que tateia a margem e
0 para-la da margem, porém, s6 conhece uma linha do abismo, ndo todo o arranjo e
isso & suficiente para criar a angUstia®. Essa angustia é o que move a escrita, aquilo
que da origem aos poemas das personagens e de todo o livro Poemas malditos,
gozosos e devotos.

O abismo que surge diante da poeta’, a tentativa de falar sobre algo ao qual
nao se pode dar qualquer significado, expde que a deidade, no livro em questao, é
da ordem do Real psicanalitico. A tentativa angustiada de escrita € a tentativa de
superagao da angustia que nasce quando alguma personagem hilstiana se depara
com o Real. O poema indicara, assim, a presenca do simbdlico, aquilo que insere o
ser humano na linguagem e esta invariavelmente ligado tanto ao consciente quanto
ao inconsciente. E pelo simbdlico que é estabelecida uma relacéo entre a falta e o

significantes, posto que a palavra, como duplo do objeto ausente, representa-o na

° “Derrelicao quer dizer desamparo, abandono” (HILST, 2005a, p. 17). Em Heidegger (Ser e tempo,
2007), do qual Hilst parece se apropriar, tem-se o ser langado no mundo e o inerente sentimento
angustiante que isso provoca, pois nao ha uma forga superior — a deidade, no caso hilstiano — que
!}ustifique a presenga no mundo ou o futuro, levando o ser a se encontrar em desamparo completo.
Lacan pensa em termos de uma fenomenologia da angustia, na qual existe uma indeterminagao
subjetiva. Esta indeterminagéo € uma “ere¢ao”, nas palavras do autor, do sujeito diante do perigo que
se constréi no registro do fantasma e que, portanto, esta ligado a relagdo do sujeito com o outro
(2002, p. 142-3).
’ Sempre que for mencionada a palavra poeta sem mais indicacdes, estara se referindo a persona
poética do livro pesquisado.
® Termo advindo da linguistica saussuriana que designa o signo como elemento que representa o
objeto, vinculando-se ao significado, e ainda a imagem acustica da palavra. Lacan se apropriara da
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linguagem. Assim, € por meio do /logos que se tentara dar significagdo a um espacgo
que por si ndo pode realmente ser interpretado, o espaco onde a palavra nio toca. E
0 que é o Real, senao “[...] aquilo que, para um sujeito, é expulso da realidade pela
intervencao do simbdlico” (CHEMAMA, 1995, p. 182)? Assim, o Real € o que nao
pode “[...] ser simbolizado totalmente na palavra ou na escrita e, por consequéncia,
néo cessa de néo se escrever’ (CHEMAMA, 1995, p. 182 - grifos meus).

A presenca de Deus, de forma idéntica a visdo do Real para o sujeito,
desperta-o de sua condicao ordinaria e pde em movimento a simbolizagao, a escrita.
Isso porque a deidade surge como o elemento por exceléncia que invoca a prépria
constituicdo do Real, posto que ambos, o divino e o Real, sdo algo que esta la antes
mesmo do sujeito do inconsciente advir e antes da simbolizagdo. Vejamos um

poema:

Estou sozinha se penso que tu existes.

Nao tenho dados de ti, nem tenho tua vizinhancga.
E igualmente sozinha se tu ndo existes.

De que me adiantam

Poemas ou narrativas buscando

Aquilo, que se ndo €, nao existe

Ou se existe, entdo se esconde

Em sumidouros e cimos, nomenclaturas [...] (HILST, 2005b, XII, p.
41).°

Este poema ilustra com clareza a exposig¢ao do eu lirico ao Real. A extensao
de seus versos, principalmente os trés primeiros, chegando o segundo a catorze
silabas, identifica um pensamento que procura por meio da légica descrever a
auséncia divina. A “repetibilidade” do (verbo) existir € a repeticdo do ser que se
decompde em multiplas fragdes e vai se constituindo aos pedacos, em camadas, de
acordo com as identificagdes do sujeito, sem formar uma estrutura coesa: a dialética
do eu anteriormente mencionada. Por isso, o verbo “existir’” ganha em significancia
sua repeticdo, porque mimetiza a mobilidade do ser. Nao é a toa que aparece nas
duas primeiras estrofes quatro vezes. O ser é entendido aqui como um complexo

mutavel, nunca estatico, o que significa dizer que o ser ndo esta nunca plenamente

idéia de Saussure para desvincular a palavra sonora da sua referencialidade, afirmando que o
significante representa o sujeito para outro significante, o que direciona a importancia do som
Eroferido na linguagem como produtor de sentidos (CHEMAMA, 1985, p. 198).

A partir de agora, as demais citagdes de Poemas malditos, gozosos e devotos, serao indicadas
apenas pelo nimero do poema seguido do numero da pagina, situando-se a referéncia completa na
bibliografia final.
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formatado, mas em constante mudanca. Isto o leva a dialética’®; é o espaco negativo
do ndo-ser, o espaco indefinido que permite a transformacéo continua. Por isso o
poema é organizado de maneira a mimetizar a dialética, uma variagéo continua de
estado por via da percepcao da poeta. Assim é que o eu lirico esta sozinho se pensa
na existéncia divina ou sozinho se pensa na nao existéncia divina; procedimento que
também se encontra nos versos: “Aquilo, que se néo €, nao existe/ Ou se existe,
entdo se esconde” (XII, p. 41 - grifos meus). A importancia da condicional “se” diz
respeito a tal dialética, uma transposicdo do primeiro momento perceptivo para o
segundo ou também se poderia dizer, uma mudancga do primeiro estado do ser para
0 segundo via temporalidade do verso, pois apesar de parecerem semelhantes os
estados de solidao do eu lirico em: “Estou sozinha se penso que tu existes./ [...] E
igualmente sozinha se tu ndo existes”, encarar a percep¢ao da auséncia divina
transforma as possibilidades do ser do eu lirico.

Se a poeta ndo tem dados de Deus, quando afirma: “Nao tenho dados de ti,
nem tenho tua vizinhanga” é porque nao possui meios de falar sobre aquilo que é
incomunicavel, o que leva o poema a remeter a soliddo do sujeito diante do texto
como tentativa de dar significado ao que esta permanentemente ausente: o seu
proprio ser, em vista de que é apenas pela palavra que o eu pode tentar entrar em
contato com o ser perdido, posto que o ser somente se realiza como fenbmeno para
a consciéncia pela supressao da presenca do ser enquanto substituido pela palavra,
além de que este ser encontra-se em perpétua mudancga, imerso no futuro que é
trazido a tona pelo nao-ser, espaco de indefinicdo do ser que o leva a sempre
apontar para o futuro, para a transformacgao, ou seja, nunca ha plena apropriagao de
do ser na totalidade, posto que parte inerente desse ser esta permanentemente
presa ao futuro, esta ainda se fazendo, nunca pode se encontrar estatico e igual a si
mesmo no tempo estando em movimento dialético. Por conseguinte, pela palavra o
ser atualiza a presenca de si mesmo ao suprimir a simples existéncia do ser em-si e,
ao mesmo tempo, pelo logos abre a temporalidade do ser imersa em uma relagao

primaria com o0 ndo-ser: para existir no tempo o ser deve negar a si mesmo no

"% Nicola Abbagnano atesta que o termo dialética ndo foi empregado, na histéria da filosofia, de forma
univoca. No entanto, trés significados principais se destacam. Dentre estes o que mais nos interessa
€ aquele desenvolvido pelo idealismo roméantico, especialmente por Hegel, que compreende a
dialética como sintese dos opostos. Assim, a dialética pode ser compreendida como a natureza do
pensamento, estruturado por meio de uma rede de nega¢des na qual aquilo que é finito suprime a si
mesmo (2007, p. 269-273).
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presente, o que impede uma apropriacdo da totalidade do ser que esta inserido em
um continuo deslizar entre o que é e sera.

Percebe-se, entdo, que Deus pode ser entendido pela via psicanalitica como
um significante cuja maleabilidade exibe uma fratura no centro do ser, dando origem
a um complexo metaférico que transita entre o ser, o simbdlico, o Real e o ndo-ser,
demonstrando a relagao estrutural que o Real mantém com o simbdlico (CHEMAMA,
1995, p. 182).

E assim que o poema parece transmitir uma ordem cronoldgica da percepgao
do Real, da soliddo angustiada que advém desse encontro e da tentativa de
simbolizagdo, na qual desemboca a sempre exclusdo do Real que se tentou
apreender, posto que a intervengdo do simbdlico leva a que o Real recaia
novamente na impossibilidade de cessacao de nao se escrever: Deus se esconde
“Em sumidouros e cimos, nomenclaturas” (XII, p. 41), dando a perceber a importancia
do movimento divino, em Poemas malditos, gozosos e devotos, como aquilo que se
esconde por tras do significante, ao qual darei atengdo no proximo capitulo. Antes
disso falemos mais sobre a questao do ser e do nao-ser e de sua dialética inerente.

Qual a relagéo, entdo, de Deus com o0 ndo-ser na poesia hilstiana? A epigrafe
de Simone Weil aparece como codigo matriz para auxiliar a interpretagcdo dos
poemas que vém a seguir: “Pensar Deus é apenas uma certa maneira de pensar o
mundo” (WEIL apud HILST, 2005b, p. 7). Sendo Deus, em Poemas malditos,
gozosos e devotos o limite da configuragao possivel da vida bem vivida, o ponto de
choque do qual falava ha pouco que descortina a vida banal, toda a interpretagao
cabivel a ele tem de se conformar, imediatamente, ao plano material estrito, sem
divisas com o espaco metafisico transcendental, pois exige uma transformacao na
conducao da forma de viver, impossivel alteracdo para o sujeito quando morto.
Dessa forma, a leitura da deidade realizada pelo eu lirico leva a leitura do mundo no
qual se situa, unico lugar onde a poesia pode se fazer como linguagem e, portanto,
dependente do meio fisico para manifestacdo. Interpretar Deus ndo se torna uma
questdo de lidar com a entidade césmica, mas esta ligado, por uma o6tica mais
terrena, a interpretacdo do mundo, visto que a interpretacdo humana para o eu lirico
nao consegue ir além do mundo, mas é realizada nele. Como no poema VIlII, no qual
0 eu lirico desconhece a existéncia divina em um pds-morte que nao tenha a carne,

0 sensorial como veiculo de conhecimento:
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[...] E neste mundo que te quero sentir

E o Unico que sei. O que me resta.

Dizer que vou te conhecer a fundo

Sem as béncéaos da carne, no depois,

Me parece a mim magra promessa (VII, p. 31)

O divino passa a ser encarado sob uma otica mundana, cujo risco de
trespassa-la € o indefectivel nada, a morte da possibilidade do poema. O nada nao
se apresenta como o siléncio ainda significativo, mas sim como o nada da supresséo
dessa mesma instancia de significacdo, o poema no caso especifico, onde esta
alojado o humano. Portanto, Deus, a entidade cdsmica, esta interditado ao eu lirico
que o busca, ndo somente pela auséncia com a qual se cobre, mas pela capacidade
do eu lirico de entendé-lo apenas estando baseado no mundano. Seguindo a légica
de leitura proporcionada pela epigrafe de Weil (p. 7) em Poemas malditos, gozosos
e devotos e pela poesia, como demonstrado acima, a investigagdo em andamento,
neste trabalho, ndo se preocupa, assim, com uma possivel definicdo metafisica de
Deus, mas sim com os multiplos significados que a metafora da deidade adquire na
poesia hilstiana. Dessa maneira, a busca das personagens e do eu lirico, e suas
consequéncias, mudam de figura. Se o eu lirico ainda se insere em uma otica crista
€ por meio de um caminho dessacralizado que leva a ressignificagdo do espaco
religioso através da fé profana manifesta nos poemas, com a utilizagdo do
significante Deus para criar uma obra que trate do nado-ser. Continuemos para
entender melhor a proposicéo.

De acordo com Chevalier e Gheerbrant, o estudo da ontologia se imbricou
com o estudo de Deus, fazendo com que o estudo desse ultimo fosse o estudo do
ser, e vice-versa. No entanto, “O nome de Deus seria, apenas, um simbolo para
recobrir o desconhecido do ser: e o ser, um outro simbolo, que remete ao Deus
ignoto” (1991, p. 332).

A presenca, em diversas culturas, de representacbes de deuses que nao
poderiam ser nomeados permitiu aos estudiosos suporem que “O deus ndo-ser e
né&o-conhecido poderia designar o que seria sem medida comum com o ser tal como
ndés o conhecemos e tal como o exprime a nossa linguagem” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 1991, p. 333 - grifos no original), levando a imediata conclusao de
que Deus se situaria, entdo, no ponto extremo onde o ser se desfaz no nido-ser. E
isto situado dentro do plano da linguagem, o que eleva a discussé&o a outro plano,
visto que a questdo teologico-ontolégica platbnica e aristotélica, em que Deus
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estaria posto como o determinante do ser, iluminando a categoria do espirito, nunca
o contrario, se desfaria na linguagem, por exceléncia estrutura organizadora e
construtora do mundo visto pelo ser humano.

Essa mudanca de Deus, o criador da linguagem para Deus criado pela
linguagem é a mesma realizada pelo eu lirico em Poemas malditos, gozosos e
devotos, posto que Deus é claramente uma ideia criada pelo humano: “E de uma
Ideia de Deus que te falo” (XVIII, p. 55). Isso implica a inversao da légica metafisica,
eliminando Deus como um ente pré-determinado e determinante, nunca determinado
na linguagem, por um construto desenvolvido culturalmente e dentro da linguagem
e, por conseguinte, assumindo formas ligadas as culturas especificas. O préprio ser
humano so alcancaria qualquer definigdo de si dentro da linguagem, posto que “Nao
s6 as minhas significagbes, na verdade, mas também eu: [...] sou feito de linguagem,
nao sendo esta apenas um instrumento cémodo que uso [...]" (EAGLETON, 2003, p.
179).

Reitero que a discussdo em questao sobre a relacdo de Deus com o estudo
do ser, ndo importa para o estudo metafisico da deidade enquanto ente primordial,
mas, sim, para situar os escritos hilstianos dentro do quadro terreno da linguagem,
especificamente a poesia. Dessa maneira, como o conhecimento de Deus esta tado
imbricado ao conhecimento do ser (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1991, p. 333),
tornando-se os dois, ser e Deus, simbolos para recobrir o desconhecimento que
perpassa a categoria do negativo'!, daquilo tudo que n&o-é, mas ¢, torna-se usual
tomar o Deus hilstiano como essa metaforizacdo de um espago humano a ser
descoberto, procurado, desejado, mas, situado na negatividade, nunca plenamente

alcangado:

E porque o estudo de Deus (teologia) esta ligado ao do ser
(ontologia), esses dois termos foram, muitas vezes, confundidos, e
cada um deles foi tomado por simbolo do outro, no sentido de que
um remete ao outro no conhecimento imperfeito que podemos obter
dos dois (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1991, p. 332).

Ora, para o eu lirico de Poemas malditos, gozosos e devotos, o locus

privilegiado para esse conhecimento, tanto da deidade quanto de si, se da dentro da

A negatividade suprime a dialética original platbdnica, na qual algo de positivo se originava somente
com a negacao da negacgao. A dialética da negatividade, como pensada por Adorno em Dialética
negativa (1978) procura estabelecer que o positivo também pode advir do negativo.
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linguagem, estabelecendo relagdo com a impossibilidade da palavra de alcancar
completamente o alvo, posto que a costura verbal que a linguagem faz dentro das
oragoes, tanto sintatica quanto semantica, € imperfeita, sempre existe uma brecha
nela que permite o vazamento, visto que “O uso dos signos sempre implica alguma
dispersdo das minhas significagbes, implica sua divisdo, e o fato de que jamais
serdo idénticas a si mesmas em todas as ocasides” (EAGLETON, 2003, p. 179).

Assim, o eu lirico nunca é capaz de encontrar Deus:

Teus passos somem
Onde comegam as armadilhas.
Curvo-me sobre a treva que me espia.

Ninguém ali. Nem humanos, nem feras.
De escuro e terra tua moradia? (XIX, p. 59)

De escuro e terra parece ser a morada do ser. Se, para Lacan, a instancia do
€go é um ovo vazio que s6 se diferencia do mundo pela atividade perceptiva e na
possibilidade de na linguagem o sujeito dizer “eu” ou “néo” (1994, p. 11), é porque o
eu é um demarcatdrio espacial que se estrutura na linguagem. Quando o eu lirico se
curva na observacao de si proprio, pois esta sozinho quando escreve o poema, ele
recebe de volta unicamente o olhar das trevas, olhar do vazio do ego que descobre
dentro de si: “Curvo-me sobre a treva que me espia”. Apesar da terra ser uma das
caracteristicas da morada, simbolo de estabilidade do ser, ainda assim o escuro
permeia o sujeito ainda ndo constituido, pois 0 que se observa é o antes da
linguagem, o ser puro e inexistente antes da palavra.

A prerrogativa do sujeito poder dizer “ndao”, no entanto, abre uma segunda via
interpretativa. Tudo o que o eu é, é aquilo que se efetiva no contrario, na
contraposicdo do que lhe ¢é alteridade, ou seja, na contraposicdo a uma
indiferenciagdo com o mundo que advém do poder de se afirmar por meio da
negacao, dessa maneira, o eu so pode ser considerado diante de uma distingdo com
o mundo que o envolve. O eu, portanto, s6 pode se exprimir na fala que nega, que
estabelece uma ruptura entre a superficie do eu e a superficie do mundo, ponto de
contato intransponivel. Por conseguinte, qualquer positividade do eu s6 pode ser
secundaria a um primeiro ato negativo estabelecido na linguagem.

Dessa maneira, pode-se supor que o eu lirico escolhe a poesia como género

literario mais préprio a receber com perfeicdo a sua condigdao de expropriado, de
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representar o desalinho ensandecido com que procura a deidade sempre escondida
por tras do mundo e das palavras. Podemos pensar que a escolha do eu lirico de
escrever poesia abre espago para investigagdes, a dizer: por que seria a poesia, em
contraste com a prosa, o género capaz de suportar a auséncia divina e retrata-la,
visto a deidade haver estado presente marginalmente em diversas obras da
escritora? O que existe de diferente na poesia, em contraste com a prosa, que se
descobre na imagem? Consegue o poema alcangar a auséncia, retratando-a na
ficcionalidade da palavra como substituto do objeto Deus?

Uma primeira busca pela definicdo de poesia se depara com uma discussao
secular, por vezes de posi¢cdes contraditdrias, sobre aquilo que se conforma ou nao
ao poético. O estudo de diversos tedricos durante séculos sobre o tema provou que
a matéria poética resistiu duramente a analise definitiva, que apontasse sem duvidas
onde residiria por fim o conteudo da poesia, o que seria a poesia. No entanto, um
vetor em comum em muitas pesquisas € a comparagao entre a prosa e a poesia, a
prosa e o poema, como forma de descobrir as caracteristicas da poesia pela
instituicdo de um lugar e fungbes especificas para ambas, algo que concerne ao
estudo sobre Poemas malditos, gozosos e devotos devido a tematizagao de Deus na
obra de Hilst. Analisemos, entdo, as caracteristicas da poesia a comecar por

Avristoteles:

[...] ndo é oficio do poeta narrar o que aconteceu; é, sim, o de
representar o que poderia acontecer, quer dizer: o que é possivel
segundo a verossimilhanga e a necessidade. Com efeito, ndo diferem
o historiador e o poeta por escreverem em verso ou prosa (pois que
bem poderiam ser postas em verso as obras de Herdédoto, e nem por
isso deixariam de ser historia, se fossem em verso o que eram em
prosa) — diferem, sim, em que diz um as coisas que sucederam, e
outro as que poderiam suceder. Por isso a poesia é algo de mais
filosofico e mais sério do que a histéria, pois refere aquela
principalmente o universal, e esta o particular (1984, p. 249).

Para o grego, o fato de Empédocles escrever em verso nao fazia dele poeta,
mas antes um naturalista em comparagdo com Homero (ARISTOTELES, 1984, p.
241), o que significa dizer que a poeticidade de um texto ndo se encontra na forma
em que foi escrito. Sendo assim, a versificacdo nao seria dado suficiente para dizer
se uma obra € ou nao poética. A verificagao da condicdo de poesia de um texto nao
se encontra simplesmente na forma, poderia ser visualizada na jungao do conteudo

poético com a forma de retrata-lo. Aqui, o conteudo poético € que daria o tom de
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poeticidade, como se pode observar na diferenciacao feita por Aristételes entre a
poesia e a historia (1984, p. 249).

Moraes entende, desse modo, que a poesia s6 pode ser encontrada no
préprio texto, como construgdo de linguagem (2001, p. 65). O trabalho do poeta é
realizado com as palavras e, por isso, a organizagao da estrutura textual, com todas
as suas variacbes semanticas, morfossintaticas, € aquilo que ele modelara de
maneira a extrair da linguagem cotidiana uma nova forma de agrupamento
linguistico, de onde pode advir a poesia. Seguindo esse pensamento, Moraes
desemboca na teoria do estruturalismo e encontra na maneira diferencial de
tratamento da linguagem por parte do poeta a origem do desvio linguistico que gera
o estranhamento e, consequentemente, a poeticidade (MORAES, 2001, p. 66).

Octavio Paz fala desse desvio como uma violéncia original sobre a linguagem,
uma desestruturacdo do cotidiano dentro da palavra que a desenraiza do comum,
para que possa assomar a visdo como signo linguistico dotado de materialidade,
para retornar posteriormente a linguagem de onde foi elevada com o estranhamento
(1982, p. 135). A viruléncia que Paz enxerga no ato do criar poético &, para ele, uma
fonte de rebelido indispensavel a poesia; viruléncia porque a poesia nasce indo de
encontro a ordem dada, posto que o poeta ndo fala a linguagem comum da
sociedade, mas precisa se dissociar dela pela via do estranhamento (1982, p. 237).
A violéncia original sobre a linguagem € o trabalho que exerce o poeta com a
intencdo de se utilizar dos artificios linguisticos em busca de fazer poesia,
separando-se da linguagem fatica, encontrada no dia a dia, para realizar a arte
literaria.

Percebe-se que no fazer poético ha o ato de intencionalidade de criar a
poesia, algo que tem origem etimoldgica na prépria palavra, “[...] poiein, que significa
criar, fazer, no sentido de imaginar’ (MORAES, 2001, p. 71). Entender o poeta como
aquele que cria o estado poético € dissociar o encontro da poesia da verificagao
simples da forma textual, o poema. Como vimos um texto ndao contém
imediatamente poesia somente porque foi escrito em versos e disposto em estrofes.
A poesia passa a ser encontrada na subjetividade do escritor e realizada na
concretude da forma verbal. Para se verificar o estatuto poético de um texto nao é
preciso, porém, estudar a intencionalidade do autor, posto que ela se concretiza na

obra como um tratamento da linguagem. Octavio Paz deixa muito claro a unido da
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subjetividade poética com a forma textual, quando diz que “A palavra do poeta se
confunde com ele proprio. Ele é a sua palavra” (1982, p. 39).

Seguindo essa logica, Moraes chega a conclusao de que

[...] s6 se alcanca o poético quando ao poema, na sua acepgao de
forma — exteriorizagdo visivel através da construcdo em versos,
estrofes, etc. — se une a poesia, elemento que, embora abstrato, se
traduz em emotividade, percepcao sensorial, enfim, prazer estético
(2001, p. 79 - grifo no original).

Quanto ao trabalho do poeta sobre a linguagem, Paz o aproxima da
conjuragao do mago, a comegar pela semelhanga de ambos extrairem seus poderes
de si mesmos (1982, p. 64). Para que realizem seus trabalhos, a retengdo de
conhecimentos nado |hes basta, mas antes precisam canalizar a forga interior para a
objetividade da forma: no caso do mago, os feiticos, no do poeta, o poema. O poeta,
absolutamente solitario, mergulha em seu interior para dele extrair a matéria que
dara origem as imagens: “A linguagem do poema esta nele [no poeta] e s6 nele se
revela” (PAZ, 1982, p. 65).

Partindo de Hegel, Massaud Moisés enxerga a atividade do poeta como uma
transmutagdo de sua identidade em um eu ficticio, organizador da expresséo
linguistica, “[...] um ‘eu’ que é, afinal de contas, a imagem do ‘eu do poeta’ no
espelho da pagina” (2003, p. 138). O poema cumpre o papel do espelho, aquilo que
esta entre o eu do poeta e o eu lirico, proje¢ao do autor sobre a obra de arte. A
projecdo do poeta sobre o eu lirico é realizar o mesmo procedimento afirmado por
Paz (1982, p. 64), a atividade psiquica de mergulhar no proprio interior para
transferir para a linguagem um sentimento pessoal.

O mergulho no interior € um movimento de mudanga, como anuncia a
violéncia do fazer poesia (PAZ, 1982, p. 135). Paz detecta nesse movimento o
recobrar da nossa verdadeira identidade, que esta encoberta pela vida prosaica, o
que torna a poesia, da mesma forma que a religido, uma revelagao (1982, p. 166). A
partir dessa posigcao, deduz-se que todo poema guarda em si uma questio sobre o
ser, independente do assunto do qual venha a tratar. Se o poema traz a tona nossa
verdadeira identidade, escrever poesia € uma forma radical de rememorar, por meio
da imagem, a identidade perdida no modo de vida prosaico. Para tanto, ela nao

necessita mais do que a agao do proprio humano se descobrindo, pois “A imagem é
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sustentada em si mesma, sem que seja necessario recorrer nem a demonstragao
racional nem a instancia de um poder sobrenatural” (PAZ, 1982, p. 166).

Quando o eu lirico realiza um mergulho, por meio da poesia, em si mesmo ele
atualiza a revelacao poética para ir de encontro ao ser. Com o pensamento de Paz
de que a poesia € conjuragdo de um poder interno ao ser, pode-se continuar a
questao que vinha se desenrolando sobre o ndo-ser e o divino.

Alexandre Kojéve insere-se entre os fildsofos que compreendem o eu como
revelagao pela palavra (2010, p. 11), nada de dessemelhante ao procedimento
realizado pelo eu lirico hilstiano. Tal revelacdo esta contida na articulagdo do “eu”
como palavra, reconhecimento linguistico do sujeito; pode estar contida também na
negacao da realidade, via aberta para a transformacéo do mundo pelo trabalho. Do
primeiro passo, dizer “eu” ou “ndo”, que o sujeito cognoscente toma para
compreensao de si mesmo e da estrutura do ser, Kojéve retira que o individuo antes
de pronunciar a negagao original, quando contempla o mundo, perde-se no objeto
contemplado e s6 pode voltar a si pelo desejo (2010, p. 11). Quando o sujeito deseja
algo ele procede a um reconhecimento de si mesmo em seu desejo, podendo falar
“eu” apenas porque reconhece em si um desejo consciente em relagdo ao mundo,
momento a partir do qual o sujeito se descola da contemplagédo do objeto para criar
uma distingdo entre si e 0 mundo. “Em relacdo ao mundo”, implica uma separacao
l6gica entre o individuo e o que lhe cerca: “E o desejo que transforma o Ser revelado
a si mesmo por si mesmo no conhecimento (verdadeiro) em um objeto revelado a
um sujeito por um sujeito diferente do objeto e oposto a ele” (KOJEVE, 2010, p. 11).
Sendo assim, seria o desejo que provocaria o desenvolvimento da consciéncia de
que se deseja algo, levando, consequentemente, ao desvelamento do ser “a si
mesmo por si mesmo” como objeto de estudo da consciéncia recém adquirida,
observadora e avaliadora do desejo que se sente e distante de si mesmo por ser
uma dupla instancia: o ser natural, dado, e a consciéncia advinda deste ser que se
observa a si mesma como objeto, acdo ndo-natural e ndo-dada, sendo o desejo
também nao-natural e ndo-dado.

Assim como Lacan iguala o ego a uma instancia vazia, Kojéve também ira
comparar o desejo a uma agao negativa, equiparando o “Eu do desejo” a “[...] um

vazio que soO recebe um conteudo positivo real pela agdo negadora que satisfaz o
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desejo ao destruir, transformar e assimilar o ndo-Eu desejado”'? (2010, p. 12),
pensamento a partir do qual se pode dizer que uma negatividade pura é o reino do
desejo.

Por que esse longo percurso? Para mostrar que o desejo é “[...] a falta inscrita
na palavra e efeito da marca do significante sobre o ser falante”, falta que inicia com
um objeto perdido (CHEMAMA, 1995, p. 42 - grifos meus). A falta que se encontra
alojada no ser — o nao-ser —, a incompletude que se encontra em todo o livro
Poemas malditos, gozosos e devotos, pode estar ligada a movimentagdo do desejo
da poeta de encontrar a deidade. Ora, se de acordo com Moustapha Safouan, “O
desejo é a representagado da Coisa, ele € o testemunho de que a pulsédo alcangou se
significar. Por isso desejo € a assungao simbdlica, é o dito da Coisa” (1987, p. 13),
equivale a dizer que é pelo desejo que o vazio vai se escancarar nos poemas que
escreve o0 eu lirico, pois 0 vazio que parece assolar o eu lirico podera vir a tona
simbolizado pelo desejo de encontro com o divino. Articular a poesia com o dito da
Coisa, ou seja, com a manifestacdo do desejo, é fazer com que o proprio desejo
alcance se significar no simbdlico, via construgdo do poema, o que equivale a trazer
para dentro do proprio texto o vazio que foi a justificativa para a criagdo da propria
obra.

O eu lirico esta lidando, ininterruptamente, com a constituicdo de vazio que
descobre dentro de si e parece ser incapaz de dar fim, de fechar completamente a
significacao desse vazio. Nao ser capaz de significar completamente o vazio, pode
estar ligado ao fato de que o eu lirico se encontra inserido em um processo de
introdugéo do desejo através do simbolo, da linguagem, que possibilita tratar do que
esta ausente pela palavra enquanto substituto do objeto. Ao falar do que esta
ausente, a palavra inverte as posi¢coes de auséncia e presenca e faz com que, de
acordo com Lacan, a auséncia seja evocada na presenga e a presenga na auséncia,
“Porque é na medida em que o simbolo permite essa inversao, quer dizer, anula a
coisa existente, que ele abre o mundo da negatividade” (1994, p. 201 - grifos meus).

Analisemos um poema para verificar a atuacao da palavra:

' 0 “nao-Eu”, do qual fala Kojéve, é a instancia oposta ao sujeito, aquilo que lhe é externo. E claro
que tratando de uma negativizagédo, o ndo-Eu poderia também ser considerado o que faz parte do Eu,
possibilitando ao sujeito que a agdo de seu desejo incida também sobre si préprio, como reagéo a
uma falta original que permeia o ser.
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Se ja soubesse quem sou
Te saberia. Como néo sei
Planto couves e cravos

E espero ver uma cara
Em tudo que semeei.

Pois nao dizem que te mostras
Por vias tortas, nos minimos?
Te mostraras na minha horta
Talvez mudando o destino
Dessa mim que so vive

Tentando semeadura

Dessa mim que envelhece
Buscando sua proépria cara

E muito através, a tua

Que a mim me apeteceria

Ver frente a frente (XVI, p. 49).

Percebe-se que o poema € escrito em uma suspensdo de expectativa:
espera-se, gragcas ao ritmo que se impde a leitura, que o final de cada verso
desemboque em uma sonoridade semelhante ao verso anterior, criando uma
homofonia, como nos versos: “Pois ndo dizem que te mostras/ Por vias tortas, nos
minimos?/ Te mostraras na minha horta/ Talvez mudando o destino”. Quando a
leitura alcanca o verbo “viver’: “Dessa mim que s6 vive// Tentando semeadura”,
encontra-se ai ja no folego maximo da espera pela repeticdo sonora que né&o
acontece, a homofonia é suspensa em “semeadura”, da mesma forma que o eu lirico
encontra-se no limite sempre da busca por Deus. O poema descontréi a prépria
tentativa de encontro, porque ainda € tempo de semeadura. A suspensao da
expectativa acontece justamente porque ha sempre uma quebra sonora para causar
a suspensao da aparicao do objeto desejado, dentro do poema. O que seria essa
“falibilidade” do encontro, senao, justamente, a movimentacdo do desejo da poeta?
O desejo se encontra simbolizado pelo poema, mas sua prépria insergdo em
simbolo delimita a impossibilidade do encontro, porque o eu lirico esta lidando nao
com o Deus cosmico, mas, sim, consigo mesmo diante do espelho que é o poema:
“Se ja soubesse quem sou/ Te saberia”. O trabalho do eu lirico parece ser sempre
plenamente literario. Quando ele estabelece a proposicdo de que pode encontrar
Deus em sua horta, ndo € nada mais que a propria construgao poematica em obra

de busca pelo ndo-ser. A horta da poeta s&o os poemas, sao 0s versos, a linguagem
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onde ela pode lograr que a pulsdo™ alcance se significar via desejo. O que se
mostra para a poeta na horta plantada ndo é a face de Deus, mas o desejo do
préprio eu lirico inscrito na palavra: “Te mostraras na minha horta”.

Assim, o divino pode ser entendido ndo como uma entidade procurada fora do
texto, mas na verdade, € uma busca interior da poeta: “Dessa mim que envelhece/
Buscando sua prépria cara/ E muito através, a tua”, que faz com que aquilo que esta
ausente, a deidade, manifeste-se simbolicamente. A manifestacdo do desejo, a
busca interna que realiza o eu, esta mimetizada nas rimas quase sempre internas,
esconsas, por serem sutis, para conjurar internamente o poder ritmico que dara uma
unido a um ser que é em si partido pelo préprio desejo: “Pois ndo dizes que te
MOStras/ Por vias TORtas, nos minimos?/ Te mostraras na minha HORta”"*.

O poema, finalmente, é arrematado com uma demonstracédo do surgimento do
desejo. A horta do eu lirico fica bela, ao que os passantes proximos perguntam se
sdo os canteiros de Deus. O eu lirico responde: “Digo que sim, por vaidade/
Sabendo dos infinitos/ De uma procura/ De tu e eu” (XVI, p. 51 - grifos no original). O
eu lirico parece remeter, entdo, a constituicdo do desejo, quando o eu so pode
nascer em contraste com o tu (LACAN, 1994, p. 193), por meio de uma articulagao
na linguagem, uma rememoragado da experiéncia primordial do desejo enquanto
criado na relagcdo com o outro. O eu lirico permite escapar na escrita, entdo, aquilo
que ele nunca menciona diretamente, sua procura narcisica. Tal busca por Deus,
por parte da poeta, apesar de se enraizar na auséncia e no desejo, € uma busca de
ser, “[...] porque a auséncia também revela o ser” (SARTRE, 2005, p. 19 - grifo no

original). O que aparentemente esta em jogo no poema em questéo é que

O desejo como revelagao de um vazio, como presenga da auséncia
de uma realidade, é essencialmente diferente da coisa desejada,
diferente de uma coisa, diferente de um Ser real estatico e dado que
se mantém eternamente na identidade consigo mesmo. O desejo que
se dirige a um outro desejo, considerado como desejo, vai criar pela
acao negadora e assimiladora que o satisfaz, um Eu essencialmente
diferente do ‘Eu’ animal. Esse Eu, que se alimenta de desegjos, sera
ele mesmo desejo em seu préprio Ser, criado na e pela satisfagéo de
seu desejo” (KOJEVE, 2010, p. 12 - grifos meus).

¥ Na teoria psicanalitica, a pulsdo ¢ definida como a energia fundamental que move o aparelho
psiquico. Contendo um carater parcial e fragmentario, esta energia, na verdade, é compreendida
como uma pluralidade das pulsées em vez de simplesmente de uma pulsdo (TOMAZ, 2001, p. 78).

'* Os trechos em caixa alta identificam as rimas internas do poema.
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A descoberta do desejo no humano marcara para sempre o ser como
fragmentado, inaugurando o espago do n&o-ser como contiguo ao ser. O vazio,
marca do desejo, sera parte constituinte do ser que se opde a realidade dada
através desse desejo, pois 0 eu deseja algo que néao encontra na realidade, ou seja,
o desejo deseja o vazio, deseja aquilo que esta ausente da realidade, o que provoca
uma presentificagdo da auséncia no ser quando o individuo realiza uma agao
negadora, agao que nega o que se encontra na realidade. O vazio do desejo que
cria o eu por meio da consciéncia do sujeito de ser incompleto é, segundo Kojéve, o
desejo do desejo, pois desejar, para o humano, € desejar sempre um outro desejo
na tentativa de preencher o nada que o sujeito encontra em si pela satisfacdo do
desejo (2010, p. 13). Portanto, “Manter-se na existéncia significara pois para esse
Eu: ‘ndo ser o que ele é (Ser estatico e dado, Ser natural, carater inato) e ser (isto €,
devir) o que ele ndo & (KOJEVE, 2010, p. 12), estar permanentemente em
transformacao. E por isso que o ser aponta para o futuro, porque ndo esta atrelado a
unicidade consigo mesmo, pelo contrario, o ser esta vinculado ao nao-ser, o que,
consequentemente, leva a consideracdo de que para haver transformagao, deve
existir uma negacdo do ser do humano, nadificagdo que faz parte da prépria
constituicdo do ser imbuido de devir. Dessa maneira, “O homem deve ser um vazio,
um nada, que nao é puro nada (reines Nichts), mas algo que é na medida em que
ele aniquila o Ser, para realizar-se a suas custas e nadificar no Ser’ (KOJEVE, 2010,
p. 162 - grifos no original).

A acgao do desejo se dirigira, portanto, a incorporagédo da estrutura de outro
ser, na tentativa de transformacéo do eu em um outro eu por meio da negacao de si,
atitude possibilitada pelo n&o-ser para o qual se volta o desejo. A génese do humano
€ um perpétuo deslizar do ser na intengao de tornar-se, por isso a estrutura humana
se encontra alicercada na temporalidade de um futuro a se dizer, afinal, a
consciéncia de si implica na virtualidade da visualizagdo do proprio ser, ou seja, a
consciéncia € um para-si que encara a si mesma e o ser como que distanciada, e da
intencionalidade negadora que tende para a mudanga, consequentemente, para o
futuro na medida em que o eu se desgarra de seu ser para que haja a transposigao
interpretativa do eu para a consciéncia, dito de outra forma, para que haja a
interpretacéo distanciada da consciéncia. Assim, a agao do desejo esta vinculada a
categoria do negativo, pois “[...] a negatividade €& puro nada: ela nédo é, ela nao

existe, ela ndo aparece. Ela s6 € como negacdo da identidade, isto é, como
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diferenca” (KOJEVE, 2010, p. 462 - grifo no original) dentro do préprio ser. Por isso a
impossibilidade do ser se encontrar estatico e idéntico a si mesmo, guardando como
parte complementar, indissociavel, o ndo-ser, a incompletude.

O que induzira o texto hilstiano a dialética negativa ndo é somente a
percepcao da dialética no humano como conteudo poético, mas a tentativa de dizer
0 que nao pode ser dito, a tentativa de dar significagdo a invocagao do Real, pois,
para Adorno, precisar dizer o que nao pode ser dito (2009, p. 16) é justamente o ato
que imerge a filosofia na dialética, compreensdao que pode ser estendida para a
poesia. Nao nos esquegcamos que pode ser no entrelace entre a poesia e o ser que
surge a questao das personagens hilstianas, especialmente do eu lirico de Poemas
malditos, gozosos e devotos.

Ainda segundo Adorno, “O pensamento ndo-ingénuo sabe o quédo pouco
alcanca o que é pensado, e, no entanto, sempre precisa falar como se o possuisse
inteiramente” (2009, p. 21). A poesia hilstiana pode ser entendida, portanto, como
uma filosofia da esperanca, pois na tese adorniana, o pensamento nao pode, apesar
de nao conseguir alcangar definitivamente a coisa pensada, recusar seus tracos,
porquanto somente a aceitacdo dos atributos que Ihe condizem — n&o ser capaz de
abarcar a totalidade — abre uma possibilidade de esperanga quanto ao que lhe é
recusado dominar (2009, p. 21). Isso implica que a poética hilstiana ndo poderia
mergulhar cegamente em uma dialética idealista que se assumiria, por meio do
conceito, capaz de subsumir plenamente na totalidade. A particularidade do objeto,
assim sendo, nao poderia transportar o dado empirico encontrado na realidade, o
particular para a palavra, o conceito, ou seja, a representagdo do particular na
linguagem. A vitalidade da poesia de Hist viria de se aproximar da cena clown,
citada por Adorno, como o fingimento de uma posse na palavra de algo que esta
além, de algo que é permanente recusa: Deus ou o ser do eu lirico. A poesia, em
Poemas malditos, gozosos e devtotos, pode ser interpretada como aquilo que da a
entender que o ser ndo pode ser idéntico a si mesmo, ndo apenas na realidade, mas
também no conceito, justificando a angustia sentida pelo eu lirico e demais
personagens hilstianas com a permanente viséo do real e indicando que no cerne do
conceito reside também a contradicdo, o ndo-ser.

E assim que “[..] mesmo junto ao empenho extremo por expressar
linguisticamente uma tal histéria coagulada nas coisas, as palavras empregadas

permanecem conceitos. Sua precisao substitui a ipseidade da coisa, sem a tornar
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totalmente presente; um espaco vazio se abre entre elas e aquilo que evocam”
(ADORNO, 2009, p. 52 - grifos meus). Portanto, o vazio entre a coisa e a palavra é o
que pode ser observado nos versos hilstianos: “Aquilo, que se n&o €, nao existe/ Ou
se existe, entdo se esconde/ Em sumidouros e cimos, nomenclaturas” (XII, p. 41)

Como vimos, na poesia hilstiana € possivel interpretar Deus como a
metaforizacdo do ser e do n&o-ser (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1991, p. 333),
como entidade que, indemonstravel, inverificavel, reside na propria negatividade, isto
€, de sua auséncia faz-se o positivo: Deus sé € quando ndo é. Se a religido é a
esfera do pensamento que procura revelar para o humano um mistério alheio a ele
em oposigao a poesia, explicagdo do humano de si para si, o fato de um livro de
poemas ser escrito com o tema “Deus” e sua respectiva significacdo de nao-ser
demonstra a inversao terrena anteriormente mencionada, na qual Deus passa nao a
ser um mistério religioso, mas sim a representagdo da duvida premente de o sujeito
se saber incompleto. Deus, em Poemas malditos, gozosos e devotos parece ser,
assim, dependente da poesia que o circunscreve, nasce porque o poema foi escrito.
O sentimento original do sagrado esta imerso no mundano da linguagem, ja que esta
anulada a anterioridade divina ao poema, na apreensio da poeticidade, o que leva a
conclusdo de que falar da deidade é falar do ser. E por criar Deus que Deus vive:
“[...] E digo sem cerimbnias/ Que vives porque te penso” (p. 53).

Na experiéncia de angustia vivida pelo eu lirico por ndo encontrar a divindade
faz-se a poesia. A poeta encontra em si um vazio gerado pela auséncia divina, posto
que sabe somente da “ideia” de Deus, a ideia criada por si mesmo no ato da criacéo
poética. Esse espaco da auséncia é onde pode se construir o poema. Assim, esse
pensamento sobre o divino que nasce no individuo, que ndo é motivado por uma

presenca externa — a presenga de Deus —, se enraiza no papel em literariedade. Os

[...] didlogos com um Deus, cuja marca se da exatamente no eco de
uma voz narrativa que nao cessa de chamar, e cuja inteligibilidade
deflagra o mecanismo mesmo de construcdo do texto: aos vazios de
respostas, ele aspirala-se obssessivamente em torno de i,
formulando perguntas acerca do inominavel das constricoes
humanas, em busca de sentidos para a radicalidade da existéncia
(QUEIROZ, 2000, p. 12 - grifos meus).

No entanto, por ter realizado a experiéncia do sagrado, mesmo que alterada
em vista da presenga da poética como fim primeiro do exercicio da escrita e da
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busca, a poeta pode se apropriar do vazio que encontra em si. Ora, o vazio nao
surge, entdo, apenas do préprio poema, mas do manejo da divindade, do sagrado
transformando-se na experiéncia da incompletude. Somente a partir da vivencia da
“[...] experiéncia do sagrado — que vem da vertigem ante seu préprio vazio —, o
homem consegue se aceitar tal como é: contingéncia e finitude” (PAZ, 1982, p. 175).
A vivéncia do sagrado se da, portanto, no reconhecimento do vazio que existe
dentro do humano, ao enxergar esse aspecto do néo-ser que faz parte do eu, pois
“[...] a falta € nossa condigao original porque originariamente somos caréncia de ser”
(PAZ, 1982, p. 181). Quando o eu lirico faz poesia, ele esta revelando a prépria
maneira do humano de ser, objetivando encontrar por meio da criagao, ou seja, por
meio do ser, 0 ndo-ser. A logica inversa também €& possivel: dando ao nao-ser o
nome Deus, o eu lirico faz da falta original que existe em seu ser, a fonte de criagao

literaria que origina os poemas. Buscando Deus, o poeta busca a si mesmo:

Dessa mim que envelhece
Buscando sua prépria cara

E muito através, a tua

Que a mim me apeteceria

Ver frente a frente (XVI, p. 49).

Paz chega, entdo, ao cerne da questdo sobre a relagdo da incompletude e
Deus quando afirma que “[...] se o fazer poesia descobre realmente nossa condigao
original e permanente, afirma a falta” (1982, p. 181). Assim, “[...] vida e morte, ser ou
nada, nao constituem substancias ou coisas separadas. Negacao e afirmacéo, falta
e plenitude coexistem em nos. Sdo ndés. O ser implica o n&o ser; e vice-versa. [...] 0
ser emerge ou brota da experiéncia do nada” (PAZ, 1982, p. 182). A revelagao
poética referida por Paz (1982, p. 166) sustenta, entdo, a expressao do nao-ser por
via da imagem e a realiza textualmente. Antes de enveredarmos por esse caminho,
ao qual me dedicarei no seguinte capitulo, vejamos, porém, como a prosa se
conforma a expressao de Deus. Como mencionei anteriormente, a producido de
Hilda Hilst na area de novelas é extensa e em diversas delas a deidade surge no
pensamento das personagens. Por conseguinte, a analise das formas poética e
prosaica confere um interessante confronto tedérico em relagdo ao tema da

incompletude.
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A prosa se configura de maneira a retratar mais objetivamente a estrutura
rodeante, o ndo-eu'® — o mundo exterior —, tudo aquilo que existe no entorno do eu
que escreve o texto literario. Este eu ndao é o autor que produz a obra, mas sim, o eu
que esta inserido no texto, o narrador ou eu lirico. O ponto de observagao do eu, que
escreve 0 mundo de acordo com sua visdo, anuncia a clareza na narragido, a
exposicao que se desenrola linha apos linha no conteudo narrado. Muito embora o
narrador transmute o mundo em escrita por meio de sua visdo, existe uma
aparentemente automatica separagdo entre ele e a coisa narrada, uma
exteriorizagdo do objeto em relagcdo ao individuo. Diferentemente da poesia,
portanto, que € um mergulho na interioridade, a prosa se conforma a narracdo da
coisa observada, de onde advém a exteriorizagdo do objeto, como que distanciado
do individuo que o narra.

Moisés, no entanto, destaca que, muito embora a prosa tenha seu enfoque
principal no delinear o objeto, ndo na interiorizagdo da paisagem mental e
sentimental do sujeito, ela ainda assim permanece essencialmente subjetivista posto
que “[...] o ‘eu’ é que vé a realidade; a visdo do mundo continua egocéntrica” (2003,
p. 94). Assim, esse eu que se quer intocado, é ele mesmo a estrutura organizadora
do conteudo, afinal, quem olha, olha de certo ponto, a partir de um ponto de vista
que assume em relagéo ao objeto.

A percepcao de separagao “automatica” entre o eu e o objeto narrado na
prosa, desembocaria na necessidade prosaica de cercar teoricamente a deidade
para destrinchar suas caracteristicas e transcrevé-las, colocando Deus como objeto
exterior ao eu que o observa e narra, ou seja, a deidade seria vista como um objeto
a ser transcrito para o texto, nao teria nenhuma dependéncia imediata com o eu que
escreve. Como vimos, a deidade nasce, paradoxalmente, dentro do sujeito, fruto da
prépria auséncia. Na poesia hilstiana, o divino estda amarrado a poeta, surge na
angustia e ndo na razéo.

A vinculacéo da prosa a razdo, a inteligibilidade, levaria a um enrijecimento da
configuragéo textual — necessidade descritiva por meio da razdo — que ocultaria,
outrossim, a deidade na pretensa clareza da descrigao, pois se a divindade assume,
desde o comeco, o comportamento furtivo, se a auséncia seria a marca de sua

presencga, a objetividade da prosa eliminaria a flexibilidade metaforica da palavra

' O ndo-eu em questao é aquele referido por Massaud Moisés, como tudo aquilo que ndo é o eu, a
interioridade do individuo, o mundo no qual ele esta inserido (2003, p. 94).
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para conseguir retratar o desaparecimento dos rastros de Deus. Essa falsa
objetividade eliminaria o carater desejoso que se visualiza na escrita, lascivo até, do
eu lirico que se contorce entre os versos escritos, desejante do toque com o divino,

COMO NOS versos a seguir:

Poderia ao menos tocar
As ataduras da tua boca? [...]

Poderia através sentir teus dentes?
Tocar-lhes o marfim
E o liso da saliva (IX, p. 33).

Em se tratando a prosa da descricdo do ndo-eu, mas sendo ela ainda uma
visdo egocéntrica da realidade, baseada no eu que escreve o texto, Deus estaria
descrito por um humano que estabeleceria suas caracteristicas por meio de seu
pensamento e, a0 mesmo tempo, pelo proprio ato da escrita. Assim, estas
caracteristicas deveriam ser tomadas — dentro do livro Poemas malditos, gozosos e
devotos — como verdadeiras, a0 menos para 0 eu que as enxerga. Sendo a prosa
egocéntrica, na acepcado de Moisés (2003, p. 94), tal pressuposicdo permanece
falsa. Limitado estruturalmente por seu lastreamento no eu, o texto prosaico nao se
acercaria verdadeiramente da deidade — e, ndo esquegamos, do nao-ser por ela
representado — para descrever suas caracteristicas, como se Deus fosse um objeto
real diante do narrador, mas teria ainda uma visao subijetivista.

O tracado que delineia o contorno do divino e do nao-ser, em Poemas
malditos, gozosos e devotos é tragado no escuro de quem nao tem um caminho
exato para seguir, tampouco um ponto de chegada, mas que se desenvolve na
soliddo de uma poeta, o eu lirico que, sem saber exatamente onde encontrar Deus,
fala dessa auséncia, algo que apareceria, na prosa, como um tratado da “forma”
divina. Caso o texto prosistico assumisse a auséncia divina, as palavras seriam
direcionadas para a analise da solidao que € o estar permanentemente na auséncia
de Deus e, ainda assim, ndo tocariam o divino gragas a marca da exterioridade. A
busca por Deus que se estabeleceria na prosa, visto ela admitir, gracas a sua
objetividade, “[...] o influxo da razdo ordenadora e equilibradora” (MOISES, 2003, p.
95), nada teria de perigoso para o humano. A metafora que toca Deus dentro da
prosa nao desestabiliza o texto em si, ndo o empurra para o contraditério, enlagando

presencga e auséncia, ser e ndo ser, como o faz a imagem:
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Compreende-se assim que a metafora [na prosa] permanega como o
meio de mundividéncia do escritor. Todavia, trata-se duma metafora
de efeito retardado, uma vez que sua polivaléncia tao-somente se
manifesta quando a leitura atinge o epilogo do texto. Encarada
isoladamente, ou ao longo do fluxo da leitura, semelha ostentar
univaléncia, que se origina do fato de a metafora prosistica decorrer
da observacdo do mundo objetivo, cujos componentes né&o
admitiriam expressées ambiguas, sob pena de perder seu carater
‘preciso’. [...] Desse modo, a metafora prosistica, quando destacada
do contexto, designaria o objeto visando a ndo deforma-lo, pois ‘a
representacdo prosaica esta submetida as leis da precisdao e da
inteligibilidade’ (MOISES, 2003, p. 95 - grifos meus).

Evidencia-se que a poténcia da metafora na prosa permanece no trilho
colocado pelo influxo da razdo ordenadora e equilibradora. Se a sintaxe estabelece
dominancia dentro da prosa no que se refere aos aspectos sonoros e visuais, a
metafora cerceada pela necessidade de sentido, sem possibilidade de assumir seus
diversos significados, ndo tem elasticidade suficiente para seguir o divino em suas
breves aparigdes. Submetida que esta a leitura final do texto, de acordo com Moisés
(2003, p. 95), a busca perde-se por entre as diversas vielas pelas quais se insinua
Deus, pois ele, em Poemas Malditos, gozosos e devotos, mantém sempre
resguardada a sua auséncia. A deidade mantém um movimento incessante de
afastamento do humano, e a prosa, com a sua necessidade explanatéria, com o seu
alongar de linhas, ndo pode acompanha-lo. O eu lirico persegue os passos de Deus,

mas nunca o encontra:

Vou pelos atalhos te sentindo a frente.
Volto porque penso que voltaste.
Alguns me dizem que passaste

Rente a alguém que gritava:

Tateia-me, Senhor,

Estas tao perto

E sé percebo ocos

Moitas estufadas de serpentes (XIII, p. 43).

A metéafora na prosa (MOISES, 2003, p. 95), limitada que esta ao complexo
significativo, quando a obra se descortina por completo ao término da leitura, ndo é
detalhista o suficiente para captar os tragos divinos fugidios. Essa precisdo a que se
submete o género prosaico, juntamente com suas metaforas, precisdo que busca a

verossimilhanga, é justamente o ponto de cegueira que nao permite alcangar Deus,
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a deformacao de um divino que sé poderia ser relanceado com o embacar da visao,
com uma metafora que adquiriria diversos significados distintos para quebrar,
romper e até entrar em contradicdo consigo mesma quando o divino também se
estilhaga para nao ser visto, mantendo sempre um ponto de contato com sua
auséncia.

A metafora polivalente, com seus multiplos significados, mimetiza a esséncia
divina esquiva, dificil de ser capturada para uma analise mais objetiva, pois Deus
aparece como aquilo que é secreto, o nunca visto. Se a poesia langa um olhar
obliquo, se busca encontrar Deus somente nas esquinas do verso, ela também pode
impedir que haja uma tentativa de apreender as caracteristicas da deidade, como a
dissecacgao analitica que se daria na prosa, protege a propria poeta de um encontro
que ditaria o fim de todo o mistério subjacente a procura, dessa incompletude que,
no humano, transmuta-se em desejo langado sempre adiante.

Anténio Candido trabalha com a proposicdo de Giambattista Vico de que
existe um tipo de organizagao poética do pensamento, automaticamente também da
linguagem, chamada razdo poética, e que € encontrada principalmente nas
primeiras etapas evolutivas da linguagem humana (2009, p. 146). Antes de
fundamentar seus conhecimentos por meio da racionalizagdo intelectual, o ser
humano, para Candido, criou, a partir da fantasia, as causas dos fatos cotidianos,
aquilo que Hegel diz ser a inseparabilidade do universal e do particular'® (HEGEL
apud CANDIDO, 2004, p. 24), como se ambos fossem unos. A linguagem poética
antecederia a linguagem prosaica e seria a responsavel pela organizagéo da forma
como os primeiros humanos viram o mundo. A determinagéo das singularidades nao
se daria pela universalidade de um género, como acontece na logica da prosa —
estando o singular submetido ao universal —, o0 que quer dizer que cada aparigao
individual, na poesia, € ela mesma representativa de um universal, ou seja, a
aparic¢ao individual € unica, como um verso € um complexo imagético insubstituivel.
Dessa maneira, o universal se manifesta imediatamente no particular, ndo se
separando, na razao poética, a apari¢ao singular da generalidade, sendo tanto o
singular como o geral pensados como unos. E por isso que a generalizacdo do

pensamento, estabelecimento de géneros — grandes grupos que reuniriam e de

'® O universal em questéo se daria na forma da lei que rege uma determinada aparigdo singular. O
universal € a generalizacdo de todo um complexo de apari¢des e o singular é cada uma dessas
apari¢gdes em separado, estando dentro do universal.
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onde partiriam os individuos —, ndo atinge a singularidade poética e o universal que,
nao lastreados pela conexao légica, mas estabelecidos na metafora, aparecem
vivificados na singularidade (HEGEL, 2004, p. 25).

Essa vivificagdo da singularidade é uma caracteristica fundamental da
dialética negativa na poesia. Assim, a poesia torna-se, por exceléncia, a linguagem
capaz de descobrir a esséncia da coisa, porque na linguagem poética o universal é
apenas um aspecto do singular. Os conceitos desmoronam para uma visdo detida
na particularidade do objeto: o verso. A poesia hilstiana torna-se, portanto, uma
dissimulagao de tipicidade sob o codinome poema. Nela, pode-se desfazer o carater
histérico e religioso divino para a concentragdo na visao do n&o-ser que impregna o
eu lirico. Como produto da linguagem, a poesia, tendo ela também o aspecto
comunicativo, possui esse momento de cristalizagdo do singular e, mais do que isso,
consegue captar o ser-ai do objeto por meio da imagem'’, sempre atual, nunca
processo abstracional universalizante.

Justamente pela aparigcdo do singular unido ao universal, sem ceder espaco
para a reflexdo abstrata do pensamento generalizante, Candido afirma ser
impossivel a coexisténcia sublime da metafisica e da poesia em uma uUnica pessoa,
pois na poesia o império dos sentidos € marca fundamental, e, assim, a
particularidade € o local onde acontece a poeticidade, no minimo do verso, de onde
“[...] resulta que a expressao poética, em sentido amplo e restrito, se fundamenta no
concreto, no particular’ (CANDIDO, 2009, p. 147). Assim sendo, a poesia
apresentada pelo eu lirico de Poemas malditos, gozosos e devotos estabelece uma
conexao imediata com os sentidos que impede a metafisica tradicional, pensa o
Deus além-mundo e traz o pensamento de volta para a carne. Por conseguinte, a
poeta nao tentara encontrar Deus, a entidade, nem tampouco tentara se acercar tao
somente da palavra, mas conquistara “[...] para eles [para os conceitos] a sua
objetividade por meio da relagdo na qual ela coloca os conceitos, centrados na
coisa” (ADORNO, 2009, p. 141), centrados no ser, aceitando a incapacidade da
palavra de enredar plenamente o objeto e impedindo, ao mesmo tempo, que o
conceito se cristalize em ideal apartado da realidade, procedimento que se aproxima

daquele identificado por Queiroz como “estratégias de cerco ao nome e a coisa”

A imagem poética da qual trato aqui é aquela que acontece através da palavra, formagao
linguistica que Mello definira como “expressao concentrada” de sentidos e simbolo de uma realidade
ausente (2002, p.94). A imagem invoca o distante e estabelece a nao-identidade do objeto e da
palavra, de forma relacional e em-si, realgando o deslizamento da cadeia significativa.
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(2000, p. 20). A ideia, como no poema XVIlI, leva o eu lirico a busca situada apenas

no mundo dos sentidos:

E neste mundo que te quero sentir

E o Unico que sei. O que me resta.

Dizer que vou te conhecer a fundo

Sem as béncéaos da carne, no depois,

Me parece a mim magra promessa [...] (VIII, p. 31 - grifos meus).

E por ser o eu lirico poeta que o Deus césmico esta interditado a ele desde o
primeiro momento em que comega a procurar a divindade na poesia, o que indica a
metaforizacao da deidade em n&o-ser.

Na prosa, cada apari¢cao individual, cada trecho do texto, ndo tem valéncia por
si mesmo, sendo na ressonancia que produz com a proxima apari¢gao individual,
uma rede de relagdes significantes que formam o sentido total da obra ao final da
leitura. Cada particular € reduzido ao conjunto da soma de todos os particulares,
tendo sempre em vista o universal regulador das singularidades, onde a
desembocadura do texto, a finalizagao, se da na totalidade significativa perpassada
temporalmente pelo construto dessas singularidades, pequenos trechos de sentido
que se unem para a formacao do todo. A prosa caminha somando trechos para
entéo realizar a finalizagdo do pensamento naquilo que foi construido em conjunto
por todos os elementos. Com isso, as partes unitarias na prosa nao podem ficar
submetidas as consequéncias da metafora polivalente, sob pena de que a finalidade
do sentido imposta a encadeacao prosaica seja perdida na concentragao de sentido
— e ao mesmo tempo —, vazao de sentido, proporcionada pela metafora.

Na poesia, por outro lado, cada verso formador de imagem é o
desdobramento de uma vivéncia insubstituivel, com o universal unido ao particular,
levando a plenificagdo do instante do verso como vivido, ndo apenas subsumido a
finalidade do todo. Cada verso poético figura como uma particula que, se removida
ou alterada sintaticamente, por exemplo, quebraria a imagem de forma irreversivel.
Se por um lado cada verso percorre todo o corpo do poema, estabelecendo sentido
para um todo, para funcionamento semantico do texto, cada verso, por outro lado e
suas imagens sao sentidos como unicos e experimentados como um complexo
significativo. A imagem e o arranjo de palavras que logrou a produgao imagética
original sdo, em si, insubstituiveis, formando cada verso, na sua singularidade, um

todo a ser sentido, experimentando, em sua inteireza.
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Na poesia, a mimetizacdo do desejo — como a falta estruturada na linguagem
— e da incompletude irreparavel, pois o ser humano busca realizar o desejo frente a
impossibilidade que denota a constituicdo do humano e o marca como ser de falta, é
realizada em cada poema e mais, em cada verso, pois o desejo de alcangar o divino,
o desejo de completude, nunca é satisfeito totalmente, gerando a sequéncia de
poesias fundadora do livro. A vida, no verso, € instante de paralisagdo para vivéncia
da unidade e que, s6 pelo acaso de se mortificar no instante final da linha, pelo
acaso de o verso ter acabado no limite persecutorio da palavra, pelo acaso do
desejo se refazer a cada momento, a leitura continua no verso seguinte para o
“fechamento” sempre aberto da leitura final do poema. Em Poemas malditos,
gozosos e devotos, ha a imponéncia do instante no verso, na observacéo detida da
imagem e a abertura da linguagem ao incompleto, o sentimento de vazio que
domina a paisagem mental do eu lirico. Esse vazio desemboca na multiplicagdo de
imagens como boca aberta devoradora, como fome que, ndo saciada, pede sempre

a préxima poesia-busca.

1.2 O risco das palavras

O que dizia Clarice Lispector cabe perfeitamente para entender o destino do
eu lirico em Poemas malditos, gozosos e devotos: “por destino tenho de ir buscar e
por destino volto com as maos vazias. Mas volto com o indizivel. O indizivel s6 me
podera ser dado através do fracasso de minha linguagem” (LISPECTOR, 2013, p.
119).

O eu lirico escreve justamente para tentar lidar com o indizivel que lhe
assoma, que lhe silencia paradoxalmente a ponto de emergir a escrita costurada ao
siléncio, uma escrita que ndo consegue lidar com aquilo para que veio, mas é
justamente esse fracasso da linguagem que pde o ato de escrever em movimento.
Dito de outra maneira, a escrita hilstiana em Poemas malditos, gozosos e devotos
surge naquilo que lhe impede a prépria tentativa de significacdo, nasce constrita ao
real. Se, no entanto, os versos tecidos pela poeta para capturar a deidade falham,
Deus continua plenificando a linguagem como significado oculto que perpassa toda
a construgao verbal e, nesse sentido, se estabelece a imagem poética hilstiana por
exceléncia: os opostos em conflito, a busca (embora infrutifera) na “claridade” das
palavras — claridade enquanto materialidade da letra — e a secreta esséncia divina,

esse oculto do qual s6 se apercebe auscultando-o.



41

“Claridade”, “clara”, “claro” sao termos constantemente utilizados na imagética
hilstiana, como se pode perceber em Cantares de perda e predile¢do ([1983] 2013),
Jubilo memoria noviciado da paixdo ([1974] 2013) e Trajetdria poética do ser, escrito
entre 1963 e 1966 e publicado recentemente em Exercicios (2002). Os opostos que
residem na poética hilstiana guardam o segredo do perigo que exerce a linguagem.
Ela € ao mesmo tempo meio de existéncia e perdicdo, pois toda linguagem, na
intencao de clarificar a obscura realidade, busca dizer o indizivel, tragado de fala que
é a marca humana. E assim que o eu lirico de Trajetéria poética do ser diz que
“Também nos claros, na manha mais plena/ A retina ferida nesse v6o que passa
além do verde,/ E sempre a morte o sopro de um poema” (HILST, [1966] 2013, p.
285). Se o voo “passa além do verde” é porque a descoberta do mundo por meio
das palavras vai além do verde que se encontra nos campos, além da imagem que
se obtém diretamente no olhar. Se a retina é ferida durante a atividade de olhar é
gragas a angustiosa visdo do que é encontrado para além do verde dos campos,
pois 0 vOo que se faz nas palavras poéticas descobre justamente a regido da
auséncia da palavra no ser, a morte: “E sempre a morte o sopro de um poema”
(HILST, [1966] 2013, p. 285).

Clarificar € pér em movimento um aparato de observagao linguistico e de
descoberta da realidade que implica, inevitavelmente, a assuncao da finitude como
parte integrante da vida. Se no texto poético as palavras se desenrolam passo a
passo na intengao do sentido, no poema hilstiano as palavras escavam a concretude
do ser, abrem-no cirurgicamente a procura de sabé-lo. Ora, o perigo que ronda o ser
€ a finitude, a morte que assoma como caracteristica inalienavel de ser um humano,
exposto, por isso, as contingéncias do nada que esta presente na vida através da
morte vindoura e do desejo. A procura esbarra com o vazio desmesurado que o ser
guarda — ou que resguarda o ser para-si'®, em termos hegelianos. As palavras
poéticas descobrem, no duplo sentido que “descobrir” pode tomar — “descobrir’ de
encontrar e “des-cobrir” de retirar o manto que recobria uma regido do proprio ser —,
a morte do ser, sua finitude, que se torna razao para a escrita: “Entre uma pausa e
outra ela ressurge [a morte]/ llharga de sol. Ah, diante do efémero/ Hei de cantar

mais alto, sem o freio/ De uns cantares longinquos, assustados” (HILST, 2013, p.

® O ser para-si € a dimensao da consciéncia que se apercebe de si prépria e do mundo, a dimensao
que possibilita a proposigao do “eu”, de si dizer enquanto ser existente e mutavel. E consequéncia da
percepcao da consciéncia uma redefinicdo constante do ser enquanto esséncia, pois nada impele o
eu a se manter consistente e imutavel a cada momento.
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285). Retomemos o que foi discutido sobre o Real antes de procurar entender a
importancia da morte em Poemas malditos, gozosos e devotos.

A busca de que fala Lispector e que recai no vazio (2013, p. 119) é a procura
de referencialidade da escrita que € sempre nao-exata, pois nunca apreende
completamente o objeto, mas retece-o nas tramas das palavras, pois, como explica
Lacan, “[...] nada pode ser pego, nem destruido, nem queimado, sendo de maneira,
como se diz, simbdlica, in effigie, in absentia” (1996, p. 52 - grifos no original). No
seio da linguagem, o objeto duro e inflexivel resiste ao avancgo final da palavra que
tem como finalidade a compreensdo totalizante do mundo. Na linguagem, o
aparentemente vazio de um reflexo frio do objeto, posto que ndo pode ser capturado
pela palavra, € o condizente espectro de uma simulagdo da coisa ausente, in
absentia, que se constitui na transformacédo enviesada da realidade que, por sua
vez, se da por falta de uma completa — e impossivel — observancia da realidade
pura, aquela do objeto intransponivel, exato em si mesmo, o que implicaria, caso
realizada, a transposicao absoluta deste objeto para a linguagem, levando, por
conseguinte, a totalidade — visto que a linguagem abarcaria completamente o mundo
— e a impossibilidade da dialética. Dessa maneira, o objeto ao qual se dirige a
observacgao do eu lirico de Poemas malditos, gozosos e devotos nao poderia nunca
ser plenamente capturado, nem sequer para observacgéo, posto que o que se tem
dele, na linguagem, € um reflexo do vivo. Continuemos para descobrir como a poeta
tentara lidar com a perda.

Para Adorno, o fato de o ente ndo ser apreendido de modo imediato,
passagem a consciéncia que se daria sem entraves, mas ser mediado, em outras
palavras, o fato de apenas por meio do conceito poder ser alcangado o objeto, abre
espaco para a possibilidade de que o processo formal de mediacao, a linguagem, se
torne inflexivel diante do objeto, ou seja, que o conceito valorize a identidade
consigo mesmo em detrimento da dialética, pois, segundo o autor, “O conceito em si
hipostasia, antes de todo conteudo, a sua prépria forma em face dos conteudos”
(2009, p. 134), ignorando, portanto, a mutabilidade do conteudo de maneira a se
preservar estatico. Dessa maneira, conclui Adorno, a identidade é também
hipostasiada em face da nao-identidade. O que é hipostasiado ndo € a relacédo de
semelhanga do conceito com a coisa representada, primando por uma
referencialidade imanente, mas sim o idéntico do conceito consigo mesmo,

ignorando que em verdade ele préprio depende de uma ligagcao inquebrantavel com
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0 objeto que ndo permitiria a manutengdo de uma identidade sem rachaduras. No
processo de imutabilidade do conceito, cria-se uma falsa dialética: o conceito é a
primeira apreensdao do mundo e quando hipostasiado retorna para o mundo sua
objetivacdo, na qual o objeto receberia a influéncia idealista do pensamento,
tornando-se imobilizado também na identidade: a palavra dominando o mundo.

O que ensina Adorno é que “A dialética significa objetivamente quebrar a
compulsao a identidade por meio da energia acumulada nessa compulsao” (2009, p.
136) ao que chama de dialética em repouso, ou seja, transgredir a identidade do
objeto consigo mesmo por meio da contradicdo gerada pela identidade, tornando-o
dessemelhante a si e fazendo com que “Na medida em que o conceito se
experimenta como nao-idéntico a si mesmo e como movimentado em si, ele conduz,
nao sendo mais simplesmente ele mesmo, aquilo que na terminologia hegeliana &
denominado seu outro, sem o absorver” (2009, p. 136).

A mesma conclusdo de Adorno chegou Slavoj Zizek ao interpretar Hegel sob
a otica de Lacan. Detectando o movimento repetitivo do vazio, central na obra do
filosofo alemao, Zizek n&do considera que a perda do movimento da realidade na sua
formalizagdo linguistica seja algo a se lamentar, nem tampouco acredita que o
entendimento’® hegeliano encontra-se imobilizado, cristalizando um movimento
externo a si, o da realidade, em férmulas definidas e inalteraveis. Zizek ndo cré na
mortificacdo da realidade através do entendimento, o que significa dizer, na
imutabilidade da realidade consolidada pelo entendimento, que isolaria um dado do
vivo, da concretude, absorvendo-o para que apenas a dialética trouxesse novamente
para dentro da linguagem a mobilidade externa, dotando de vida o que estava morto
no conceito, pensa, sim, a partir de Lacan, que no /logos € inevitavel um
distanciamento do objeto, é impossivel que algo ndo se perca, pois “[...] a partir do
momento em que se fala, a distancia entre o real e sua simbolizagao é irredutivel”
(1991, p. 21). A riqueza da concretude do vivo ndo estaria além da capacidade de
apreensdo da linguagem, simplesmente porque, apesar de ser a perda no /ogos

inevitavel,

As categorias do entendimento ‘tornam-se fluentes’, introduz-se
nelas o ‘movimento dialético’, quando elas ja ndo s&do apreendidas
como momentos cristalizados, como ‘objetivacées’ de um processo

¥ O entendimento ¢ a primeira categoria de compreensdo do mundo no sistema hegeliano, tratando-
se da determinagdo em conceitos das formas e coisas apreendidas pelo pensamento (HEGEL, 1997).
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vivo que as ultrapassa, isto €, quando se localiza a forgca motriz de
seu movimento na imanéncia de sua propria contradicdo’ (ZIZEK,
1991, p. 22 - grifos no original).

O que seria 0 “movimento na imanéncia de sua prépria contradicdo” (ZIZEK,
1991, p. 22) senédo a dialética em repouso da qual falava Adorno? Tal contradi¢ao se
mostra dentro de cada universalidade — o termo que define e engloba uma série de
objetos separados, mas subsumidos a uma mesma classificagdo que os une como
um todo —, em que existe uma contradicdo interna em pelo menos um elemento
particular daqueles que a constituem, elemento que nega a tese definida na
universalidade contrapondo-se a ela, o que seria seu “ponto sintomatico” (ZIZEK,
1991, p. 22).

A contradicdo nos importa em relagdo a pesquisa em curso sobre Poemas
malditos, gozosos e devotos, porque o eu lirico monta uma estrutura de busca no
logos, isto é, sua tentativa de encontrar Deus e, por meio dele, um espago que se
encontra sempre vazio dentro de si, remete a origem desse proprio vazio: a dialética
negativa propria do humano e a linguagem, da qual advém tal dialética, como
procurei demonstrar anteriormente. A abertura de uma fissura dentro da
universalidade na ordem da contradi¢ao do particular €, portanto, a permissividade
linguistica da existéncia de uma dialética que esta instituida dentro do conceito com
o0 qual a poeta realizara sua procura, pois “...] a verdade de um momento do
processo dialético consiste em sua prépria forma, isto €, no processo formal, no
caminho por meio do qual a consciéncia o atinge” (ZIZEK, 1991, p. 28). A fissura na
universalidade € uma rachadura na certeza da apropriagdo do objeto pelo eu, mas
ao mesmo tempo € o que desembaraca o eu de uma estatica mortificante, permite
que o ser do eu lirico se desenrole no tempo da escrita e da leitura, possibilita a
dialética da procura no tempo. Mais do que isso, a busca da poeta podera ser
realizada no espaco da formalidade, da forma, ndo do conteudo para sempre
inalcancavel através da palavra porque nunca plenamente apreendido, o que
significa dizer que o espago do significante sera valorizado como o caminho pelo
qual a consciéncia do eu lirico tentara alcancar o momento dialético e o objeto, ou
seja, nao é a toa que os poemas hilstianos sejam prenhes de contradi¢gbes internas,
0 que parece ser, para o eu lirico, a demonstragéo, no nivel do significante, de uma
contradicdo existente dentro do eu e, portanto, exteriorizada na busca formalizada

de origem na fissura do universal. E assim que o eu lirico diz, por exemplo: “Se te
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soubesse de nuvens/ Como te sei/ Ndo diria o que disse/ Nem faria o poema.
Olhava apenas” (HILST, 2003, p. 63).

A poeta nédo se deixa perder na observagdo passiva da realidade, pois sua
busca € na linguagem. Pode-se entender que ela tem pleno conhecimento de que o
objeto s6 pode ser procurado por meio da formalizagdo linguistica, deixando
entrever a linguagem n&o como processo externo ao objeto, mas como o meio
préprio para desvelar o objeto em sua natureza, afinal, apenas por meio da palavra
consegue o0 humano se acercar e dar sentido ao mundo no qual vive. Vejamos o que
significa a contradicdo em Poemas malditos, gozosos e devotos analisando um

poema:

[..] Se tu és vidro
E punho. Estilhaca.
E murro.

Se tu és agua
E tocha. E maquina
Poderosa se tu és rocha.

Um olfato que aspira
Teu rastro. Um construtor
De finitudes gastas (ll, p. 17).

Segundo Adorno, a dialética por mais que nado possa desvencilhar o
pensamento do objeto para n&o correr o risco de recair no idealismo, respeita a
l6gica do pensar, pois 0 pensamento gesta em si a contradigdo que nasce da sua
capacidade de pensar contra si mesmo, de guardar dentro do conceito a contradigao
que o leva a nao-identidade consigo sem por isso abdicar de si (2009, p. 123).
Assim, o pensamento do eu lirico segue uma logica da contradicao que é invocada
nao simplesmente na oposi¢ao dos termos utilizados pelo eu lirico externados entre
si, isto €, oposicdo que ndo submete “punho” e “vidro” como duas identidades
isoladas, externas uma a outra e autossuficientes enquanto momentos
independentes e contraditérios — no poema, contraditérios pelo movimento do soco
perpetrado que resta em elipse e provocado pela forca do verbo “estilhacar” —,
conservando, dessa maneira, identidades univocas em distancia: “vidro” e “punho”
como impossiveis de se confundir entre si.

Interpretar o poema como procedimento posicional de duas unidades seria

vincula-lo a um processo suspeito em termos dialéticos, dialética que suspeita
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sempre do idéntico, agindo para inserir na totalidade a n&o-identidade consigo
mesma. O que isso quer dizer? Ser “vidro”, a identidade manifesta na tese, nio teria
como nao-identidade, como antitese, o punho por légica de oposigcao eliminativa: o
vidro ndo é punho, mas, como permite entrever o verbo “estilhacar’, entremeio de
contato objetivado na agao do soco contra o vidro para que se estilhace, o punho, o
murro era o que de necessario faltava para que o vidro completasse a sua
identidade. O vidro é a tese, o murro a antitese, ambos formam o movimento
dialético no qual o estilhagar € tdo somente a volta completa para o momento inicial,
quando “...] cada um dos extremos € ndo somente a negacgdo do outro, mas a
negacido que se remete a ela mesma, sua propria negacdo” (ZIZEK, 1991, p. 73). A
evidéncia da falta na tese demonstrada pela antitese parece ser encontrada na
segunda estrofe quando, utilizando-se do artificio da rima interna em: “E TOCHA. E
maquina./ Poderosa se tu és ROCHA”, constrdi-se um paralelismo significativo entre
rocha enquanto antitese e tocha como tese, esta ultima apds ter sofrido modificagcéao
dialética e por isso mesmo ser interpretada por um significante diferente, quando
inicialmente era “agua”: “Se tu és agua/ E tocha”. O paralelismo — e o deslizamento
de agua para tocha, extremo oposto — pode ser interpretado como a movimentagéo
entre a identidade e a nédo-identidade na sintese hegeliana, da qual fala Adorno
como o instante em que ambos os momentos, a tese e a antitese, sao identificados
um com o outro e se transformam no nao-idéntico. Assim, a sintese seria “[...] a
determinacdo da diferenca que sucumbiu, ‘desapareceu’ no conceito’. [...] E s6 na
sintese realizada, na reunidao dos momentos contraditérios, que se manifesta a
diferenga prépria a esses momentos” (ADORNO, 2009, p. 137), ou seja, a sintese é
a concretizagcdo do momento em que um circulo se fecha sobre os momentos de
identidade e nao-identidade: primeiro estabelece-se a tese (agua) para depois ser
invocada a antitese (rocha), quando entdo, num terceiro momento a sintese expde o
nao-idéntico dentro dos dois termos relacionando-os pela falta, quando entao fecha-
se o circulo do movimento retornando para a identidade, de forma regressiva, sua
nao-identidade.

Segundo Zizek, os dois extremos iniciais contrapostos sdo suprimidos,
simbolizados, tornam-se elementos que compdem uma rede significante em vista de
que nao se definem na contraposicao entre si, mas pela falta que os une: “[...] os
termos opostos da alternativa significante ‘fazem um’ com base na falta comum que

restituem um ao outro. Essa é também a definicdo da troca simbdlica: o lugar do
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objeto de troca € nela ocupado pela falta, antes que alguma coisa ‘positiva’ seja
trocada” (1991, p. 74).

Se é impossivel que a sintese transforme a identidade e a ndo-identidade em
um mesmo objeto, mas que, justamente pela sintese, esse objeto € para sempre
cindido, sendo somente através dela que se descobre a particdo do ser pela falta,
pelo ndo-ser, entdo a regressdo mimética, da qual fala Adorno, como a ilusdo de se
apoderar do multiplo (2009, p. 137) € impossivel para o eu lirico hilstiano, porque ele
se depara com uma cadeia significante a partir do momento em que o pensamento é
regulado pela sintese das diferencgas.

E por situar-se no dominio do significante que o eu lirico reconhece o divino
por diversos nomes, os quais Queiroz procedeu a uma organizagao: “Senhor, Este,
O Luminoso, o Vivivo, o Nome, o Menino Louco, o Mais, o Todo, o Incomensuravel,
Menino-Porco, Menino Precioso, Luzidia Divindide Cabeca, o Outro, La Cara, La
Oscura Cara, homem Cristo” (2000, p. 69). Apesar de reconhecer o multiplo na
incapacidade de situar o divino na identidade consigo mesmo, apresentando-o como
um significante que desliza constantemente, inapreensivel, a poeta aparenta
demonstrar antes uma mimesis poética de um momento dialético do ser: a cisdo
durante a sintese, dentro da poesia. Sabendo disso, o eu lirico reconhece que,
desde o principio, sua busca € infinita, inacabavel, porque ndo pode se apropriar
plenamente da multiplicidade do objeto que tem diante de si, mesmo que esse
objeto seja o proprio eu lirico, sob o risco de cair na mitologia, afinal, “[...] o objeto
nunca pode corresponder a seu conceito, porque sua existéncia, sua propria
consisténcia prende-se a essa ndo correspondéncia” (ZIZEK, 1991, p. 29). Pelo
contrario, ele abracga o horror do difuso e se desembaraca da dominagcao mitolégica
do multiplo, desconstruindo a identidade divina e elevando-a a uma outra tipificacao
identitaria, imbuida de dialética e que comporta a diferengca em si como parte
constituinte do proprio ser, tempo de construcdo de uma identidade da poeta na nao-
identidade.

O retorno da coisa na sintese, agora coisa simbolizada quando incorpora a
negatividade da perda fundamental do objeto se d&, para Zizek, na visualizacdo do

Real, espaco negativizado por exceléncia. Partindo-se da relagéo dual e imaginélria20

2 Algo de ficticio € sempre introduzido na relagao intersubjetiva. Por isso, o imaginario é entendido
como registro do engodo. Esta ficcdo é a projecéo imaginaria do eu sobre o outro por meio da qual
acontece o registro do eu. Assim, em sua relagdo com o outro, o registro do certo guarda certo
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entre dois objetos, descobre-se que ha neles um vazio permanente: a falta. E entdo
que entra em cena o sistema simbdlico (ZIZEK, 1991, p. 75) de onde advém a

consciéncia de morte do sujeito. Veja um poema de Hilda Hilst:

[...] Um olfato que aspira
Teu rastro. Um construtor
De finitudes gastas (ll, p. 17).

A marca indelével do humano encontra-se em nascer para a finitude: “Um
construtor/ De finitudes gastas”. Diferentemente do animal, cuja morte em-si diz
respeito a esséncia do ente sem correspondéncia com sua maneira de situar-se no
mundo, a morte do homem, para-si, leva a uma forma de lidar com o mundo
diferenciada. Para apreender a falta inerente ao seu préprio ser, visto que néo existe
falta no Real (LACAN, 2005, p. 147), o eu lirico precisa adentrar no simbdlico; a
construcdo identitaria que realiza em face do desejo quando diz “eu”, ndo revela a
falta original de todos os seres, mas constroi uma falta alojada na ordem simbdlica, o
que nao significa dizer que o sujeito era unidade positiva antes da linguagem. Como
explica Saoufan, “[...] a identificacdo [determinada como falta aos olhos do
significante sob o qual ele se subsume] ndo faz sendo dar forma a falta, ao nada
primitivo” (1987, p. 189). Por isso,

[..] a abertura da dimensdo do ser ja € sempre ameagada de
nulidade: se, nas palavras de Aristételes, o ser € ‘eterna busca e
eterna perda’, se o homem se encontra necessariamente ‘sem via’
quando busca o que ‘quer dizer’ a palavra ser, isto ocorre porque a
dimenséao de significado do ser é originariamente aberta apenas na
articulagédo puramente negativa de uma Voz (AGAMBEN, 2006, p.
51).

Essa Voz®' é a temporalidade de um querer-dizer, intengao significativa ainda
sem significado e, por isso, negativa porque se articula ndo para um sentido, cuja

origem residiria na compreensao da sentenga verbal, mas tem sua especificidade

desconhecimento, alienagéo, amor e agressividade na relagao dual em que se encontra (CHEMAMA,
1995, p. 104).

A grafia em maiuscula da palavra “Voz” se refere aquela utilizada por Agamben para distinguir a
voz humana da voz animal. Descobre-se, por exemplo, a existéncia da Voz por ela deixar de ser um
mero som para tornar-se um querer-dizer, como fica evidenciado, para o autor, nas palavras
desconhecidas. Quando alguém pronuncia uma palavra cujo significado ndo sabemos, interpretamos
que ela ndo é um som qualquer, mas uma reuniao de sons com intenc¢do de significar algo (2006, p.
55). Assim, supbe-se que todo som possui um significado particular, diferentemente dos sons
emitidos por animais.
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unicamente no querer-dizer, na articulagdo da sentencga, ndo no resultado da frase.
Isso porque a Voz ndo € ainda compreendida como um discurso significante, mas
como a instancia de transposi¢cao da voz animal para a voz humana, aquilo que
Agamben denomina como o “ter-lugar da linguagem”, estrutura que possibilita a
enunciagao, o discurso e a percepg¢ado do humano de que realiza um ato linguistico
(2006, p. 52).

Pensando a partir de Hegel, Agamben explica que a voz nasce para a morte,
pois “[...] ndo € mais mero signo natural, que tem seu outro fora de si mesmo” (2006,
p. 66). A voz cessa imediatamente seu ser ao se exprimir como uma linguagem
desafixada de um dado objeto na realidade, linguagem que néo se fixa em algo
porque é imediato retorno a si mesma, posto que a palavra ndo tem substancia. Pelo
contrario, € motivada justamente pela auséncia da substancia, articulada
principalmente através de um sentido evanescente, que retorna a si mesmo depois
de proferido. O ser da voz, portanto, perde-se na enunciagao.

Para Agamben, se somente por meio da morte do animal a voz nao €
completamente vazia, pois “[...] a voz € morte que conserva e recorda o vivente
como morto e, ao mesmo tempo, € imediatamente traco e memoédria da morte,
negatividade pura” (2006, p. 67), o humano é aquele que, ao suspender 0 som puro
da voz animal na inten¢do de significar, consegue articular a “voz de morte”, como
denomina o filésofo, para que se torne “voz da consciéncia”, realizando a
transformacao da voz animal para a Voz humana e, por isso mesmo, inserindo na
voz o conteudo de morte do animal, rememorando a morte a cada momento
linguistico, mesmo que o conteudo verbal ndo remeta a finitude do ser.

E exclusivamente porque a voz animal contém sua prépria morte que pode o
humano percorrer o trajeto para atingir a consciéncia, afinal, a Voz é voz da morte
animal, trajeto de incorporagéo da finitude a consciéncia humana. A temporalidade
da morte € suprimida ao suprimir-se o particular — o individuo que constréi a frase,
aquele que é para a morte — para que a palavra se faca e se constitua como rede de
significantes. Mas, ainda assim, a finitude permanece presente como comeco
necessario e intransponivel para que a comunicacao se realize. Para que o positivo
de uma enunciagao se realize é necessario que o ser seja formulado por meio da
negatividade original, aquela que existe na Voz humana: “A linguagem, pelo fato de
inscrever-se no lugar da voz, é simultaneamente voz e memoria da morte: morte que

recorda e conserva a morte, articulagao e gramatica do trago da morte” (AGAMBEN,
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2006, p. 67), assim “[...] a voz é explicitamente posta em relagdo com o desejo (ela &
‘si mesmo negativo, desejo’)’ (AGAMBEN, 2006, p. 68).

Ora, em Poemas malditos, gozosos e devotos detecto uma presenca sub-
repticia da morte como justificativa para a escrita dos poemas, os quais margeia e
faz surgir a transcricdo do nada que o eu lirico encontra em si, em Deus. Por mais
que se disfarce a concretude dessa violéncia que é descobrir-se para a morte, o0 eu
lirico n&o evita a mimetizacdo de um “processo hegeliano” que tem principio e fim
justamente na vivéncia da morte pela linguagem, visto que, como discuti
anteriormente, o ser é revelado pela palavra. Crio como hipotese, entdo, que antes
de evitar o nada, ao criar os poemas o eu lirico aceita a morte como constituinte do
ser e a revive na criagao literaria. Analisemos a dialética do senhor e do escravo, na
qual se encontra inserida a questao da morte, para ver o longo procedimento criado
pela poeta para realizar na matéria poética a materializagdo da morte hegeliana,
reavivando a dialética na escrita dos poemas. Para isso, buscarei apoio em outro
livro de Hilda Hilst, Da morte. Odes minimas, escrito, inclusive, alguns anos antes de

Poemas malditos, gozosos e devotos, em 1980. Vejamos um poema:

Por que me fiz poeta?
Porque tu, morte, minha irma
No instante, no centro

De tudo o que vejo.

No mais que perfeito

No veio, no gozo

Colada entre mim e o outro.
No fosso

No né de um infimo laco
No hausto

No fogo, na minha hora fria.

Me fiz poeta

Porque a minha volta

Na humana idéia de um deus que nao conhego
A ti, morte, minha irma,

Te vejo (HILST, 2003, XXXIl, p. 60)

Se observarmos o ritmo da primeira estrofe, veremos que algumas das
palavras ressaltadas estdo na centralidade tematica ndo apenas do poema, mas
também da filosofia hilstiana da morte e do divino: fiz, poeta, tu, morte, instante,
centro, tudo. Tais palavras, alinhadas as outras também marcadas pela inflexdo

tébnica, produzem uma leitura sequencial que parece isolar a determinacao do divino
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como contraponto da morte em uma escrita nitidamente baseada na religido crista:
fazer-se poeta em relagdo ao “tu” expresso na morte que se reflete no presente da
palavra, em tudo, como centro da vida do eu lirico. Dessa maneira, fazer-se poeta,
lidar com a linguagem, esta vinculado necessariamente a constituicdo do sujeito no
nada, no desejo, portanto no significante que se transformara em suporte da cadeia
do nada no sujeito, diante do outro, o “tu” do qual fala a poeta. No entanto, este
outro, este “tu”, € a morte como parte inerente do proprio ser da poeta, por isso irma:
“Porque tu, morte, minha irma@”. A morte demarca o espacgo do nao-ser vindouro, o
espaco definitivo da negatividade em se tratando a morte de uma auséncia de
temporalidade: a morte simplesmente nao-é. Encontrar-se diante da morte, para a
poeta €, portanto, a justificativa primeira para a escrita, para lidar com o aspecto
avassalador que ganha a percepgao da morte no ser, porque € a unica possibilidade
de definicdo do humano como humano, como finitude que se gasta. A centralidade
tematica da morte no poema ainda é ressaltada na praticamente inexisténcia de
rimas na estrofe que permite a visdo mais forte do paralelismo posicional e da
proximidade homofdnica existente entre “centro” e “vejo” no final da estrofe,
semelhancga sonora propiciada pela assonancia de “e” e “0”: “No instante, no centro/
De tudo o que vejo”.

Suponhamos de inicio, entdo, que o eu lirico posiciona-se como escravo de
um senhor extraterreno, a deidade; escravo porque mantém, metamorfoseado, o
imaginario de uma entidade extraterrena criadora do ser e do mundo. Se essa
afirmacado parece paradoxal diante do que falei sobre a “mundanidade” divina por
meio da materializacdo da escrita, € apenas aparentemente. Colocar-se como
escravo diante de um senhor extraterreno ndo € necessariamente uma crenga do eu
lirico, mas se assemelha, antes, a um procedimento literario para composi¢cao da
dialética negativa surgida no conflito interno que vivencia a poeta diante da morte,
sempre central. Se o eu lirico se apropria da religido é para distorcé-la de acordo
aos seus fins: falar da incompletude através da “humana idéia de um deus” que nao
se conhece e nao se pode conhecer devido a estar para sempre barrado pela
incapacidade humana de compressao daquilo que ndo se conforma ao plano
material. Continuemos observando o poema para discutir a apropriacdo da deidade
pela poeta.

Em detrimento da primeira estrofe, cuja auséncia de rimas em uma poeta

lirica, sobretudo, chama a atencédo, a segunda vem preencher a lacuna sonora
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homofénica. No primeiro momento estda demarcada a presenca da morte, o choque
da visualizagdo: “Porque tu, morte, minha irma/ No instante, no centro/ De tudo o
que vejo”. No segundo momento ha como que uma costura interna da morte no
poema por meio da repeticdo onze vezes das palavras “no” e “na”’. As rimas
internas, destacadas neste trecho, auxiliam a percepg¢ao da internalizacido da morte
no ser da poeta, “no n6 de um infimo lago” linguistico: perFElto/VElo, GOzo/OUtro,
coLAda/LAc¢o/HAusto, quando, novamente, no término da estrofe, a auséncia de
rimas no instante da morte, quando o ser € invadido plenamente por aquilo que n&o-
é: “na minha hora fria”. O poema decorre lento pela concatenagdo de lugares
assolados pela morte: “No mais que perfeito/ No veio, no gozo” e continua, lentidao
construida pela repeticao da palavra “no”. O ritmo arrastado pelas pausas demonstra
a maneira com a qual o eu lirico lida com a morte: ele ndo recua diante da
consciéncia da finitude, antes langa um olhar mais apurado sobre o abismo de si
mesmo, com a consciéncia de que a morte esta colada em si: “Colada entre mim e o
outro”.

Novamente o eu lirico realiza um paralelismo de significados entre duas
palavras, “gozo” e “outro”, que € muito revelador. Todo desejo € uma volta da
experiéncia primordial do desejo na relagdo com o outro, posto que, para Lacan,
antes que possamos apreender o desejo como desejo, manifestacdo de um “eu” que
existe na palavra, o desejo € visto no outro em um movimento de bascula, quando o
desejo encontra-se projetado sobre outro (1994, p. 197). Somente quando adentra
no simbdlico pode o humano desvincular-se da alienagao do desejo como desejo do
outro e assumir um eu desejante, assim, projetando o Outro como aquilo que
preexiste e subsiste ao sujeito, uma ordem que o individuo tenta dominar e fracassa;
“[...] o Outro, em seu limite, confunde-se com a ordem da linguagem. [...] E no Outro
da linguagem que o sujeito ira tentar se situar, em busca sempre retomada, pois, ao
mesmo tempo, nenhum significante consegue defini-lo” (CHEMAMA, 1995, p. 156).
Ora, quem é esse outro ao qual se refere o eu lirico sendo o simbdlico estruturante
de sua relagdo com a morte? “E ja na sua soliddo que o desejo do homenzinho se
tornou o desejo de um outro, de um alter ego, que o domina e cujo objeto do desejo
é, dai por diante, sua prépria pena” (LACAN, 1994, p. 201). E na soliddo da prépria
escrita que o eu lirico descobrira seu desejo como desejo do Outro, impossibilitado
de abandonar a escrita porque é na escrita, sua pena, que ele se objetiva como ser

desejante.
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Lembremos que o titulo do livro estudado € Poemas malditos, gozosos e
devotos. O “devotos”, portanto, esta vinculado temporalmente a vivéncia do gozo
experimentado diante da linguagem, do Outro, imiscuido a morte e, por conseguinte,
a Deus, pois “O gozo refere-se ao desejo” (CHEMAMA, 1995, p. 90): o Outro € um
lugar, o lugar da linguagem, assim também como a deidade é um lugar, um
significante que inscreve a poeta em “[...] uma incompleteza ligada ao fato de que a
linguagem é uma textura, e ndo um ser” (CHEMAMA, 1995, p. 91), levando a crer
que a colocagao de Deus como um significante do qual ndo se tem vestigio é
justamente um movimento temporal inscrito na vivéncia do gozo. O vinculo que
estabelece o eu lirico entre as palavras “gozo” e “outro” € justamente o vinculo
psicanalitico entre os dois termos e, como fica claro no poema, distingue-se do
prazer comum. A poeta ndo se regozija com a propria morte, antes encontra-se
amarrada ao simbdlico no qual ndo pode nunca encontrar um sentido ultimo,
deslizando entre momentos opostos, pensamento que se adequa ao conceito de
gozo descrito por Chemama, como uma tensdo demonstrada nos “[...] jogos de
concatenagao da cadeia significante” (1995, p. 91). Ser devoto pode ser, assim, a
natureza que assume o lugar da linguagem como metafora de Deus e da morte néo-
representaveis; a satisfagdo e a insatisfagdo do sujeito sdo dependentes das

relagdes diferenciais estabelecidas no significante;

[...] esse lugar é tomado por Deus ou alguma figura real subjetivada,
e a intricagdo do desejo e sua satisfagao € entdo pensada em uma
tal relagdo com esse grande Outro, que ndo se pode pensar o0 gozo,
sem pensa-lo como gozo do Outro: como o que, ao mesmo tempo,
faz gozar o Outro, que assume entéo consisténcia subjetiva, e aquilo
de que eu gozo (CHEMAMA, 1995, p. 91).

O significante Deus vem assumir uma repeticdo indefinida da morte e da
incompletude do ser como presencga constante em todos os poemas de Poemas
malditos, gozosos e devotos; remete sempre ao risco de situar-se o eu lirico na
linguagem, pois “[...] sua propria textura [da linguagem] engendra o tecido desse
gozo, na repeticdo dessa perda e desse retorno do objeto desejado” (CHEMAMA,
1995, p. 91), o ser. Dessa maneira, 0 poema pode ser interpretado como o tecido do
gozo no qual se inscreve a morte, renomeada no deslizamento de significantes, por
isso mesmo, retomada como textura da linguagem. Assim, “[...] ele [o gozo] é inter-

dito, ou seja, é feito do proprio tecido da linguagem, onde o desejo encontra seu
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impacto e suas regras” (CHEMAMA, 1995, p. 91). Por conseguinte, a linguagem é
instrumentalizada pela poeta como lugar da perda essencial do seu préprio ser como
unicidade perpétua, transformada diante do saber de uma morte vindoura que é
término da cadeia negativa premente do ser no nada, ndo colocando o ser como
perfeito na morte metaforizada: “no mais que perfeito”, mas sim, como complemento
essencial de nulidade, posto que a morte, novamente, ndo-é. Se, de acordo com
Chemama, em vez de diminuir a angustia, o simbdlico trazendo a repeticdo faz
reproduzir incessantemente a falta, provocando a revivéncia da angustia diante do
nada (1995, p. 92), a assonéncia do “0” e a aliteragdo do “m” exemplificam o
repercutir constante da morte dentro da linguagem, transformando a palavra no
tecido do proprio gozo, ou seja, institui no nivel do fonema o gozo. Por ndo poder
encontrar um sentido para a falta que descobre em si, por ser ela mesma sujeito
para a finitude é que a poeta encontra em Deus um significante para tentar dar
sentido ao que é insignificavel: “Me fiz poeta/ Porque a minha volta/ Na humana
idéia de um deus que nao conheco/ A ti, morte, minha irma,/ Te vejo”.

O exercicio da poesia no qual se insere o eu lirico hilstiano é fracasso sim,
mas € exercicio também do nada. O divino, como fundamento do poema — posto
que o movimenta em busca do nada — surge como uma premissa falsa, sendo, ao
contrario, a deidade a instancia final do experimento do gozo da poeta, no qual Deus
surge como a transformacéo do gozo em trabalho lirico, um encontro originado nao
pela falta de Deus, mas Deus originado pela falta no humano, descoberta que ocorre
quando o humano sabe da morte. Assim, “[...] essa substancia que toma corpo, que
€ ela mesma corpdérea sem que isso a distancie do verbo que se encarna como
texto, como um ‘esta escrito’ € o que em psicanalise chamamos de gozo” (LAIA,
1997, p. 146).

Percebe-se que o eu lirico descobre sua propria Voz por meio da auséncia de
uma completude metaforizada em Deus, e € essa “auséncia” que é a busca primeira
do nada-Deus. Sem ela a escrita se desfaria completamente de volta para o amorfo
do gozo como experimentado pelo senhor na dialética com o escravo, que veremos

adiante?.

% 0 senhor é capaz apenas de experimentar no gozo o sentimento de si, ndo desenvolvendo assim a
consciéncia de si e ndo adentrando realmente na temporalidade que principia com a transcendéncia
da voz animal (AGAMBEN, 2006, p. 68).
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O escritor é aquele subserviente a necessidade primeira do significante, o que
vivencia o nada no retecimento da imagem poética agora como simbdlica, textual,
vinculando o nada premente de significagcdo ao trabalho com a escrita de onde se
origina o poema. Segundo Carvalho, o gozo sé pode ser vivenciado quando
corporificado de maneira significante, “Logo, se o0 gozo do corpo implica sua
corporalizagao significante, trata-se de um corpo perpassado pela linguagem, de um
corpo simbolizado pelo Outro” (1997, p. 148). E por estar lidando diretamente com o
significante que o eu lirico pode lidar com momentos contraditérios, pois relaciona-os
em dialética, em passagem e unido na sintese: “No fogo, na minha hora fria”. Aqui
se encaixa a proposigao de Queiroz de que Hilst enseja uma “[...] busca maior do
que subjaz sob o Nome, jamais capturado, quando o circulo recomeca, infindavel
como as vias para o espanto e para a busca” (2000, p.30), risco sempre de nulidade
no ser.

Pode-se interpretar que a centralidade de Deus em Poemas malditos,
gozosos e devotos, vincula-se a centralidade da morte declarada no poema XXXII.
No mesmo instante em que fala do divino, o eu lirico experimenta um desalojamento
do ser diante da morte, desconforto que propicia o aparecimento da escrita, o que
parece ser, portanto, um “falseamento” da condig¢ao religiosa exposta nos poemas
pelo eu lirico. Como explica Paz, “[...] religido e poesia tendem a realizar de uma vez
para sempre essa possibilidade de ser que somos e que constitui nossa propria
maneira de ser; ambas sao tentativas de abracar essa ‘outridade’ que Machado
chamava ‘essencial heterogeneidade do ser” (1982, p. 166), o que permite entrever
a apropriacgao da religiosidade como construgado da trama poética: uma aparéncia de
crengca mergulhada na descrenca de um ser que se sabe e somente a si. Se a
religidago tem o poder de desembaracar o ser de uma perspectiva cartesiana, ela
poderia muito bem ser utilizada pela poeta para desmascarar a heterogeneidade de
seu ser. A existéncia de Deus delimita uma outridade em termos extramundanos,
pois existiria uma vida apds a morte distinta da vida terrena, mas, ainda assim, a
existéncia divina rompe a unicidade de um ser idéntico a si mesmo porque
direcionado para o além vida. Ora, em Poemas malditos, gozosos e devotos a
deidade tomaria o lugar da morte como um artificio metaférico que simboliza a
terrivel descoberta que é se saber finito. Novamente: “Me fiz poeta/ Porque a minha
volta/ Na humana idéia de um deus que nao conheco/ A ti, morte, minha irma,/ Te

vejo”. A outridade aberta por Deus é metaforizada na transcendéncia humana



56

figurada na morte: se 0 humano n&o pode transcender a si mesmo, limitado que esta
a vida natural, ndo lhe é dado alcancar o extramundano, sua unica possibilidade de
transcendéncia reside na aceitagdo da prépria morte que |he arranca de si mesmo
para um além de si, sem que por isso perca a humanidade. Pelo contrario, a morte
do animal que € e o fato de encara-la diretamente faz parte da propria maneira de
ser do humano (KOJEVE, 2010, p. 516).

A partir do deslizamento entre significantes, Deus e a morte secreta, afinal,
quase surda, escondida por tras do “corpo divino”, assume-se a posi¢ao crista do
escravo diante do senhor divino por medo morte. O falseamento da religiosidade se
da na descrenga do eu lirico no mundo extraterreno, justificativa religiosa para a
sujeicao do individuo na crengca de Deus. Assim, seria possivel pensar que 0 eu
lirico reproduz a condigao dialética da luta entre o senhor e o escravo, da qual falarei
mais detidamente adiante, considerada como relacdo entre a poeta escrava e a
deidade, o senhor de tudo, cujo ponto de partida € a angustia em face do nada do
ser, 0 que se encaixa bem ao pensamento de Kojéve quando afirma que “[...] o
cristianismo nasce afinal da angustia do escravo diante do nada, do seu nada, isto €,
para Hegel, da impossibilidade de suportar a condigdo necessaria da existéncia do
homem, a condicdo da morte, da finitude” (2010, p. 176).

A poeta joga com uma consciéncia aparentemente voltada para a entidade
divina, criando a percepc¢ao de estar desvinculada da visdo de si, quando pensaria o
poema somente para expressar uma devogao religiosa. Esconde, porém, por tras da
deidade, uma complexa estrutura forjada na distensdo da linguagem entre o que se
diz e 0 que se quer dizer: esconde as regras do jogo que demonstram a atividade
afiada da consciéncia para-si exercitada pelo eu lirico, a0 que se aproxima
justamente a operacdo mitica como descrita por Kojéve, quando “[...] o homem fala
de si mesmo, achando que fala de outra coisa. Trata-se do mito no sentido préprio
do termo e esse mito €, segundo nossa terminologia tanto arte quanto teologia”
(2010, p. 193). Contudo, a diferenca essencial entre a arte e a teologia, como
descritas por Kojéve, para a poeta de Poemas malditos, gozosos e devotos é que
ela nunca parece perder de vista a propria condicao de seu ser, nao intenta falar de
outra coisa que nao de si. Percorramos o trajeto dos poemas na ordem da
disposicdo encontrada no livro para entender o modus operandi da assimilacido da
religido, por parte da poeta, e a criagcdo de uma fé profana porque, no fundo

descrente, negativizadora da deidade.
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Comecemos do principio, observando os cinco primeiros poemas de Poemas
malditos, gozosos e devotos para ver do que se trata exatamente e como acontece a
dialética do senhor e do escravo nos poemas hilstianos.

Nesses primeiros poemas ha a intengao de falar da criagdo do humano por
Deus, da génese que, por ironia, pode ter como ponto de origem a palavra: na biblia
cristd no principio havia apenas o Verbo desencarnado, Deus, aquele que determina
0 que deve existir a partir do momento da enunciagado, como se fosse a palavra a luz
que desbrava a escuridao que recobre os objetos ainda nao tocados pela linguagem.
E assim que no capitulo de Jodo, tem-se: “No principio era o Verbo, e o Verbo
estava com Deus, e o Verbo era Deus. Ele estava no principio com Deus. Todas as
coisas foram feitas por ele, e sem ele nada do que foi feito se fez” (BIBLIA, 2013).
Dessa maneira, no momento em que se faz a luz da linguagem, a palavra abre a
heterogeneidade do ser a vista, em detrimento do obscuro existir distante da
consciéncia. Assim, também, a génese da poeta é retratada no poema por meio do
verbo, mas principalmente na condicdo de carne desse verbo, pois todo o livro
parece comecgar com a significativa forjadura do humano por Deus: “Pés burilados/
Luz-alabastro” (I, p. 13). Abrir o mundo pela linguagem significa ndo apenas estar
consciente do entorno do corpo pensante, mas, principalmente, do préprio corpo
como material que se desgasta, matéria feita para a finitude. Por isso, o imaginario
da poeta que abre o livro Poemas malditos, gozosos e devotos nao lida com uma
montagem do humano, burilado pelo divino, com outro material que nao a carne:
“Nos pés de carne/ Nas maos de carne/ No peito vivo. De carne” (I, p. 13).

Pode-se perceber a clareza expositiva do eu lirico sobre a condicdo humana
de se saber mortal no cuidado com a pontuacdo dos versos, feitos para ressaltar,
juntamente com a repeticdo invariavel de “carne”, a mortificagdo inescapavel da
consciéncia humana. A repeticdo de “carne” ndo lida com uma alteragao de sentido
da palavra em cada vez que aparece, pelo contrario, reflete o peso cada vez maior
da morte, até que a carne é mantida isolada do resto dos versos pelo ponto final:
“No peito vivo. De carne”. E por nunca perder de vista a condicao bioldgica de si que
em torno da carne gira a morte: surgem animais feridos, o sangue, ossos velhos: a
vivacidade que € ela mesma deterioracdo do corpo no tempo e pelas vicissitudes:
“Vive do grito/ De seus animais feridos/ Vive do sangue/ De poetas, de criangas” (I,
p. 13) ou ainda: “E s6 porisso uma danga, vezenquando/ Se faz nos meus 0ssos
velhos” (I, p. 15).
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Continuar pensando o proprio corpo por meio de metaforas sobre a danca nos
ossos velhos, mencionando feridas e sangue, abre a consciéncia a morte que esta
desde sempre presente nesse corpo, como no segundo poema quando € visualizada
a finitude ainda que indiretamente: “Um construtor/ De finitudes gastas” (Il, p. 17).

Em um crescente, de poema em poema, a morte assoma como horizonte da

escrita quando comeca a aparecer a tematizagao do nada humano:

Coronhadas exatas
De tuas maos sagradas.
Me queres esbatida, gasta

E antegozas o gosto
De um trémulo Nada (I, p. 19).

Ao terceiro poema, soma-se o quarto poema:

[...] Se me visses fazer
Panelas, cuias

E depois de prontas

Me visses

Aquecé-las a um ponto
A um grande fogo

Até fazé-las desaparecer

Dirias que sou demente
Louca?
Assim fizeste aos homens.

Me deste vida e morte [...] (IV, p. 21)

Identifica-se que a nadificacdo do ser € realizada discursivamente pelo eu
lirico. Somente porque baseado na construgcdo do poema é que o nada pbde estar
aberto ao ser, possibilitando que fosse reconhecida a presenca do nao-ser: “Me
deste vida e morte”. Ora, a posi¢ao do Deus-Verbo na religido crista € assumida aqui
pelo eu lirico como condutor de uma observacgao atenta do ser; é ele quem revela a
si mesmo a mortalidade do ser. Por mais que a deidade surja como tema da poesia,
as indagacoes e afirmativas da poeta ndo recebem resposta, o interlocutor da poeta
esta ausente de forma definitiva, o que leva o discurso do eu lirico a soar mais como
0 eco de uma voz. O retorno do som € o ouvir da revelagdo de som da propria voz
no espago silencioso da pagina, isto porque o enunciado, a criagdo do poema,

demarca exatamente o ponto de existéncia da voz em siléncio consigo mesma
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dizendo o mundo, a qual ndo pode haver réplica. A Unica resposta que retorna para
a poeta é a sua propria voz, imbuida das duvidas replicadas pelo som do retorno.

Interpretando os poemas hilstianos por meio das reflexdes de Kojéve sobre a
morte, pode-se pensar que a negatividade é exatamente o nada em si do qual fala a
poeta: “De um trémulo Nada” (lll, p. 19), que se manifesta como morte nos poemas
hilstianos. E porque o humano “nasce da finitude, [que] sé pensando na morte e
falando dela é que ele é de fato o que é: discurso consciente de si e de sua origem”
(KOJEVE, 2010, p. 512). Era improvavel, entdo, que o eu lirico conseguisse falar
apropriadamente do ser e da incompletude, caso ndo passasse a abordar o tema da
morte e, para isso, desvincular-se da fé cristd em Deus.

A dialética do senhor e do escravo entra em questdo quando o eu lirico trata
Deus como senhor absoluto: “Ser o Senhor de um breve Nada: o homem” (V, p. 23),
ou seja, ele encontra na divindade uma constru¢do que se sobrepde a morte
descoberta em si, como vimos anteriormente. Na dialética em questdo, para
satisfazer a necessidade nao-bioldgica, desejos, o humano arriscou sua vida
biolégica em conflito com outro humano, que, por sua vez, também queria realizar
desejos. A resolugdo da luta entre os dois deve terminar com a captulagédo do
(agora) escravo diante do (agora) senhor, pois o escravo, quando “[...] colocado em
presenga da morte — ndo consegue elevar-se acima do seu instinto biolégico de
conservacdo” (KOJEVE, 2010, p. 165). A partir do momento em que desiste da luta
por medo de morrer, o escravo trabalhara para executar servigos para o senhor,
permitindo que este mantenha uma natureza exclusivamente guerreira e que viva
apenas usufruindo os frutos do trabalho do escravo. Para Kojéve, o escravo pode
alcancar a sabedoria absoluta, o Espirito hegeliano, no qual esta contida a
compreensao pelo sabio dos estagios dialéticos percorridos, apenas porque “[...]
através do medo animal da morte (Angst), o escravo experimentou o terror ou a
angustia do nada, do seu nada. Ele se entreviu como nada, compreendeu que toda
a sua existéncia era apenas uma morte superada, suprimida (aufgehoben) — um
nada mantido no Ser” (2010, p. 169). Por conseguinte, o escravo-escritor hilstiano é
escravo porque substitui temporariamente o enfretamento da morte para encarna-la
no divino, ou melhor, para dissipa-la no incorpéreo que é a deidade; ele substitui um
senhor terreno apenas para recair na sujeicdo ao senhor absoluto: Deus. Contudo,
somente ele, como escravo, pode compreender realmente a natureza humana ao

encerrar em si e para-si a morte, ao ter consciéncia de que o ser gesta em si a morte
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em um movimento dialético, ao descobrir-se para a morte. Ao colocar como principio
do livro Poemas malditos, gozosos e devotos a criagdo do humano por Deus e a
imediata angustia advinda do reconhecimento da morte, o eu lirico parece recriar a
dialética do senhor e do escravo sob o ponto de vista cristdo, suprimindo o senhor
humano pelo senhor divino, pelo mesmo motivo pelo qual o escravo desiste da luta:
pelo medo da morte.

Seguindo a interpretacdo de que a poeta substitui a morte pela deidade, de
acordo com a analise realizada do poema XXXIl de Da morte. Odes minimas (2003),
sera somente pela aceitagdo da propria morte, sem permanecer vinculado a crenca
no pos-vida, que o escravo cristdo podera se libertar da escraviddo. Assim, “[...] o
homem cristdo s6 pode realmente tornar-se o que deseja ser caso se torne um
homem-Deus. Ele deve realizar em si mesmo o0 que inicialmente pensava estar
realizado em seu Deus. Para ser realmente cristdo, ele préprio dever tornar-se
Cristo” (KOJEVE, 2010, p. 184).

Dessa maneira, escreve a poeta:

Para um Deus, que singular prazer

Ser o dono de ossos, ser o dono de carnes

Ser o Senhor de um breve Nada: o homem:
Equacgéo sinistra

Tentando parecencga contigo, Executor (V, p. 23).

Quando o eu lirico busca realizar uma unidao com a deidade, ele comecga a
concretizar a transformacdo da sua condicdo de escravo. A “equacdo sinistra”
enquadra-se em ser o0 humano também o verbo que extraira de si a propria forma de
compreensao de si e do mundo. A execucido do verbo, no poema, €, portanto, a
relagdo de semelhanga que estabelece a poeta com a divindade, trabalhando com o
material linguistico e tornando-se executora, assim como a deidade, de uma agéao
verbalizada. Entdo, o eu lirico passa se tornar parte do divino: “Me devoras/ Com
teus dentes ocos./ A ti me incorporo/ A contragosto” (lll, p. 19), deglutindo-o nos
poemas como palavra, aproximando-se da afirmativa de Willer sobre o Deus
hilstiano em Fluxo-floema (1970): “E um Deus canibal que, ao mesmo tempo, existe
no homem: é o préprio homem” (2007, p. 364). Se as posi¢cées de incorporagao
forem invertidas, afinal a deidade é inexistente do ponto de vista de um sujeito que
s6 pode compreender o mundo fisico, a negacéo do divino fica mais clara: realizar

uma integragdo com Deus é atingir o cerne de um ente e macula-lo com a
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mundanidade do humano, é reduzir a deidade a caracteristicas terrenas e destrona-

la da posicao inalcancavel a que se lancava. Dessa maneira,

[...] ndo se trata no caso de uma unio mystica. O termo Deus é
apenas uma metafora: ndo ha Ser ao qual o sabio se une, pois ele é
o Ser total; ele é ‘Deus’ unicamente no sentido em que a totalidade
de seu saber, que é a totalidade da verdade, é apenas um
desenvolvimento sum qui sum: ele é efetivamente tudo o que é; e ele
o diz; e ele é tudo o que diz. Em outros termos, seu Ser é seu saber
de seu Ser: ele é a revelacdo do Ser porque € o Ser revelado. Ou
ainda: o saber que ele tem de seu Ser é seu proprio Ser; ele é o
saber, e é sendo saber que ele é o que é, ou seja, o sabio”
(KOJEVE, 2010, p. 309 - grifos no original).

Tornar-se o proprio Cristo, de acordo com as palavras de Kojeve, pode
significar, para o eu lirico hilstiano, a unido com Deus forgada, porque o sujeito néo
deseja encarar sua morte. Como significante, Deus esta sempre a um passo, para a
poeta, de deslizar para a repetida visualizagdo da morte na carne, que nao cessa de
se dizer. Transformar-se em Cristo € realizar a sintese da universalidade
representada por Deus com senhor absoluto que confere reconhecimento ao
particular com este mesmo particular, posto que o sujeito individual continua
mantendo-se enquanto sujeito, mas transfere o reconhecimento do divino para o
reconhecimento do Outro na linguagem. A metaforizagdo da deidade assemelha-se,
entdo, ndo a uma forma de esconder definitivamente a morte, mas como o primeiro
passo de revelagdo do ser para si mesmo, 0 que concretiza, no pensamento de
Kojéve (KOJEVE, 2010, p. 309), a realizaco da caracteristica do ser como ser para-
si, por isso a auséncia de interlocutor, criando um sistema de eco poético
absolutamente necessario para a concretizacdo do sabio como representante do
Espirito, que é precisamente “[...] o Ser-revelado-a-si-mesmo-na-totalidade-de-sua-
realidade” (KOJEVE, 2010, p. 307). Para assumir o papel do sabio a poeta precisou
relembrar sempre que é feita de carne e 0ssos, que se encontra em um mundo fisico
como humana, em luta por um saber terreno: “Ser o dono de ossos, ser o dono de
carnes” (V, p. 23).

Fiel ao pensamento de Hegel, Kojéve explica que “O sabio realiza em sua
realidade concreta a integralidade da existéncia humana consciente de si: seu
conteudo, por ser total, € o conteudo” (2010, p. 307 - grifo no original). Dessa
maneira a integralidade da existéncia humana depende da temporalidade dialética

baseada no desejo negativo que aponta para o futuro. Logo, a transformacao do
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escravo em direcdo a liberdade nao €, portanto, um processo rapido e facil, mas
doloroso e que perpassa o desvendar do ser. Pensando em Poemas malditos,
gozosos e devotos, o eu lirico, ao desenvolver os préprios conceitos por meio da
investigacao do ser, parece efetivar-se em uma literalidade do pensamento de
Kojéve de que, ao realizar o conceito que produz, o Espirito permanece no interior
do préprio conceito por ele produzido (2010, p. 307), levando a necessidade de
recriar a propria vida em vinte e um poemas. As poesias criadas em Poemas
malditos, gozosos e devotos podem ser interpretadas, entdo, como a tentativa de
manutengdo do eu lirico em cada verso criado por ele mesmo, nos conceitos
originados no desvelamento do ser, que se principia, por sua vez, com 0 hascimento
do ser criado por Deus ou da descoberta de si como morte.

Se o sabio realiza a concretude da experiéncia humana seria necessario,
portanto, a realizacdo da morte de si mesmo, na poesia, criada como o movimento
da dialética do desvelamento do ser, incluindo a transformacéo do escravo em sabio
no ultimo poema, quando se insinua a concretizagdo da totalidade da existéncia
humana, pois “Se a morte esta no ser que se degrada, nas minucias e intimidades, a
morte ‘é¢’, com a ‘garra fria’ de Chronos faminto” (RECH, 2010, p. 60). Foi preciso
criar a transgressdo da morte sobre a carne da poeta, poema por poema, até
desembocar na morte do eu lirico ao final do livro, posto que “[...] sua existéncia [a
do humano] real e fenoménica é um movimento” (KOJEVE, 2010, p. 461), é

perpétua dialética negativa até a morte:

[...] Chora por mim. Pela poeira que fui

Serei, e sou agora. Pelo esquecimento

Que vira de ti e dos amigos.

Pelas palavras que te deram vida

E hoje me dao morte. Punhal, cegueira [...] (XXI, p. 63).

O choro de Deus que pede a poeta, significa que ndo havera encontro pos-
morte entre o eu lirico e a deidade; a auséncia permanente € a marca da morte
indelével que expurga qualquer pensamento de existéncia de um plano extramundo.
O eu lirico diz: “Nao te machuque a minha auséncia, meu Deus,/ Quando eu nao
mais estiver na Terra” (XXI, p. 63), porque a presencga dele estava unicamente
vinculada ao meio material. Se alguma possibilidade de continuidade do eu fosse
vislumbrada, a auséncia total ndo existiria nem poderia machucar, metaforicamente,

a divindade. Todo o trajeto é feito com a consciéncia de realizagédo nas palavras, que
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déo vida ao divino, o que permite entender que ele ndo preexiste a linguagem. O
que a poeta faz pode ser interpretado como a demonstracao do efetivar-se como
sujeito na linguagem, contrariando o ser-dado, idéntico a si mesmo em termos nao-
auto-reflexivos, para situar-se no ato de autoarfirmacao dialético. Para tornar-se
sujeito o eu lirico precisou reconhecer-se como um nada por meio da metafora:
“Como poeira que fui/ E sou agora”. No caso do poema, o ser-dado do eu lirico
concerne ao primeiro momento de existéncia do poema, contraposto, ao final do livro

na desvinculacdo de Deus como fonte de busca e aceitagao da morte. Ora,

[...] o verdadeiro, ou o Ser-revelado-pelo discurso, € uma totalidade,
isto é, o conjunto de um movimento criador ou dialético, que produz o
discurso no dmago do ser. O absoluto ou a totalidade do real ndo é
apenas substancia, mas ainda sujeito perfeitamente revelador do
real; mas ele s6 o é no fim de seu devir dialético (=histérico), que
culmina com sua prépria revelacdo. E esse devir revelador significa
que a totalidade implica a realidade humana que ndo € um dado
eternamente idéntico a ela, mas um ato de autocriagéo progressiva
temporal (KOJEVE, 2006, p. 498).

O “saber absoluto” mimetizado pelo eu lirico ndo equivale a um conhecimento
sem falhas, estagio no qual se chega a perfeicdo. O “saber absoluto” abre para o
sujeito o vislumbre da verdade, o que significa lograr construir ciéncia para o sabio,
desvincular o individuo de uma posicao invariavel e idéntica a si mesma. N&o se
chega nunca a identidade, pelo contrario, atingir a finitude para o eu lirico é aceitar
finalmente “A grande noite negra” (1V, p. 21) que é a morte e caminhar em direcdo a
ela, afinal, o eu lirico ainda esta vivo quando escreve sobre sua morte.

Ora, o ponto mais negativo do ser € a morte. Caminhar em diregdo ao nada
absoluto, aquilo que nao-€, reveste-se de simbolizagao, como declarar o nada como
parte integrante do ser no devir histérico de sua revelagdo, como ressaltar de
maneira definitiva a ndo-identidade do objeto. Neste momento, o “[...] lugar central
de Deus é um lugar vazio” (ZIZEK, 1991, p. 123). Para Zizek, o saber absoluto
hegeliano “[...] marca o ponto em que o sujeito se apercebe da prioridade da perda
em relagdo ao objeto: no curso do processo dialético, o sujeito sempre torna a
perder o que nunca possuiu” (1991, p. 125). E por se aperceber da “prioridade da
perda” que a poeta ndo mais tenta se apropriar do objeto por ela perdido, Deus, mas

parece descobrir que algo esta para sempre perdido a medida que vai pensando no
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encontro definitivo com o objeto de procura nos sonhos: “Me queimo em sonhos,
tocando estrelas” (XIX, p. 59).

Em suma, adentrar no reino da linguagem é para o eu lirico poder acercar-se
da unica maneira de conhecer um objeto e poder compreender o ser. Ao mesmo
tempo, é correr o risco de vislumbrar o ser como incompletude, indefinicao absoluta.
E neste sentido que o prefacio da A trajetéria do ser diz: “Em ti, terra, descansei a
boca, a mesma que aos outros deu de si o sopro da palavra e seu poder de amar e
destruir’ (HILST, [1966] 2013, p. 281). Vé-se que a propria morte esta contida desde
o momento na abertura da voz, carregando em si o poder de conhecimento e
destruicdo inseparaveis, pois, na linguagem, a verdade nunca é uma aparigéo
indubitavel, mas esta revestida de receios: “Revesti de sombra a minha verdade”
(HILST, 2013, I, p. 283). No fim do poeta o que morre é a palavra.

No préximo capitulo observarei a construgdo poética da linguagem em
Poemas malditos, gozosos e devotos, como caminho de constru¢édo da busca de
sentido para a incompletude que o eu lirico encontra em si. Para a poeta, no
entanto, ndo parece bastar a definicao intelectual do nao-ser, mas €& preciso a
visualizagdo deste na poesia como algo concreto, algo a ser experimentado.
Identificar, portanto, quais as caracteristicas da linguagem que permitem visualiza-la
como um espaco a ser quase habitado pelo eu lirico, pode ser a chave interpretativa

do trabalho.
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2 Artificios de um (en)canto

2.1 O trabalho da escrava-poeta

Situar Deus como metaforizagdo para o nada que assola o eu lirico é o
primeiro passo para identificar a poética da incompletude hilstiana. E preciso agora
averiguar quais os meios encontrados pela poeta para representar o abismo. Neste
ponto da pesquisa podemos passar a identificar a deidade, sem problemas, com o
abismo de sentir-se oco, experimentado pelo eu lirico: “Sou tudo isso, oco moita”
(XHl, p. 43). Para realizar a investigacao, verifiquemos como a linguagem aponta
para o nada.

Pelo que vimos até aqui, a linguagem se articula como o chamamento do
Real para o simbdlico na transformagao da voz em Voz, surgida da propria morte do

animal®

€ que, por consequéncia, provoca a experiéncia do sentir da temporalidade
advinda do pronunciamento da palavra — o sujeito € em si uma parcela de futuro. A
linguagem adquire contornos de substancia estrangeira, algo que nos situa em uma
ordem que nos antecede, pois a linguagem preexiste ao sujeito. Ser forasteira ao
sujeito, ao mesmo tempo que é tao intimamente ligada a forma como esse sujeito se
apreende, é leva-lo ao “estrangeirismo de si mesmo”, € ser parcela de estranheza
para o individuo que utiliza a linguagem para dizer a si proprio. Jacques Derrida
notou isso ao falar do pharmakon como substancia que, sedutora, leva ao éxodo
(1991, p. 15), ao descaminho, ao desvirginamento da pureza e violagdo do intimo;
como substancia que, alojada no interior do animal, ao mesmo tempo leva ao outro,
ao contato com o exterior e interdita um conhecimento que se baste por si s6. O
pharmakon é uma droga cuja ambivaléncia pode aparecer através da sua aplicagéao;
a pharmakeia, benéfica ou malévola, carregando em si, sempre, uma ambiguidade
imanente. A escritura, assim como o pharmakon, leva o humano ao exterior.
Veremos adiante o que significa esse “estrangeirismo” para o eu lirico. Percorramos,
por enquanto, outro caminho.

Para que a morte do animal seja realizada como consciéncia da prépria
morte, como na perspectiva do servo, consciente de si, é preciso que o0 animal se

desfaca da natureza solitaria que lhe concerne para se constituir como ser no Outro,

% 0 animal ao qual me refiro é o ser vivo considerado irracional.
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como ser de linguagem. O animal que antes era morte em-si, desconhecedor da
prépria natureza do corpo, agora adentra na temporalidade do dizer por via da
negatividade de uma voz que é, assim como o pharmakon, a ndo-substancia, a néo-
identidade porque vinculada ao wuniversal. A farmacéia €&, exatamente, a
permanéncia do ndo-diferido gragas a constituicdo do sujeito do desejo no Outro, ou
seja, a farmacéia € o que de comum, a linguagem, penetra no diferenciado, o

sujeito, provocando a vinculagao do universal ao particular. Por isso,

Ali onde se abre um vazio, ali onde isso se cala, ali deve nascer a
palavra, elo no discurso literario que inventa, reinventa, fraz a morte
e faz ressuscitar a vida no incessante exercicio da escrita, esta ‘pele
simbodlica de palavras’, rede essencialmente esburacada, nunca
completamente colmatada entre eu e esse outro que foi preciso
perder ou calar de dentro para que a escrita pudesse ser criada
(CARVALHO, 1997, p. 129-130 - grifos meus).

Observa-se que para morrer, 0 eu lirico teve de viver a experiéncia da
linguagem como um espaco, abertura possibilitada pela Voz, que € nada mais que o
evento de linguagem se realizando, sem ainda qualquer referéncia a um sentido, e é
ela mesma o veiculo de experiéncia da morte humana, além de ser também o
préprio siléncio original, o vazio, como explicou Carvalho (1997, p. 129), do qual o
humano n3o pode se acercar plenamente. E por isso que o eu lirico diz, falando da

morte:

E ao invés de Morte
Te chamar Isana
Fulva
Feixe de flautas
Calha
Candeia [...] (HILST, 2003, I, p. 29).

Vé-se que o eu lirico substitui a morte por outros nomes nao apenas porque
nao pode enxergar de frente o vazio da morte, mas porque, no seio do nome, reside
a negatividade, posto que o lugar inacessivel da Voz é, pensa Agamben, o absoluto,
o fundamento negativo (2006, p. 127). Nada mais “natural”, entdo, que transformar a
morte na transigcao de nomes que, para a poeta, se adequariam como chamamento,
porque a morte é somente na linguagem. Como se pode ver, ndo ha adequagao
imediata entre os termos utilizados pelo eu lirico para representar a morte; eles nao

remetem a significados proximos instantaneamente: “Insana/ Fulva/ Feixe de flautas/
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Calha/ Candeia”. Para reforgar o nada, dentro da linguagem, a poeta utiliza-se da
visualizagdo das palavras que se substituem a palavra “morte”, colocando-as logo
abaixo desta para criar, inevitavelmente, o paralelismo de significantes. A morte néo
se encontra nunca determinada, pelo contrario, ela, assim como Deus, € um
deslizamento, ndo pode ser apreendida sendo pelo corpo morto ou em morte, visto
que a morte de um corpo ndo cessa nunca de se dizer. Ao contrario do que pensa
Andrade, que detecta, no poema, uma intencao de fazer parar a morte, impedir o
fluxo do tempo ao nomea-la com diversos nomes para impedi-la de acontecer (2011,
p. 77), antes, a poeta deixa correr livre o fluxo da morte que se espalha corroendo as
palavras por dentro.

Analisando filologicamente a palavra absoluto, Agamben chega a concluséo
de que, derivando do verbo solvo, que significa a liberagdo de qualquer vinculo e de
qualquer alteridade, e juntamente com a preposi¢cao ab, expressdo do movimento

para se distanciar, entende-se que

Pensar o absoluto significa, entdo, pensar aquilo que, mediante um
processo de ‘absolugao’, foi reconduzido ao que lhe é mais prdoprio, a
si mesmo, a sua soliddo bem como ao que lhe é consueto®. O
Absoluto implica sempre, portanto, uma viagem, um abandono do
lugar originario, uma alienagéo e um estar-fora (2006, p. 127 - grifos
no original).

Pensando o absoluto por meio de suas representacdes primordiais, o divino e
a morte, o eu lirico pensa-se a si mesmo. Pensar o absoluto pela escrita € iniciar um
deslocamento em dire¢do a um retorno para si, um distanciar-se de si onde o verso
€ justamente isso, a distancia que se toma para, tdo somente, mergulhado o sujeito
na propria solidao, ser reconduzido ritmicamente de volta a si, como vimos na
sintese. Somente por meio daquilo que lhe falta invariavelmente, da alteridade
inscrita no Outro, o ser pode se reconduzir de volta a casa. Para ser a si, 0 eu lirico
precisa mergulhar no Outro, tecendo uma rede poética. Para Losso, “[...] o absoluto
em estado negativo, respeitando a proibicdo das imagens (Bilderverbot), mantendo-
o irrepresentavel, sem atributos, € o que possibilita qualquer representacdo e a
capacidade de pensar’ (LOSSO, 2007, p. 142), o que leva a se pensar que € na
auséncia que o ser se cria. Somente com o distanciamento divino, ou seja,

negativizado o absoluto, o eu lirico pode desenvolver os poemas que, de outra

* Aquilo que é préprio de um grupo (AGAMBEN, 2008, p. 126).
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forma, caso Deus estivesse presente a poeta e a escrita, estariam limitados a
propria representagcdo estatica do absoluto, ndo haveria possibilidade de

pensamento. Dessa maneira,

[...] ‘O éthos, a morada habitual, é, para o homem aquilo que lacera e
divide’. O habito, a morada em que ele ja se encontra sempre, &,
para o homem, o lugar de uma cisao; é aquilo que ele jamais pode
apreender sem receber daquilo uma laceracéo e uma fissura, o lugar
onde jamais pode estar verdadeiramente desde o inicio, mas aonde
pode somente no fim regressar. E esta cisdo demoniaca, [...] que a
filosofia deve sempre pensar e ‘absolver. Por esta razao, a filosofia
deve necessariamente ter o seu principio na ‘maravilha’, deve, pois,
sair desde sempre de seu habito, alienar-se desde sempre e de-cidir-
se a partir dele, para poder entao retornar a ele, atravessando a sua
negatividade e absolvendo-o da cisdo demoniaca (AGAMBEN, 2006,
p. 128 - grifos no original).

Agamben afirma que as experiéncias poética e filoséfica da linguagem nao
estao distanciadas, mas, ao contrario do que a tradigao fez pensar, ambas comeg¢am
com a experiéncia negativa do ter-lugar da linguagem (2006, p. 102). Nos versos do
poema abaixo a poeta pavimenta seu caminho de volta para o nada de sua propria
morte, instalada também na prépria palavra como movimento de morte. Com seu
jogo ritmico, a poesia nao procura anular para sempre o nada, mas faz o nada res-
cindir nos versos, repeticdo do significante que renova sempre a falta no interior da

linguagem:

Ferrugem esbocada
Perfil sem dracma

Crista pontuda
No timbre liso

Um oco insuspeitado
Na planicie

Um cisco, um nada

A tona das aguas

Brevissima contracdo:

Te reconhego, amada (HILST, 2003, VII, p. 34).

A ferrugem é a corrosao da morte que se alastra sobre o ser em-si e para-si.
Uma ferrugem muito mais conhecida do que propriamente vista, pois ponto de basta,
morte, do movimento do ser no mundo, ainda distanciada do corpo como ponto final
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da escrita viva do ser, quando se pronuncia a palavra poética: “Ferrugem esbogada”.
Esboco de morte, entdo, o corpo humano, perfilado como material de decrepitude
que sustenta a finitude sem conhecé-la necessariamente: “Perfil sem dracma”. A
morte ressoa tao antiga quanto a moeda, o dracma, a palavra humana, que tem a
capacidade de perfurar o ser, de ser sempre violenta pela supressao do continuo da
vida de um humano que nunca estara apropriadamente terminado. A finitude pde
término a cadeia de desejos abruptamente: ndo se pode barganhar com a morte,
como testemunha o destino da personagem Jons em O sétimo selo (1957), de
Ingmar Bergman: a morte sempre te reconhece, mesmo quando insuspeita, ela esta
la para que vocé, na contragdo limpa e rapida a veja, sem mais poder ver: “Te
reconheco, amada”.

Em uma intrincada relacéo entre a soliddo do eu que fala consigo mesmo
dialogando com o nada e o Outro que esta na linguagem da qual se utiliza a poeta, o
ser € levado a alteridade apenas para voltar a sua morada habitual, o siléncio, apdos
ter conseguido visualizar a morte e dela extrair seu conteudo positivo, o poema. Ora,
de acordo com Agamben, na teologia e mistica cristas, o siléncio de Deus aparecia
como o fundamento da palavra (AGAMBEN, 2006, p. 88) e, por conseguinte, estava
contigo na palavra do mistico cristdo. O siléncio, no entanto, esta na linguagem do
mistico porque, antes de ser ele mistico, € homem comum, exposto as vicissitudes
da palavra e esta tem seu nascedouro no siléncio.

Assim, mesmo que o conteudo seja siléncio verbalizado, ha nele também algo
de compreensivel para o leitor. De acordo com Agamben, a ideia de que o siléncio é
parte da linguagem vem desce a antiguidade tardia, com o cristianismo e
gnosticismo. Deus, estando no principio de tudo, sendo o abismo devorador
indescritivel, incompreensivel, € também o siléncio, aquilo a partir do qual tudo foi
criado. A compreensdo humana gera o siléncio quando atinge o apice de sua
compreensao do abismo, vendo-o como incompreensivel (AGAMBEN, 2006, p. 87).

E assim que o eu lirico fala a Deus:

Doem-te as veias?
Pulsaram porque fizeste
Do barro os homens.

E agora déi-te a Razéao?
Se me visses fazer
Panelas, cuias

E depois de prontas


http://www.imdb.com/character/ch0143335/
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Me visses

Aquecé-las a um ponto
A um grande fogo

Até fazé-las desaparecer

Dirias que sou demente
Louca?
Assim fizeste aos homens.

Me deste vida e morte.

Nao te déi o peito?

Eu preferia

A grande noite negra

A esta luz irracional da Vida (IV, p. 21).

Chama a atencdo, desde os primeiros versos, a utilizacdo de caracteristicas
humanas para descrever Deus, de acordo com o principio que estabelece a poeta
de ndo conceber a deidade metafisicamente. No entanto, ela se apropria da
concepcao religiosa humana; Deus esta no principio de tudo como o forjador louco
de um humano que so é para-a-morte: “Doem-te as veias?/ Pulsaram porque fizeste/
Do barro os homens”. Se a poeta se utiliza da religido cristad é para transforma-la em
uma metaforizagcdo da existéncia sem sentido do humano, quando comparada a
possivel feitura de panelas cuja razdo de ser nao seria outra que a destruigao final,
consumidas pelo fogo: “Até fazé-las desaparecer’, até mesmo porque ndo ha
destino para o humano depois da morte como na religido crista: “A grande noite
negra”’. Nao ha sentido, ndo ha rimas que possam ser utilizadas para tornar bela
uma condigao irracional pulsante como a vida, por isso 0 jogo de leitura do poema
recai na leitura rapida construida pelo ritmo, auséncia de pontuagcdo que provoca
uma pausa indesejada e por diversos enjambements® que postulam a existéncia de
alguma possivel logica por traz do ato criativo divino, que, inclusive, transgridem as
estrofes: “Se me visses fazer/ Panelas, cuias/ E depois de prontas/ Me visses/
Aquecé-las a um ponto/ A um grande fogo/ Até fazé-las desaparecer”. Assim, o ritmo
€ mesmo o da desrazdo, o da incredulidade diante da vida, como se o eu lirico
falasse com o intimo desespero de quem conhece a morte. A vida se consome como
fogo, nao ha tempo para pausas: “Aquecé-las a um ponto/ A um grande fogo”; como
se queimariam as panelas e cuias se queima o humano com a propria vida. O

poema sustenta que “A auséncia de significagdo provém de que o homem, sendo

* Enjambement, ou encavalgamento, é a ruptura na imagem, na visualidade do verso unida a
continuidade na unidade sintatica. Assim, uma oragao se inicia em um verso e termina no outro. Um
exemplo é: Diras que o humano desejo/ Néo te percebe as fomes.
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aquele que da sentido as coisas e ao mundo, percebe subitamente que nao tem
outro sentido sendo morrer” (PAZ, 1982, p. 182-3), afinal, Deus ndo esta presente
para dar qualquer resposta satisfatoria.

E preciso que a poeta, para descobrir o nada, precise mergulhar no exercicio
da escrita. Para recuperar um estado que esta permanentemente bloqueado, a
poeta precisa escrever. Como metafora desse indizivel que ausculta aquele que o
procura, a poeta escolhe a figura divina, fonte primordial do /logos. No entanto, estar
na linguagem é estar em correlagao direta com o abismo do incompreensivel, com
aquilo de onde brota a palavra primeira e saber que havera sempre algo de indizivel
para onde migra a palavra.

A relacao entre Deus e a palavra esta exposta na investigacdo do livro de
Platao, Fedro, realizada por Derrida, que se depara com o Mito de Thot, no qual a
fala esta ligada ao dominio paterno do deus Amon. A escrita é, assim, inventada
pelo deus egipcio Thot para apreciagdo de Amon, rei dos deuses. Como explica
Derrida, “Deus, o rei, ndo sabe escrever, mas esta ignorancia ou esta incapacidade
dao testemunho de sua soberana independéncia. Ele ndo tem necessidade de
escrever” (1995, p. 22 - grifo meu). O Deus que fala, o verbo inicial, tem poténcia
suficiente para bastar-se a si mesmo, mas o verbo do homem sem ser coisa e
distanciado das coisas do mundo ndo € completo, pelo contrario, € sempre um
deslizar, um se relacionar com outros verbos. Se por um lado a explicagédo
demonstra a independéncia divina, perpassa também a invalidez humana, sua
dependéncia daquilo que, em sendo a si mesmo, é sempre o Outro.

O Deus hilstiano poderia, entdo, ser tomado como a esséncia mesma do
deslizar do significante, a inecesséncia completa onde o desejo € sempre relancado
em nome do jogo que se efetua, ndo com a conquista do objeto de desejo, mas, sim,
com a permuta entre desejos, posto que o que se deseja ndo é o objeto, mas o
préprio desejo. Deus seria, entdo, o estagio primario inalcangavel para onde mira
toda a linguagem como tentativa de cercar determinado objeto; a palavra que se
basta e que por si s6 é coisa completa, sendo por isso mesmo a imobilidade perfeita
de onde vem o sentimento de vazio experimentado pelo eu lirico ao intuir a face
divina.

Seguindo a mesma légica de pensamento, no periodo medieval a reflexao
sobre Deus estava inevitavelmente vinculada a reflexdo gramatical da expressao

dos meios divinos (AGAMBEN, 2006, p. 45). Sendo o nome de algo criado para
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conter determinada forma exterior ao humano, demonstra-la e invoca-la no momento
de sua enunciagao, o nome divino, “Deus”, no entanto, assume funcdo apenas de
identificacdo, demonstrando a incapacidade da linguagem de conter a substancia
divina, de se apropriar dela positivamente para sua utilizagdo ordinaria, de Ihe
indicar uma qualidade apreendida por meio da contemplacdo da deidade ou
derivagao intelectual: o deus banhado no Real que fende a palavra. Esta
identificacdo divina carece de precisdo espacial ndo tendo “Deus” efeito de
demonstragao, visto que nao ha forma de compreendé-lo pelo sentido ou intelecto,
mas somente pela fé. Agamben afirma, por conseguinte, que a fé é “[...] definida,
aqui, como uma particular dimensdo de significado, uma particular 'gramatica’ do
pronome demonstrativo [...] uma experiéncia que tem lugar unicamente na instancia
do discurso como tal (fides ex auditu)” (2006, p. 46 - grifos meus). Ora, se ndo ha
maneira de apreender Deus pela linguagem, o que se apreende justamente é o
vazio na forma da palavra deixado pela auséncia divina.

Vinculando-se, entdo, a posi¢céo paterna divina ao /6gos, a unica saida para o
eu lirico é a possibilidade da escritura e, mais especificamente, a poesia, pois, “[...]
desse pai, desse capital, desse bem, dessa origem do valor e dos entes
manifestados, ndo podemos falar simples ou diretamente. Primeiro porque néao
podemos olha-los na face tal como n&o o podemos ao sol” (DERRIDA, 1995, p. 27),
assim “[...] o bem (o pai, o sol, o capital) é, pois, a fonte oculta, iluminante e cegante,
do l6gos” (DERRIDA, 1995, p. 28 - grifo no original). Intuir diretamente a face divina
€ um risco pago com a cegueira como quando se olha para o sol, perigo
experimentado, por exemplo, por padre Dom Deo, na novela Com os meus olhos de
céo (2006a), de Hilda Hilst:

[...] Tem horror que se Ihe saiba o nome. certa noite, intui, entdo
chamei-O. lanhou-me todo o ventre. as coxas. a semente. [...] uma
voz delicada e sonolenta vinda das folhas altas de umas arvores
negras se expressou assim: Dom Deo, se repetires Meu Nome ainda
qgue as escondidas, dentro da pedra, ou dentro da tua prépria barriga,
has de perder a vida. e entendi que néo se referia a esta vida, esta
aqui da Terra, n&o Vittorio, ia perder para sempre a mais remota
possibilidade de voltar a ser (HILST, 2006, p. 86).

Para falar sobre Deus, o eu lirico precisou adentrar no espago do pharmakon,
do significante, da experiéncia da linguagem como um acontecimento propiciado

pela Voz: o eu lirico precisou fazer poesia. A observacdo de que o eu lirico faz
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poesia parece simpldria, mas apenas se ndo nos concentramos na agao: o eu lirico
faz, ele realiza um trabalho como escravo.

Na dialética do senhor e do escravo, como ja se disse, a vida que nasce da
morte € o trabalho que o servo realiza impedindo o desejo de continuar seu
deslizamento continuo, transformando-o em manifestacdo material, em linguagem,
porque “A palavra (logos) reveladora do Ser nasce na e da consciéncia-de-si do
escravo pelo trabalho” (KOJEVE, 2010, p. 166). Como expliquei anteriormente, isso
acontece pelo medo da morte, senhora absoluta de tudo, que o servo experimenta.
Mencionei que o carater guerreiro do senhor, voltado exclusivamente para a luta e
que o leva a se satisfazer exclusivamente com a morte de seu adversario, pode ser
mantido, apenas, gracas ao trabalho do escravo. No entanto, “[...] ndo se pode estar
plenamente satisfeito (befriedigt) pelo que é, pelo que se é, na e pela morte. Porque
a morte ndo é, o morto ndo é. E o que é, o que vive, ndo passa de um escravo”
(KOJEVE, 2006, p. 169 - grifos no original). Ora, na dialética, a Unica posigéo do eu
lirico para poder investigar o ser € a do escravo, afinal, ndo haveria outra forma de
realizar-se na morte sendao pelo trabalho, especificamente, no caso da poeta,
trabalho com a escrita.

A aparicdo do escravo como concretizador do trabalho que concede o “luxo”
ao senhor é, para Kojéve, uma vantagem apenas aparentemente paradoxal. O que
esta em jogo ndo é o conteudo ético da relacdo entre sujeitos, mas que, ao
trabalhar, o sujeito realiza-se como humano ao suprimir os proprio instintos em prol
de uma ideia ndo-natural, os poemas no caso especifico, 0 que da origem ao
pensamento abstrato: a técnica, a ciéncia, as artes (2010, p. 170). Pelo trabalho o
ser humano pode reconhecer a liberdade como conceito quando passa a dominar a
natureza. Ele consegue atingir uma condi¢ao de existéncia transformada, nao sujeita
a satisfacdo de necessidades naturais, alcangando o mesmo estagio do senhor no
inicio da luta por reconhecimento, quando passa a viver a custa do trabalho escravo.
Contudo, a liberdade permanece apenas uma nog¢ao para o escravo, “mas que pode
ser realizada pela transformacao consciente e voluntaria da existéncia dada, pela
abolicdo ativa da sujeicdo” (KOJEVE, 2010, p. 171). Isso leva a crer que se situar
como servo de um senhor divino é escolher uma vantagem posicional. Porquanto,
somente o escravo tem o verdadeiro vislumbre do ser. Por isso que existe, ao final
de Poemas malditos, gozosos e devotos, a superacgao final da deidade pela morte.

Assim, o eu lirico parece aceitar a serviddo apenas porque ao escolher a existéncia
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do senhor impde a este uma razdo de ser voltada para catalisar o movimento
histérico mimetizado na transicdo de um poema para o outro, movimento gerado na
dialética entre os poemas. Ao negar-se como animal, o escravo passa de um ato
autonegador para um autocriador, porque no lugar do ser que havia, outro surge
transformado, isto porque “Pensar €, ja em si, antes de todo e qualquer conteudo
particular, negar, é resistir ao que Ihe é imposto; o pensamento herdou esse troco da
relacdo do trabalho com seu material, com seu arquétipo” (ADORNO, 2009, p. 25).
Assim, a poeta transforma a si mesma por meio do produto do seu esforgo, pois teve
de negar a propria natureza do ser para realizar o trabalho servil.

Pode-se pensar que a postura de Deus ndo € a outra que a do senhor
usufruindo o trabalho da escrava-poeta, alimentando-se, imovel, em sua propria
natureza porque nao realizador do trabalho responsavel pela modificagcdo do mundo
e do ser: “Nao temas/ Meus pares e outros homens/ Te fardo viver destas duas
voragens:/ Matanga e amanhecer, sangue e poesia” (XXI, p. 63).

A vida da deidade encontra-se dependente do trabalho tanto da poeta quanto
dos demais escravos que vertem sangue e poesia para deleite divino. A necessaria
perpetuacédo de uma mesma existéncia, indiferenciada consigo mesmo, impde a
deidade a auséncia de modificagdo de seu ser, levando-o a semelhanga consigo
mesmo sob pena da configuracdo divina ser dialética, o que significa dizer
imperfeita. A Unica evolugdo experimentada pelo senhor € parasitaria, porque
“consome os produtos do trabalho do escravo” (KOJEVE, 2010, p. 469), da mesma
maneira que a deidade consome o0 sangue e a poesia dos poetas.

Ao produzir, o eu lirico, como o escravo, vai aos poucos suprimindo o senhor
por meio da concretizagdo da poesia que vem, de inicio, para satisfazer a deidade.
Esta evolugédo pode ser percebida desde a epigrafe de Poemas malditos, gozosos e
devotos: “Pensar Deus é apenas uma certa maneira de pensar o mundo” (p. 7).
Deus pode ser pensado como um universal, aquilo que engloba toda a
particularidade do mundo. Dessa maneira, todas as particularidades estariam
contidas em Deus, como partes diferenciadas do mesmo corpo divino, no qual se
encontrariam subsumidas. Assim, como as particularidades convergiriam para o
universal divino, ele seria um todo fora do qual nada existiria. Tal universal deve ser
suplantado dialeticamente pelo universal da palavra como conceito capaz de
representar o mundo mesmo na auséncia divina, ou seja, a palavra seria o substituto

de Deus. Da mesma maneira, Kojéve explica que
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[..] Para que uma revolugdo consiga realmente suprimir o
cristianismo, é preciso que o ideal cristdo se realize primeiro sob a
forma de um mundo. Pois, para que uma ideologia possa ser
ultrapassada, suprimida pelo homem, é preciso que o0 homem
experimente primeiro a realizacdo dessa ideologia no mundo real
onde vive (2006, p. 177).

O mundo do eu lirico é tdo somente a palavra, o que leva a pensar que da
realizacdo do trabalho poético deriva a negatividade humana da poeta como
liberdade. Ao criar, o eu lirico nega o dado para concretizar algo diferencial no
interior do ser, restituindo-o, através da morte, a sua soliddo diante do mundo pela
palavra. A criagdo poética remete, portanto, a nadificacdo do ser como negado e
suplantado: “[...] ao surgir do nada, o novo s6 pode penetrar no Ser e existir se tomar
o lugar do Ser-dado, isto &, negando-0” (KOJEVE, 2010, p. 464).

Assim como no Mito de Thot, Zizek encara Deus como pré-existente a
palavra, o que o faz vé-lo como uma soliddo extremada de si antes da invengao do
mundo: a deidade estaria sozinha no mundo com o querer puro que lhe proprio, pois
nada existiria, neste momento, além da vontade divina, aquela que realiza o que
deseja, que transforma em realidade o pensamento. A solidao instilaria no divino a
loucura. Como ainda nao foi inventada a palavra manifesta pelo filho de Deus, o que
existe é tdo somente o Real, portanto, a ndo-realizacdo de toda e qualquer coisa:
nada existe antes do advento da palavra porque é a palavra que permite que ao ser
seja deixado ser, é a palavra que provoca a revelagdo do ser no mundo como tal
(ZIZEK, 1991, p. 175). Se antes da palavra a deidade permanece mergulhada em
loucura porque tudo o que existe é apenas ela, faz todo o sentido a formulacao de
Kojéve, para o qual “Para ser realmente cristao, ele [0 sujeito] proprio dever tornar-
se Cristo” (KOJEVE, 2010, p. 184), porque “[...] o nascimento do Filho é a
descoberta da Palavra pela qual esse antagonismo insuportavel [a solidao divina] se
resolve” (ZIZEK, 1991, p. 174). Tornar-se Cristo é tornar-se a palavra de libertagao
do ser, da solidao de si mesmo, expulsando o Real que assoma invariavelmente. Ao
descobrir a palavra pelo trabalho e ser aquele que trabalha para o Senhor, o eu lirico
consegue evitar a propria loucura representada pelo Real divino. Assim, o eu lirico
realiza a prescricdo de Kojeve a medida que escreve cada poema como o vir a tona

da palavra que salva da solidao absoluta.
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O processo dialético do escravo necessita do divino porque, na dialética
hegeliana, desejar significa ser reconhecido, desejo de reconhecimento que origina
a luta primordial entre senhor e escravo: “A consciéncia-de-si € em si e para si
quando e porque é em si e para si uma Outra; quer dizer, s6 € como algo
reconhecido” (HEGEL, 1997, p. 126). Acaso o eu lirico, assumindo a posigdo de
servo em lida com a poesia, ndo constituisse um senhor para o qual destinar os
frutos do trabalho, ndo haveria linguagem, troca. O reconhecimento do eu lirico
estaria interditado em face da auséncia de outrem que o reconheceria como liberto.
Encerrada na soliddo, a poeta incorreria no risco da palavra significar apenas para
ela mesma, a poeta. Ao criar Deus, a poeta realiza 0 mesmo procedimento divino na
criacdo do mundo: inventa Deus para inventar a propria palavra que a retira da
soliddo, para ser a palavra, pois “A palavra do poeta € a palavra original, anterior a

Biblias e Evangelhos” (PAZ, 1987, p. 289). E por isso que o eu lirico diz:

E de uma Ideia de Deus que te falo.
Pesa mais se ausente
Pesa menos se te toma [...] (XVIII, p. 55).

A verdadeira experimentacao da negatividade se encontra, portanto, no servo
que é capaz de transgredir o puro esvanecer do voz e transforma-la na Voz, a coisa
com consisténcia e objetividade, ou seja, no trabalho realizado pelo servo para frear
o desejo e realizar a escrita. Por isso, o indizivel que assola o eu lirico s6 pode ser
compreendido com a consciéncia sensivel do servo realizada no trabalho da
linguagem, na qual um nada esta permanentemente alojado como parte integrante
da equacédo. Assim, no movimento que origina a consciéncia esta sempre o ter-lugar
da linguagem como vinculagdo do ser humano a negatividade, posto que € locus
fundante da compreensao do sujeito.

O jogo que o eu lirico empreende entre a representagcdo de Deus como
senhor e como vertigem do Real leva-o a compreensao de si como forma vazia de
corpo, como linguagem. O saber-se corpo na consciéncia para-si €, entao, realizavel
pela representacdo do préprio corpo por meio do corpo do Outro, pois “E num
movimento de bascula, de troca com o outro que o homem se apreende como corpo,
forma vazia de corpo” (LACAN, 1994, p. 197). Uma das formas que encontra o eu
lirico para realizagdo do trabalho € o manejo da auséncia e presenga divina no

significante, como expliquei anteriormente. Quando a poeta transforma Deus em
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palavra, “Negativiza assim o campo de for¢as do desejo, para se tornar, a si mesma,
seu préprio objeto” (LACAN, 1994, p. 200).

Para realizar o manejo do significante, a poeta precisa entrar no jogo do Fort-
da que permitira o trato da divindade como auséncia. Como explica Lacan, a partir
de Freud, a crianga apreende a auséncia e a presenca de objetos pela sua
substituicdo no significante, dizendo fort quando o objeto desaparece e da quando
ele retorna, o que “E o caso de dizer, imitando Aristételes, que o homem pensa com
seu objeto. E com seu objeto que a crianca salta as fronteiras de seu dominio
transformado em pocgo e que comega a encantagao” (1996, p. 63). O jogo do fort-da
€, exatamente, a lacuna condicional para a criagdo da linguagem que tenta substituir
o0 objeto desaparecido, fazendo da negatividade manifesta na auséncia e da
substituicdo do objeto uma condicional de existéncia do significante, inaugurador do
jogo a ser langado com o objetivo de capturar o objeto. Da mesma maneira, a poeta
€ designada pelo seu objeto, a linguagem, especificamente a linguagem e a imagem
poética das quais se utilizara como artificios de maior magnitude para pensar o

vazio.

2.2 A poesia e suas imagens

Para efetivar, no espacgo da linguagem, a busca e o desencontro, a poeta
precisara de artificios poéticos especificos. Dizer que o eu lirico trabalha a partir da
auséncia divina é insuficiente, pois cabe demonstrar que a atuacdo da poeta nao
visa o fim da procura, pelo contrario. Como veremos, ela presentifica a auséncia
como imagem portentosa da constituicdo do ser. Logo, para poder fazer da auséncia
nao apenas conhecimento filoséfico em direcdo ao entendimento, mas torna-la
experimentavel na linguagem, o eu lirico precisara da imagem poética.

Se a imagem é experimentavel na linguagem, obviamente que ela sera
construcao textual. Para verificar sua existéncia em um poema, como explica Ana de
Mello, “[...] o estudioso tem de percorrer, no texto, os itinerarios do poeta tentando
apreender as forcas de acao do texto e captar o aparecimento de uma realidade
suplementar” (2002, p. 96). Como analogo da imagem, Mello identifica o simbolo,
indicando que ambos nao sao arbitrarios, ou seja, que eles ndo sdo alocados na
frase sem motivagdo, mas s&do motivados por uma ligagéo intrinseca com aquilo por
eles representados. Mello identifica, além da motivagdo imagética, a existéncia de

ressonancia interna do texto que remete a ligagao entre imagens, uma se apoiando
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na outra para produzir a totalidade significativa do poema, ou o “tecido semantico”,

como diz a autora (2002, p. 59), que leva, por sua vez a um

[...] Trabalho de construgdo da sintaxe imagética textual [...] cujo
acesso se da por um caminho ndo demarcado claramente, mas feito
de percursos subterraneos, corredores obscuros, pois a superficie é
seguidamente enganadora, até o alcance de uma perspectiva
interpretativa, uma iluminagao, ainda que provisoéria (2002, p. 59).

Isto significa que as imagens nunca sao facilmente entregues a leitura, mas
precisam ser decifradas, seus rastros seguidos textualmente porque serpenteiam
como serpenteiam o0s versos que saem da boca da poeta de Poemas malditos,
gozosos e devotos: “E a serpente de versos na tua boca (XIII, p. 43).

A estrutura da palavra poética na imagem acede, portanto, a um estatuto
diferenciado que nao diz respeito ao significado particular de cada palavra
empregada, mas a criagdo da realidade suplementar de que falou Mello (2002, p.
96) quando efetuam, no entrelagamento de seus préprios significados, tal realidade
suplementar. E justamente pela repercussdo de uma imagem sobre a outra que “a
imagem poética tera uma sonoridade de ser” (BACHELARD, 1996, p. 2) e o0 poeta
falara no limiar do ser, confirmando o pensamento de que a imagem é
intrinsecamente motivada: falar em imagem é falar do ser.

No entanto, Mello limita a imagem a atividade simbodlica de evocagado do
objeto ausente ou dificil de ser percebido, afirmando que pela imagem o objeto
surge a consciéncia, reparando a auséncia fisica pelo pensamento (2002, p. 64), o
que entra em conflito com o que pensa Bachelard, que adverte justamente sobre a
impossibilidade de se encarar a imagem como substituto do objeto, afinal, as
palavras comuns em si, aquelas nao trabalhadas poeticamente, desde ja efetuam o
jogo do fort-da responsavel pela presentificagdo do objeto. Para o autor, ressaltar o
ato de criagdo da consciéncia poética é ressaltar a realidade especifica sem igual
que tem a imagem, cuja capacidade de transformagéo atua sobre objetos isolados
para que os limites de cada um se tornem reverberantes entre si. Nas palavras de
Bachelard, apagando os limites do ser para que a dualidade do ser se torne
‘incessantemente ativa em suas inversdes” (1996, p. 4). Ora, se ha a criagéo de
uma realidade suplementar e se o poeta fala no limiar do ser € porque a imagem
poética € revestida de imediaticidade negativa. Vejamos que isso quer dizer: a
imagem pode ser considerada negativa porque nao tolera a identidade do ser, faz
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com que os limites dos objetos ndo sejam mais demarcados com clareza, ou seja,
atua pela sintese hegeliana ao negar as identidades e p6r em relagdo os objetos;
imediata porque € o ser se dizendo no espago da palavra, novo, recém criado pela
imaginacdo da consciéncia criadora, aquela que para Bachelard afirma ser um
“‘tempo de extrema tensdo, a tomada de consciéncia” (2001, p. 4). Retomaremos
adiante este aspecto tensionante da imagem, prestemos atenc&o, neste momento,
que pela imagem o eu lirico pode criar uma outra realidade na qual aquilo que define
um ser estara em contato com outro ser, tornando-os imbricados sem que por isso
percam as caracteristicas préprias que os distinguem, imergindo-os na dialética
negativa.

Para comunicar o que experimenta, o eu lirico, assim como o poeta
bachelardiano, precisa “[...] escrevé-lo, escrevé-lo com emog¢ao, com gosto,
revivendo-o melhor ao transcrevé-lo” (2001, p. 7). A construgdo das imagens
poéticas em Poemas malditos, gozosos e devotos, se revela exatamente na vivéncia
da palavra, por parte do eu lirico, que se mostra na voragem desenfreada por mais
poemas, por situar-se a poeta sempre na ponta do verso investigatorio, visto que o
poema tecido pelo eu lirico € poema-busca, pois “[...] mal uma expressao foi
enunciada o ser ja tem necessidade de outra expressdo, o ser deve ser o ser de
outra expressdo” (BACHELARD, 1996, p. 218 - grifos meus). Tudo motivado pelo
vazio criativo em contato com “A imagem poética [que] &€, com efeito, essencialmente
variacional” (BACHELARD, 1996, p. 3). Ora, se ndo se pode encarar a imagem
como substituto do objeto, mas, sim, na sua realidade especifica, isto quer dizer que
a imagem poética abre a possibilidade de que o eu lirico, ao detectar em si a
incompletude, pode perceber também a possibilidade que ela lhe concede de
producao, transformando o simples vazio em criatividade, porque sentido pelo eu
lirico como necessidade de preenchimento que o leva a tocar nas coisas, olha-las,
que retira da incompletude sentida em si, as poesias e imagens.

Se a imagem de Poemas malditos, gozosos e devotos esta vinculada com a
auséncia divina e fala de Deus, postulando que é “Melhor um cheio de dentro/ Que
nao conheces, um fartar-se/ De um nada conhecimento” (XVIII, p. 55) do que a
auséncia pura e simples do divino, é porque “Em sua simplicidade, a imagem nao
tem necessidade de um saber [...] para especificar que a imagem vem antes do
pensamento, seria necessario dizer que a poesia €, mais que uma fenomenologia do

espirito, uma fenomenologia da alma” (BACHELARD, 1996, p. 4). Desvincular a
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palavra poética da atividade do espirito, aproximando o espirito da fungao racional, e
vincula-la a alma, ligada ao sentir e ndo necessariamente direcionado por um saber,
€ tornar a palavra poética um dado que se vivencia, porque, para Bachelard, na
imagem a alma inaugura uma forma na qual o sujeito falante estara por inteiro, sem
necessitar de conhecimento prévio para dela participar, “[...] pois se ele ndo se
entregar a ela sem reservas n&o entrara no espago poético da imagem” (1996, p.
12).

Apliquemos o método de leitura de Bachelard sobre a imagem em Poemas
malditos, gozosos e devotos, que consiste em sobrecarregar a carga da imagem
para dela retirar a concepc¢ao racional e adentrar na acido surrealista que toda
imagem pura, segundo o autor, deve ter, demonstrando que “[...] o extremo da
imagem se revela assim ativo, comunicavel”’ (1996, p. 229), e descobriremos que o
eu lirico parece viver a imediaticidade da forma linguistica da auséncia exposta pela
imagem poética, visto ser a propria palavra constitutiva do poema a forma que da
origem a poeta como ser de linguagem, como ser falante cuja vivéncia do mundo
pode se dar apenas na palavra que se torna como casa do eu lirico porque morada
mais intima que podera ter e espago que abriga a vida imaginativa.

Os espacgos no qual o ser se recolhe sobre si mesmo séo os cantos, segundo
Bachelard (1996, p. 146), a soliddo que faz germinar o ser. Hilda Hilst é a poeta dos
cantos, fisicos e mentais, porque a propria epifania de suas personagens encontra-
se desalojada da centralidade, acontece em momentos fugidios. Hilst faz as
personagens descobrirem o mundo no espago fisico e subjetivos dos cantos,
alojados no canto da escada, como Hillé, em A obscena senhora D. (2005a), como
Amods Kéres, em Com meus olhos de céo (2006), que vive em um barracdo no fundo
da casa de sua mae ou, ainda ambos, Hillé e Kéres, que rememoram o passado
quando revisitam o ser nos cantos da memoria, um processo de desconstrucdo da
vida. Como estas e outras tantas personagens hilstianas, o eu lirico de Poemas
malditos, gozosos e devotos descobre os contornos do ser nos cantos de um
poema, nas esquinas dos versos, pois, como explica Bachelard, até mesmo um
simples barco pode ser o canto onde se aloja o ser (1996, p. 148), onde o ser pode
brincar quimericamente de criar um recanto, uma morada em um espaco fisico, seja
em um barco, uma escada, em um poema, que deslinda o cogito do ser voltado para
si mesmo, espreitando-se: “Todos os cantos sao frequentados, se n&o habitados”
(BACHELARD, 1996, p. 149).
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Podemos supor que os poemas emergem como cantos nos quais o ser se
constrdi e nos quais descobrira, por meio do cogito, a fenda que existe no ser: “[...]
nesses cantos, parece que o sonhador conhece o repouso intermediario entre o ser
e o0 nao-ser’ (BACHELARD, 1996, p. 153), repouso intermediario porque dialético,
porque o ser passa a habitar o espago vazio do canto, negativo em si mesmo porque
“[...] esse retraimento fisico em n6s mesmos ja traz a marca de um negativismo”
(BACHELARD, 1996, p. 145), o da soliddo do pensamento voltado sobre si mesmo.
Portanto, ao reconhecer a dialética negativa do ser, quando imerso no poema, o0 eu
lirico pode dizer que € do sono de Deus, ou seja, € da auséncia divina que o poema
pode acontecer, porque o vazio detectado pelo eu lirico como o espacgo deixado por
Deus, 0 ndo-ser, € aquele necessario para a composi¢gao do poema e para vivéncia

da palavra, como nos versos a seguir:

[...] O Senhor do meu canto, dizem? Sim.

Mas apenas enquanto dormes.

Enquanto dormes, eu tento o meu destino.

Do teu sono

Depende meu verso minha vida minha cabeca.

Dorme, inventado imprudente menino.
Dorme. Para que o poema acontega (V, p. 23 - grifos meus).

O néo-ser, possibilitando o vazio criador do eu lirico, € significado pelo sono
da deidade. O ser, entdo, entendido como o poema, advém portanto do n&o-ser, o
vazio do eu lirico representado na distancia que toma a deidade ao se manter
sonolenta, imagem na qual o ser se origina na negatividade do ndo-ser. A0 mesmo
tempo que a poeta cria a deidade: “inventado imprudente menino”, ela apela para
que ele se mantenha dormindo, posto que o poema surge da negatividade do sono
divino, que por sua vez lida com o contraditério demandado por Adorno para a
dialética: “A identidade e a contradicdo do pensamento sao fundidas uma a outra. A
totalidade da contradicdo nao € outra coisa sendao a nao-verdade da identificacao
total, tal como ela se manifesta nessa identificagdo” (ADORNO, 2009, p. 13). No seio
da identidade reside o contraditério manifesto pelo sono divino como a “nao-verdade
da identificacao total”. A dialética negativa reside, justamente, no ponto de apelo da
poeta por um deus por ela criado, vertigem da propria poesia sobre si mesma,

impossivel de se identificar consigo totalmente como um ser sem fendas, sem
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brechas. O sono é o reino dos sonhos, onde pode acontecer o poema: “Eu no meu
sonho de estar/ No residuo dos teus sonhos? (IX, p. 35).

Poemas malditos configura-se como um livro que esta prenhe de imagens
contraditérias, onde o negro reluz como ouro € onde 0 negro e 0 escuro convivem:
“E negro. Com luz de ouro.//E branco e escuro” (Il, p. 17). Esta cheio de imagens de
luta que comegam com o reconhecimento de que a procura pelo pleno nunca
findara, mas nao é infrutifera. E por isso que o eu lirico pergunta a Deus: “Se te
ganhasse, meu Deus, minh’alma se esvaziaria?” (XIV, p. 45), uma vez que a procura
nasce imediatamente da consciéncia da falta, da impossibilidade de se concretizar o
encontro do eu lirico com Deus. A procura é, pois, 0 que gesta o poema, ela néo

sera infrutifera porque dela nasce a ideia:

[...] Cuida que tal ideia

Te tome. Melhor um cheio de dentro
Que nao conheces, um fartar-se

De um nada conhecimento

Do que um vazio de luto [...] (XVIII, p. 55).

O vazio de luto (XVIII, p. 55) ao qual se refere o eu lirico é o vazio do nada de
onde nada vem, distinto do nada que gera o conhecimento. O desconhecido do ser é
a zona aberta na qual todo individuo permanece indefinivel até a morte fisica,
espaco de incompletude a possibilitar a movimentagao do desejo, que sera o passo
inicial para a criagdo do poema. A mera percepc¢ao desse espaco indefinivel, como
que a fechar o todo do eu, enlace final, € a questdo que movimenta as personagens
hilstianas, que as entrega ao desejo.

No poema numero XV, o eu lirico, como que indagado por um interlocutor
sobre se desenha Deus, responde que desenha o nada: “Desenhas Deus?/
Desenho o Nada” (XV, p. 47). O eu lirico percebe que Deus é a representagédo do
vazio que busca e tenta matar a sede divina carregando agua, uma representagao
da escrita dos poemas com os quais alimenta a deidade. Assim, ele reconhece em
Deus o espaco que existe dentro de si mesmo de ndo-ser, olhando a Deus como se
olhasse para a constituicao de seu ser. Deus é um espelho de sua prépria face onde
pode mirar e descobrir que a sede divina que pretende matar é a préopria sede que
ele mesmo sente: “[...] Tu és, meu Deus,/ A Vida ndo desenhada/ Da minha sede de
ceus” (XV, p. 47). Ha, dessa forma, a possibilidade de se entender esse Deus n&o-
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ser como perpétua procura pelo ndo-ser do eu, esse nao-ser que se faz, justamente,
em ndo-sendo — na falha da procura —, no desencontro do eu frente ao desejo.

A procura que se engendra acontece, portanto, nao exteriormente ao sujeito,
mas diz respeito a um pensamento sobre o interior dele mesmo. Fazer poesia €
transformar a paisagem psiquica em um objeto de analise, utilizando o poema como

tradutor do interior do sujeito que se assiste:

A coisa, o conteudo, devem, na verdade, alcancar na poesia a
objetualidade para o espirito, todavia, a objetividade confunde a sua
realidade até agora exterior com a interior e alcanga uma existéncia
apenas na consciéncia mesma como algo representado e intuido
meramente de modo espiritual. O espirito se torna assim objetual em
seu proprio solo e possui o elemento da lingua apenas como meio,
em parte de comunicacao, em parte da exterioridade imediata a partir
da qual ele retornou em si mesmo originariamente desde um mero
signo (HEGEL, 2004, p. 16).

Alcancar Deus por meio do poema se torna alcancar a si mesmo pela
linguagem. A forma da exterioridade, aquela do objeto inexoravelmente separado do
sujeito, é transubstanciada na forma imagética do pensamento, algo que esta
proximo ao pensamento de Bachelard, quando este afirma que “[...] frequentemente,
€ no amago do ser que o ser € errante. Por vezes, é estando fora de si que o ser
experimenta consisténcias. Por vezes, também, ele esta, poderiamos dizer,
encerrado no exterior” (1996, p. 218), ou seja, na centralidade da propria procura.
Voltada sobre o seu ser, a poeta se vé em uma relacdo com o divino aparentemente
exterior, ndo plenamente metaforizado em “ser”, por meio da qual ela compreende a
consisténcia da auséncia do préprio ser.

Percebe-se que na mirada do sujeito para o interior de si mesmo, o mundo
real nunca se desvanece completamente enquanto lastro referencial da linguagem.
Na poesia, porém, por mais que a linguagem ndo consiga escapar da
referencialidade, seu objeto é aquilo que Hegel chamava de “espirito” (2004, p. 16),
0 eu que intenta se dar forma artisticamente. Nessa poetizagao do eu, a objetividade
deixa de ser uma propriedade do exterior para ser do interior, que devora a realidade
para ser observada como suplente do mundo verdadeiro para sua explanacdo no
poema. Para o filosofo, as outras artes, a arquitetura, a escultura, a pintura e a
musica, manifestam-se por meio da manipulagcdo de um material sensivel, concreto

e exterior ao reino do espirito, material pertinente a arte em questao, como as cores,
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a exemplo da pintura. O espirito se limita ao material pré-instituido para criar
significagdo por meio dele. Na poesia, em contrapartida, o espirito lida com as
palavras, ele se utiliza daquilo que é o seu proprio meio de se tornar presente a si
mesmo, para a criagdo da fantasia artistica. A forma da arte poética nédo é, por
conseguinte, condicionada a um material improprio a aparicdo do espirito, mas € o
proprio espirito tornando-se sensivel. As palavras se desdobram na folha como a
corporeidade desse eu que se faz origem e fim poético.

Dizer que a poesia hilstiana intenta encontrar Deus, sendo ele exterior ao eu
lirico e ao texto, € cair no erro de interpretar erroneamente as palavras do eu lirico,
posto que ele mesmo acredita que o sono da deidade é necessario para o poema
acontecer. Com a atencéao divina ndo ha a busca do eu lirico, ndo ha poema, ndo ha
criacdo de Deus pelo humano: “[...] Dorme, inventado imprudente menino/ Dorme.
Para que o poema acontecga” (V, p. 23). Versos nos quais se percebe o comando do
humano sobre a inveng¢do do divino no poema, nos quais a conversagao com O
divino fica evidenciada pelo vocativo e pelos verbos no imperativo. Ha ainda a
repeticdo de dorme, palavra seguida, nas duas vezes em que aparece, de
pontuacgdo, o que ressalta a importancia significativa, percepgao ressaltada também
por ser palavra ténica nos respectivos versos. Por mais que se fale de Deus, é o
humano que lhe comanda o sono, que, criando a auséncia divina, proporcionara a
proliferacdo dos poemas em busca. A modificacdo da pontuagao no verso posterior,
ponto em vez de virgula, desenrola do sono a explicacdo do poema: “Dorme. Para
que o poema acontega” (V, p. 23)

Na imagem existe a imediata consciéncia de que entre o mundo e o eu lirico
ha uma distadncia. Enquanto produto do primeiro intervalo entre o humano e o
ambiente que o circunda, a imagem cumpre papel de enlace entre os dois, sendo ela
construgcédo, ndo o aparente ver/ser puro no imediatismo do objeto, ou seja, ver o
objeto n&o é saber completamente dele, mas construi-lo imageticamente.

Assim, a epigrafe®®, citando Goethe, que Bosi coloca no inicio de seu livro, O
ser e o tempo da poesia (1997), afirma que a ideia estd sempre presente na
imagem, o que significa dizer que a representagdo em imagem do objeto ndo é a
apreensdo de sua esséncia, mas a formagdo de um construto imagético desse

objeto no pensamento, no qual tal construto tera alguma mobilidade de forma de

26 «

13)

A idéia, na imagem, permanece infinitamente ativa e inexaurivel” (GOETHE apud BOSI, 1997, p.
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acordo com o pensamento e a realidade que se descortina, havendo sempre a
ligacdo entre ambos para a criagdo da forma na representagdo. Quem da forma é
justamente a imagem poética como criagado necessariamente linguistica, construgao
que pde em vista o ser falante na movimentacédo das imagens, posto que estas “[...]
nao aceitam ideias tranquilas, nem sobretudo ideias definitivas” (BACHELARD,
1996, p. 19 - grifos meus). O processo de mimese ocorre desde ja no pensamento e
€, entdo, o processo de criagcdo de um complexo de formas, de significantes cuja
mobilidade significativa se da em comparagao com outras formas?’. Por meio da
mimese ocorre a subjetivacdo do sujeito que olha o objeto. Dessa maneira, “[...]
quem quer apanhar para sempre o que transcende o0 seu corpo acaba criando um
novo corpo: a imagem interna, ou o desenho, o icone, a estatua” (BOSI, 1997, p.
14), sugerindo que, ndo apenas a arte, mas toda a linguagem, de acordo com o que
se apreende de Bosi, provém da tentativa humana de conseguir apreender a
realidade.

Quando o eu lirico assume a pena hilstiana representando a si como poeta
que escreve Poemas malditos, gozosos e devotos, cria no poema, por meio da
tentativa de encontrar Deus em sua auséncia ou o nao-ser que descortina quando

se enxerga distante da deidade, a imagem poética:

[...] Pés burilados
Fino forméao
Dedo alongado agarrando homens [...] (I, p. 13).

Nos versos, retrato da construgdo do humano como algo de montado, de construido
por Deus, porque burilado, os dedos da divindade tornam-se tdo extensos que
alongam os versos para nove silabas, um dos maiores do poema. Dessa maneira,
no proéprio poema, tem-se uma representagdo do tamanho divino e de sua
capacidade de alcancgar o humano: a deidade é gigantesca diante do humano, mera

palavra no enorme verso que sado os dedos divinos: “Dedo alongado agarrando

# Cabe aqui fazer notar a participagao efetiva da metafora, cuja atuagéo, de acordo com Aristételes,
se da na associagao de termos por si s6 inconciliaveis, algo que, para o filésofo, € impossivel de
acontecer com as palavras correntes (2005, p. 44). O poeta, trabalhando a linguagem, da origem a
novos significados ao utilizar-se da metafora e estabelecer relagdes de analogia entre os termos
distintos: “Forjado é o nome ainda absolutamente ndo usado por ninguém a que o poema mesmo da
curso” (2005, p. 43). Inversamente do que pensa Rosenfeld, que afirma ser a metafora o resultado do
trabalho do discurso verbal sobre a imagem (1997, p. 101), a metafora pode ser entendida como
formulagéo linguistica utilizada no complexo de construgédo do verso que tende para a imagem como
final, algo que se localiza no texto da propria autora ao citar Bosi: “A ‘imagem’ frasica € um momento
de chegada do discurso poético” (1997, p. 101).
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homens” (I, p. 13). No entanto, a forma representativa do objeto, a imagem, é vazia,
enquanto materialidade falsa, posto que ndo € capaz de possuir o objeto, mas
substitui-lo na linguagem. Dessa maneira, ndao sdo os dedos de Deus que se
materializam no poema, mas s&o transcritos literariamente como imagem, vazios do
objeto que representam. O vazio, a impossibilidade de possuir o objeto,
consequentemente, € forma enquanto espago a ser modelado, subjetivado, posto
que somente pela nadificagdo do ser pode o0 novo surgir no ser preexistente. Dessa

maneira, quando eu lirico diz:

Se mil anos vivesse

Mil anos te tomaria.

Tu.

E tua cara fria (VI, p. 25),

ele permanece incapaz de tomar a Deus e, dentro do poema, cria a imagem poética
que atua como substituto divino. Se o eu lirico fala com Deus, como indicam os
pronomes no poema acima, € o Deus construto poético, criagdo linguistica, ndo a
entidade divina em si. Assim, a auséncia da deidade proporcionou, na tentativa do
eu lirico de apreender a realidade divina, que houvesse a criacdao de Deus pela
poesia. Nao esquegamos que a deidade € inventada: “Dorme, inventado imprudente
menino” (V, p. 23).

Qualquer corpo ja nos aparece contendo seu duplo, sua prépria possibilidade
de duplicagdo na imagem e na palavra, visto que pode ser substituido, pela
linguagem, por um outro que ndo € ele mesmo mas que o representa, assim como
Deus pode ser invocado sem estar realmente presente. O duplo do objeto ao mesmo
tempo que é social, posto que situa-se no Outro, encontra-se passivel de ser
manipulado pelo individuo. O Deus como entidade coletiva é, desta forma,
transformado na deidade inscrita na poesia do eu lirico, passivel de ser criado pelo
sujeito poeta que busca o divino. A prépria visao do corpo que se olha € engendrada
e mediada pela imagem, o que implica o distanciamento do humano de sua carne
através do olhar e, mais profundamente, do seu eu, algo que resiste de incontrolavel
dentro do ser. Para se pensar, o humano precisa se observar, procedimento do qual
vem o construto imagético e a linguagem, de onde vem o distanciamento, posto que
a consciéncia toma até a si como objeto para poder se pensar, uma vez que a

consciéncia € duplo de si mesma.
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O eu lirico, em Poemas malditos, gozosos e devotos, tentara se apropriar do
Deus fugidio de suas poesias, na construgdo poética da imagem, o que resulta na

ideia da deidade, em letra maiuscula mesmo, como é escrito nos poemas. Vejamos:

XVII

Se some, tem cuidado
Se néo some é fardo.
Cuida que ele ndao suma

Pois ficara mais pesado
Se sumir de tua alma.

E de uma Ideia de Deus que te falo.
Pesa mais se ausente
Pesa menos se te toma

Ainda que descontente

Te vejas pensando sempre
Num alguém que esta ai dentro
De quem nao conheces rosto
Nem gosto nem pensamento.

Cuida que tal ideia

Te tome. Melhor um cheio de dentro
Que nao conheces, um fartar-se

De um nada conhecimento

Do que um vazio de luto
Umas cascas sem os frutos
Pele sem corpo, ou 0ssos
Sem matéria que os sustente.

Toma contento

Se te sabes pesado
Dessa ideia de Nada.

E um pensar para sempre.

E ndo sentes verdade

Que a vida vale em extenso

Altura e profundidade

Se vives do pensamento? (XVIII, p. 55-57)

A ideia de Deus, inevitavelmente, passa a ser uma forma desenhada como
poder de capturar a presenca do ser exterior que se busca. Esse desenho do ser
exterior € a maneira de atrelar a uma forma definivel a incompletude do ser sempre
evanescente, posto que a imagem adquire carater simbdlico ao representar na

linguagem um objeto que lhe é exterior.
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Na intersecgao entre o interior e o exterior, a imagem surge como a presenga
daquilo que esta sempre ausente no humano por meio da representacdo, encarada
por Octavio Paz como um acordo quase pleno entre o objeto e o sujeito (1982, p.
133). Se Deus é desaparecimento continuo, € também a presenga contraditoria da
auséncia, uma escolha que se faz entre o nada completo, de onde nada se cria, € 0
nada da negatividade, capaz de gerar o positivo. Significa dizer que “De outra forma,
ela [a dialética] precisaria capitular, e, com ela, todo espirito. Nao se poderia pensar
a mais simples operacgéo, nao haveria nenhuma verdade, e, em um sentido enfatico,
tudo ndo seria sendo nada”® (ADORNO, 2009, p. 17). Assim, refletindo
continuamente sobre a contradigdo de dizer uma deidade que sequer existe, criada
pelo pensamento do eu lirico como ideia, a propria poeta toma o lugar de Deus
como criadora, em um movimento dialético negativo prescrito por Adorno: “O
espirito, que continuamente reflete sobre a contradi¢gdo na coisa, precisaria se tornar
essa coisa mesma, se € que ela deve se organizar segundo a forma da contradigao”
(2009, p. 17). O poema presentifica a auséncia divina por meio da reconciliagao
dialética por si propria que existe dentro da imagem entre o exterior e o interior.
Nela, a deidade que nao pode ser alcancada, move-se na ideia que se faz peso
mesmo sendo um nada, como nos versos seguintes: “Toma contento/ Se te sabes
pesado/ Dessa ideia de Nada.// E um pensar para sempre” (XVIII, p. 57).

Neste poema, unico no livro em que o eu lirico esta falando diretamente ao
leitor em vez de tentar o didlogo com a deidade — “Se some, tem cuidado/ [...] Pois
ficara mais pesado/ Se sumir de tua alma” —, vé-se que se a divindade nao for
pensada, a alma do sujeito se tornara pesada, pois ficara plena de uma auséncia
completa da qual nada pode advir. Os versos chegam quase a mudar a cadéncia da
poesia para um tom mais prosaico, como em: “E de uma Ideia de Deus que te falo”.
A presencga das rimas e aliteragdes servem, no espaco de prosa desenhado, para
marcar o pensamento central a ser transmitido: o de que Deus é uma Ideia e que
deve ser pensada para que se faca presenga por meio da linguagem.

As imagens contam da dubiedade de uma condi¢cdo positiva que se faz a
partir da negatividade — o peso do nada, um ficar cheio de nada conhecimento —,
posto que a ideia de Deus, no poema, € um desconhecimento vertente do nada, o
que significa dizer que conhecer a Deus se faz pelo seu desconhecimento.

A plenificag&do do sujeito, ndo obstante, se da por meio da imagem que toma a

forma do corpo ausente, o Deus que s6 se encontra dentro do humano como ideia e
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esta ausente ao mesmo tempo, sendo ela mesma, a imagem, desde o principio, o
objetivo final do eu lirico, em vista de saber que a plenitude, o alcangar Deus, n&o
pode ser conseguida, afinal, o poema nao fala da deidade, mas sim da ideia que o
humano tem do divino: “E de uma Ideia de Deus que te falo” (XVIII, p. 55).

Todo o tom imperativo do poema, percebido nos verbos ter, cuidar, tomar, &
precedido pela adverténcia de que o pensamento deve buscar algo para que o
individuo ndo sofra na inércia, o que se revela na pergunta langada ao leitor na
ultima estrofe, como o pensamento buscando a si mesmo para vivificar a vida: “E
nao sentes verdade/ Que a vida vale em extenso/ Altura e profundidade/ Se vives do
pensamento?” (XVIII, p.57) Tal adverténcia é levada a cabo pela condicional se, em
se vives (XVIII, p. 57), cuja funcdo argumentativa se estende nas outras estrofes.
Essa dubiedade da condicional é a propria particdo do sujeito, perpassado pelo
vazio-cheio e o vazio profundo, este ultimo experimentado nas metaforas materiais
da casca sem fruto e pele sem corpo ou ossos, expondo nas metaforas uma falta
essencial ao ser.

Quando o sujeito se deixa levar completamente pela auséncia, mergulha no
vazio do luto no qual a poesia nao existe, porque as palavras parecem inuteis diante
da dor (NASIO, 1997, p. 12). Ora, ao relatar um caso de tratamento, Nasio percebeu
que “[...] essa impregnagdo aquém das palavras poderia, justamente, inspirar-me as
palavras adequadas para expressar a dor e acalma-la” (1997, p. 13), ou seja, a
mesma dor pode servir para estabilizagcdo do sofrimento quando trabalhada pelas
palavras que antes pareciam inuteis, sem contudo fazer desaparecer o vazio que
assola o eu lirico.

Percebe-se que existe algo de fantasioso na palavra, que é o seu poder de
exprimir o inexprimivel. O eu lirico de Poemas malditos, gozosos e devotos parece
ter consciéncia da dificuldade de se acercar da plenitude, como pode se observar na
terceira estrofe do poema acima: “Ainda que descontente/ Te vejas pensando
sempre/ Num alguém que esta ai dentro/ De quem n&o conheces rosto/ Nem gosto
nem pensamento” (XVIII, p. 55). No entanto, tem como instrumento de busca a
imagem poética, com propriedades distintas. A dificuldade de se encontrar pleno
estad baseada na configuragdo da imagem fantasma a que se refere o conceito de
imagem explicado por Alfredo Bosi, isto &, o intervalo entre o humano e o mundo

que nao pode nunca ser definitivamente expurgado (1997, p. 21). O fantasma,
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dentro da imagem, €& a auséncia inerente a toda presenga linguistica como
representacdo do mundo.

Aqui, “[...] a imagem é cifra da condigdo humana” (PAZ, 1982, p. 120), porque
nela a pluralidade do real permanece vivida na significacdo das palavras do poema;
significados contraditérios se unem para formar uma unica imagem, sem, no
entanto, quebrar a unidade sintatica da frase ou do todo textual (PAZ, 2009, p. 38).
Trata-se de um rompante que desagrilhoa o pensamento da temporalidade
corriqueira, para coloca-lo de cara com a terrivel imobilidade da concregédo: quando
a imagem se faz, ela carrega em si a materialidade do poema, seu poder consiste,
além da semantica na unido dos significados opostos, em trazer para o poema o
estatuto de ser.

Assim, além do significado que os versos pretendem assumir, a imagem
concede a palavra uma visibilidade que teria o objeto na imagem visual. Muito se
pode dizer sobre o objeto, mas, ao mesmo tempo, ele resiste a investigacéo, a
dissecagcdao completa, permanecendo um enigma que n&o pode ser simplesmente
possuido pela linguagem: ele €, igualmente, como o poema. Como explica Octavio
Paz, “[...] suas imagens [as do poema] ndo nos levam a outra coisa, como ocorre
com a prosa, mas nos colocam diante de uma realidade concreta” (2009, p. 47).
Essa realidade é a existéncia do objeto descrito pelo poema, nada mais que isso.
Quando Hilst fala da auséncia de Deus, ela ndo descreve sua auséncia, mas a
coloca em sua inteireza na imagem para ser sentida, vivenciada, nao teorizada —

pois, lembremos, a imagem prescinde do saber —, como no poema a seguir:

[...] Poderia, meu Deus, me aproximar?
Tu, na montanha;

Eu no meu sonho de estar

No residuo dos teus sonhos? (IX, p. 35)

O trecho do poema acima poderia ter sido escrito de outra forma, como: meu
Deus, o Senhor esta distante, poderia me aproximar de vocé? A reconstrucao
acabaria com o sentimento de suplica, de pequenez da poeta que descortina a
distancia entre ela e um Deus situado na montanha e o eu lirico como residuo do
sonho divino: “Tu, na montanha/ Eu no meu sonho de estar/ No residuo dos teus

sonhos?”
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A leitura lenta do poema, proporcionada pelos diversos sinais de pontuagao
existentes na estrofe, auxilia o tom de procura da poeta que, a primeira vista,
poderia ser tomado como suplica de para se aproximar lentamente do senhor. Ora, o
que parece fazer o eu lirico é procurar solugdes para o encontro em vista da
distancia divina, pois Deus isola-se no segundo verso, montanhoso, quase fechado
pelo ponto e virgula, pontuacdo que é bastante significativa, pois a escritora ndo
costumava utiliza-la. O estar distanciado pela pontuacéo é desestruturado apenas
pela linguagem poética que apreende o ser, mesmo ausente, para dele construir a
poesia. A montanha assoma sobre o eu lirico como uma parede intransponivel entre
ele e a divindade; a montanha como um trono para representar, muito além das
distancias fisicas, a grandiosidade do ser divino diante do qual a poeta se apequena,
querendo ser um residuo em sonhos. Se, no entanto, a montanha pode ser galgada,
como o fazem os alpinistas, toda a forma do poema leva a crer que o eu lirico ndo
consegue o0 encontro com o divino, até porque ndo se efetua o sonho divino. O
sonho de Deus € de segunda ordem, € um sonho sonhado pelo humano: “Eu no
meu sonho de estar/ No residuo dos teus sonhos”, até porque a procura da poeta
nasce exatamente no ponto critico da falha do encontro. Se ha uma solucéo para a
poeta € a escrita, testemunha do sonho sem memoaria da deidade, do qual ndo é
possivel estar presente 0 humano, nem mesmo como residuo. Mais uma vez Deus,
pelo sonho humano, diferenciado do sonhar divino, aparece como a parte negativa
do ser, pois 0 sonho, segundo Bachelard, é o “testemunho do ser perdido, de um ser
que se perde, de um ser que foge ao nosso ser” (2001, p. 141).

Aqui a linguagem, como substituto do objeto que procura apreender, impde a
este pesada distribuicdo sintatica. Porquanto, desfaz o objeto em simbolos
representativos nos quais reina a ideia e ndo o conteudo que esta descrito; néo ha
presenca do objeto. A presenga pura, sem a mediagdo do conceito, ou seja, do
objeto imagético distanciado da linguagem, ndo descrito por ela, mas que apenas
existe no mundo, poderia ser considerada reino do mutismo, do ser se verbalizando
no siléncio de apenas ser: existir € silencioso, apenas se € o que se €, trata-se do
ser em-si sem qualquer consciéncia de si ou do mundo. O discurso tem de se
desvencilhar desse siléncio que € reino da presenca, mas nao da consciéncia;
destroga-lo na fonologia que, por si so, € vazia devido a auséncia do objeto, por n&o
conseguir apreender o objeto por mais que tente substitui-lo.



92

No entanto, a imagética linguistica desse objeto se faz no jogo dos
significantes. A esse jogo diferencial e referencial, Octavio Paz denominou de isto
em fungdo daquilo (2009, p. 44), que permite a explicacdo de uma frase por outra
frase, gracas ao deslizamento dos significantes. O que estd em questao, na frase, é
o querer dizer do sujeito, o sentido que precisa ser entendido por outros, um modo
prosaico de enunciacdo no qual ha muitas maneiras de se dizer mais ou menos a

mesma coisa, o que no fundo nao altera profundamente o sentido a ser transmitido:

O sentido da imagem, pelo contrario, € a prépria imagem: nao se
pode dizer com outras palavras. A imagem explica-se a si mesma.
Nada, exceto ela, pode dizer o que quer dizer. Sentido e imagem s&o
a mesma coisa (PAZ, 2009, p. 47 - grifos no original).

Para Octavio Paz, a capacidade da poesia de unir termos contraditérios no
jogo diferencial e referencial, sem que cada termo da equagéo perca seu sentido
préprio, reside exatamente na superagdo da logica do isto em fungdo daquilo,
entrelacando significados opostos numa imagem inseparavel. E como se a poesia
fosse distendida ao extremo e resistisse sob pressdo, condensando diversos
significados em um, a imagem. Um siléncio meditativo, quase explosivo, reina sobre
a imagem, uma contradi¢do interna. E assim que, no poema XVIIl anteriormente
citado, a auséncia pode conviver com a presenga, o conhecimento com o
desconhecimento, o nada ser com o estar-se cheio, sem que qualquer dos polos
perca seu significado, mas, ao mesmo tempo, criando com ambos a imagem
portentosa desse estar singular que é o “fartar-se de um nada conhecimento”: “[...]
Melhor um cheio de dentro/ Que ndo conheces, um fartar-se/ De um nada
conhecimento [...]" (XVIII, p. 55).

Muito diferente do poema de numero XVIIl, seria dizer que € melhor para o
individuo a crenca no divino nada, posto que ele é a fonte de plenitude da vida
humana. A imagem perderia em significado, em tensdo, seria completamente
destruida pela fixagdo a um sentido limitado. Na imagem, a pluralidade da realidade
€ a regra. No poema, o objeto a ser descrito assoma em sua inteireza, mantendo as
suas diversas caracteristicas como se fosse visto na realidade, ou seja, a imagem
poética mimetiza a imediaticidade do olhar real. Assim, o verso nutre a recriagao da
experiéncia da realidade em sua minucia, com multiplos significados, apresentando

ao leitor uma imagem:
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Por obra da imagem produz-se a instantanea reconciliagdo entre o
nome e o objeto, entre a representacado e a realidade. Portanto, o
acordo entre o sujeito e 0 objeto da-se com certa plenitude. Esse
acordo seria impossivel se o poeta ndo usasse da linguagem e se
essa linguagem, por meio da imagem, n&o recuperasse a sua
riqueza original (PAZ, 2009, p. 47 - grifos meus).

As imagens guardam, na tensao que possuem — o fato de ndo poderem ser
intercambiaveis, de serem explicaveis somente por si mesmas —, a negatividade que
impdem a linguagem: se as imagens sao feitas de palavras, sdo também palavras
que cessam sua intermutabilidade — o isto em fungdo daquilo, o poder serem
explicadas por outras palavras — em nome da criacdo da imagem. Se as imagens
nao sao intercambiaveis, elas negativizam, por um momento, o papel deslizante da
palavra de substituicdo dos objetos e de si mesmas. O reverso da imagem é o
tempo da imobilidade e da existéncia pura e ndo-cambiavel, posto que uma imagem
nao pode ser repetida por outra imagem (PAZ, 2009, p. 48).

Para ler uma imagem, Bachelard prescreve a presenga no tempo imediato da
imagem, pois o verso se constituira pelo imediatismo da linguagem na imagem,
ligando-se a constituicdo que nao permite a ligagdo a qualquer causalidade, ou seja,
a imagem esta no tempo e nao refaz o passado, mas o reconstréi para revivé-lo de
forma diferenciada e pictérica em nova trama da linguagem gracas a “[...] atualidade
essencial, a essencial novidade psiquica do poema” (1996, p. 1). Por isso a
impossibilidade de substituicdo da imagem ou de sua tradugéo sem perda do efeito
poético.

A linguagem na imagem, portanto, consegue exprimir mais do que poderia ser
dito normalmente, dobrando-se tensionada sobre si mesma, ao ponto de manter em
harmonia completa duas significa¢cdes opostas e, ao mesmo tempo, mantendo suas
qualidades singulares sem prejuizo, como em: “E negro. Com luz de ouro” (VI, p.
25), verso no qual os significantes negro e luz ndao abandonam suas significagdes
particulares, mas juntos formam uma imagem dos mistérios divinos, algo de escuro
onde € preciso mergulhar. Juntos estabelecem uma relagdo com o desconhecido, o
mistério e o fascinio — o chamamento do dourado — que exerce a auséncia divina.
Necessario dizer que, ainda assim, para aqueles que mergulharem nas profundezas
divinas, havera o rastro de luz para se banhar, mas cabe perguntar se tal luz seria

benéfica para o eu lirico.
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Mais do que criar uma metafora sobre o objeto no poema, a imagem
consegue trazer a “coisa descrita” para perto do leitor: “Longe de aumentar [na
imagem], a distancia entre a palavra e a coisa se reduz ou desaparece por completo:
0 nome e 0 homeado sao a mesma coisa” (PAZ, 2009, p. 49). Nao se trata aqui de
estabelecer relacdo entre significado e significante de forma direta, até mesmo
porque o sentido vem em segundo lugar na poesia, na vivéncia sensorial do logos
durante a leitura. Trata-se da experimentag¢ao da palavra como objeto, suspendendo
a intengao substitutiva da palavra. A poesia é o género literario que pode, com
exceléncia, reconciliar na imagem o distante, produzir um tempo de encontro, de
choque. Pensar a poesia como a palavra que se quer visivel, posto que a imagem &
feita para ser, ndo para ser explicada, € o mesmo que estabelecer, numa segunda
imagem, a materialidade do significante que é Deus. Falar da ideia de Deus se torna
falar de Deus e o poema se torna a carne do eu lirico, onde podera haver o contato

tdo ansiado. Vejamos:

E neste mundo que te quero sentir

E o Unico que sei. O que me resta.

Dizer que vou te conhecer a fundo

Sem as béncaos da carne, no depois,

Me parece a mim magra promessa.

Sentires da alma? Sim. Podem ser prodigiosos.
Mas tu sabes da delicia da carne

Dos encaixes que inventaste. De toques.

Do formoso das hastes. Das corolas.

Vés como fico pequena e tao pouco inventiva?
Haste. Corola. Séo palavras réseas. Mas sangram.

Se feitas de carne.

Diras que o humano desejo

Nao te percebe as fomes. Sim, meu Senhor.

Te percebo. Mas deixa-me amar a ti, neste texto
Com os enlevos

De uma mulher que s6 sabe o homem. (VIII, p. 31)

O poema é construido, em grande parte, apoiado em ténicas paroxitonas que
realcam, em cada verso, o enlace entre o comeco e o fim de cada trecho, como se
0S versos — assim como o eu lirico que escreve o poema precisa de Deus-homem —

necessitassem do seu contraponto: “Dos enCAlxes que invenTASte/ [...] Do forMOso
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das HAStes™®. A ligacdo entre as palavras é reforgada pelas rimas internas que
ressoam fortemente nos versos, como se as palavras refizessem o caminho
percorrido no sentido do poema, encaixando-se umas nas outras como 0S Corpos
também se encaixam, uma sutileza de imagem que se encontra na escolha de
retratar plantas em vez de corpos humanos. Dessa maneira, a homofonia surge
bastante a mostra, como nos versos: “Dos encaixes que InvenTASte. De Toques/ Do
formoso das HAStes”, repeticdo sonora reconhecida pela poeta, que diz: “Vés como
fico pequena e tao pouco inventiva?”

Os cinco primeiro versos guardam o pensamento principal do poema, isto €,
que a deidade s6 pode ser conhecida no mundo fisico. Nestes versos ressoa
fortemente a presenca do advérbio de lugar, “neste”, gragas a aliteragdo do “e”
advinda da forca com que a palavra € pronunciada: quero, sentir, sei, resta, entre
outras palavras, fazendo com que a materialidade do lugar — “E neste mundo que te
quero sentir’ — fique bem demarcada. Se € nos versos que a poeta quer sentir a
deidade, a forma do poema parece se adequar perfeitamente ao seu intento, como
na utilizacdo de sonoridade fortissima para reforgar o lugar do poema como corpo.

Além disso, os primeiros versos sdo formados por um longo encadeamento
de ideias, por um enjambement extenso que ressalta a ideia, sintaticamente, do
enlace do texto. Nos versos oito e nove, De toques e Das corolas estdao quase
deslocados, pela pontuagdo, dos versos aos quais pertencem e erotizam a
linguagem do poema. Aqui esta o truque: se o eu lirico fala da carne humana é
apenas uma forma de metaforiza-la pela linguagem, pois ele ndo fala da haste e da
corola das plantas reais, mas sim de palavras que, mesmo bonitas, sangram quando
sao de carne.

Para reduzir o “reino dos céus”, onde estaria Deus, para o “reino da carne”, a
poeta faz sangrar o texto e deixa o sublime de lado, a organizagao métrica, as rimas
finais, expande os versos, levando-os a um tamanho quase prosaico, com treze e
catorze silabas, nao fosse o ritmo de erotizacao que impde ao texto: “Haste. Corola.
Sao palavras réseas. Mas sangram/ Se feitas de carne”. “Haste” e “corola” surgem
na imagem como aquelas préprias reais, existentes fora do texto. Entende-se que o
eu lirico quer um encontro fisico com Deus, mas tudo o que ha é a linguagem, por

isso a existéncia das metaforas sexuais para “haste” e “corola”, representantes do

% Sempre que surgir uma silaba com a grafia em caixa alta, significa que ela € uma das tonicas do
Verso.
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encontro da deidade com o humano, encontro transposto para corpos das plantas.
Isto que implica dizer que a materializagdo do encontro ndo pode ser alcancada e,
por isso, as palavras sangram. Por meio da imagem, auxiliada pela pontuagao
estanque, que isola haste e corola do verso, a carne emerge do poema. E assim
que, por meio da construgdo da imagem poética, o eu lirico pode tentar amar a Deus
no texto: “Mas deixa-me a amar a ti, neste texto/ Com os enlevos/ De uma mulher
que so6 sabe o homem”.

Vé-se que imagem estabelece um contato entre a coisa e nés, como explica

Bosi:

A imagem é um modo da presenca que tende a suprir o contato
direto e a manter, juntas, a realidade do objeto em si e a sua
existéncia em nés. O ato de ver apanha nao s6 a aparéncia da coisa,
mas alguma relacdo entre ndés e essa aparéncia: primeiro e fatal
intervalo (1997, p. 13).

Em Poemas malditos, gozosos e devotos, o que esta em questao ndo € uma
teorizagdo sobre a auséncia divina, ou a incompletude do humano a mostra no
desejo, mas a presenca dessa auséncia, a percepcao de que existe uma
incompletude imanente ao humano que ndo pode ser esquecida. A imagem é a
presenca em peso do arrebatar silencioso do ser, como se um buraco se abrisse aos
pés do leitor, anulando a linguagem enquanto tal, para nos trazer a coisa descrita
em si. Em nenhum momento, o vazio aterrador da incompletude pode ser esquecido,
porque diante de nés as palavras restituem sua auséncia na presenca.

Apesar da imagem, em Poemas malditos, gozosos e devotos, ser a
lembranga constante da auséncia, por ndo ser mais do que um substituto do objeto
que representa na linguagem, apenas um modo da presencga, a imagem € o veiculo
que consegue, por exceléncia, tocar na auséncia de Deus por realizar a
reconciliacdo entre 0 nome e a coisa. Se Deus nao pode ser encontrado, a imagem
Ihe substitui e € com ela que o eu lirico dialoga, como demonstrado no poema
anteriormente analisado.

Quando a incompletude humana é invocada na poesia, por meio da auséncia
divina, o eu lirico esta realizando um procedimento quase magico, capaz de suturar,
por um breve momento, a incompletude na imagem do verso. E por isso que a fome
divina, no livro em questado, € alimentada pela poesia humana e o eu lirico se dirige

a deidade dizendo come de mim a tua fome, porque o alimento é ele mesmo, ele
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estrutura linguistica que desliza no verso; ele representacao ficcional do humano
que escreve e que se faz dentro da linguagem, criando na poesia outra realidade,
quase autbnoma na imagem, porque “A imagem torna-se um novo ser da nossa
linguagem, expressa-nos tornando-nos aquilo que ela expressa — noutras palavras,
ela € ao mesmo tempo um devir de expressdo e um devir do nosso ser. Aqui, a
expresséo cria o ser’ (BACHELARD, 1996, p. 8).

Assim, Deus parece responder ao humano:

[...] Poeira: estou dentro de ti;
Sou tudo isso, oco moita
E a serpente de versos na tua boca (XIlII, p. 43).

O ser humano, enquanto poeira, € a danga desse oco “0” que se faz em
assonancia no trecho acima da poesia hilstiana; sempre a boca aberta escancarada
na imagem do espaco aberto e oco cuja sonoridade é também eco, repeticdo do
verbo se desgarrando: poeira, oco, moita, boca. Palavras que ecoam sempre o
espaco aberto, a escura e sombria fenda que existe entre o ser divino e o eu lirico.
Espaco de eco, gragas a assonancia do “0”, que permite a desenvoltura dos versos
que sao eles mesmos repeticao, ritmo verbal onde cada verso € onda caindo sobre
onda, mas inteireza na totalidade do movimento. O oco humano, o nao-ser é
preenchido pela verbalizagdo — incapaz de se fazer plenitude —, que é imaginada
com o0 movimento serpentino: E a serpente de versos na tua boca. A sonoridade
ilusoriamente fechada do “0”, posto que a abertura bocal para pronunciar a trai, nao
permite que se esquega o movimento da serpente se desfazendo na lingua.

O lento dizer da pontuagao, a utilizacdo dos dois pontos, do ponto e virgula e
da virgula, ambos raramente utilizados pela autora que sempre manifestou especial
gosto pelo ponto, apoiada pela aliteracdo do “t” (moita, tudo, serpente, tua),
corresponde ao tom de seriedade absoluta da imagem, marcagéo sonora a quase
machucar o verso: “Poeira: esTOu denTRO de TI".

A atencdo a palavra “poeira” e seu significado, a temporalidade humana, é
grande na leitura gragas a utilizacao dos dois pontos. A pontuacgéo forca uma pausa
na leitura que intensifica, portanto, a imagem poética, que nos leva de volta ao
nosso inacabado estar-sendo, a incompletude revelada na nog¢ao de pequenez ao
sermos lembrados que somos nada mais que poeira, lembrados de que s6 estamos

finalizados na morte.
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A temporalidade, o estar-sendo perpétuo do humano, é revelado, também,
pelos dois unicos verbos dessa estrofe final: estou e sou. Quase isolado dos demais
versos pela separagéo temporal ocasionada pela escolha da pontuagdo, surge a
frase “estou dentro de ti”, apontando para qualquer coisa que se possa chamar
esséncia do humano. O fato de a frase situar-se entre dois pontos e ponto e virgula
— “Poeira: estou dentro de ti” — deixa-a tdo separada do resto da estrofe que n&o ha
rima possivel que evite o absurdo significado da imagem: o fato de estar Deus
dentro da minima poeira que o contempla. “Poeira”, a palavra para representar o
humano, se completa na homofonia sonora entre moita e boca a revelar o vazio.

Essa serpente de versos s6 pode se fazer por causa do oco, do espago em
aberto que permite a criagcao, tudo isso a partir da boca. No entanto, “[...] a boca
derruba tdo depressa quanto edifica seus castelos de palavras” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 1991, p. 133), pois nela convivem tanto a possibilidade do sagrado
quanto a do profano; nela estao representados o celestial e o infernal.

Entende-se que a passagem de um outro livro de Hilst, Com os meus olhos
de cédo (2006a), é reveladora. Amos Kéres, o protagonista, em um sonho de seu
filho, aparece vestido de padre enquanto cata pedras do chao e, ao se abaixar,
deixa & mostra sua bunda. A medida que a personagem recolhe mais pedras, outras
caem, pois a mao de Kéres ndo consegue guarda-las. No pensamento da
personagem, as palavras ndo somente semelham as palavras, mas também remete
a impossibilidade de dar sentido ao inexplicavel: “Subindo um monte é? Catando
pedrinhas. Tantas que ndo me cabiam nas maos. Pedrinhas. Palavras? Palavras
que um outro vai tentar juntar para explicar o inexplicavel” (HILST, 2006a, p. 39).

Ao final de Com os meus olhos de cdo (2006a), Kéres desaparece e deixa
apenas uma carta que, pode-se pensar, contém a chave interpretativa do
pensamento hilstiano sobre a deidade, no qual a conquista de qualquer coisa de
valor se encontra no terco de Deus suspenso sobre um abismo, exposta na formula
de Kéres como: “SGAR igual a nulo”, ou, traduzindo, “superficie de gelo ancorada no
riso igual a nulo” (HILST, 2006a, p. 66), que para a personagem, professora de
matematica, significa a férmula divina. Abismo sim, pois a contemplagdo do
significado incomensuravel, que é encontrar Deus e se tornar completo, pde em
rotagcdo qualquer perspectiva de perda ou ganho.

Ao catar as pedras-palavras, a mdo humana nao é suficientemente grande

para reter todos os significados, pode apenas segurar fragmentos da realidade, por
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isso, quando cheia, deixa cair outras pedras pelo caminho. Amos Kéres entende a
situagdo como “[...] o vento das ideias pondo a descoberto o grotesco da nossa
condicdo. Humana condicdo. Vestido igual a um padre. Pretensdes de uma vida
sabendo a sacristia” (HILST, 2006a, p. 29). O matematico, em um processo de

autodescoberta, escreve o0 poema:

Dessignificando

Vou descavando gritos

Soterrando altura e altivez

Meu todo mole-duro

Também espia o muro. Desengongado
Tateio a escalada

E explosivas palavras

Colam-se as pedras: murro, garra
Facada frente ao espelho (2006a, p. 54).

Realizando uma comparacdo entre o0 poema acima com O poema
anteriormente analisado, “[...] Poeira: estou dentro de ti;/ Sou tudo isso, oco moita/ E
a serpente de versos na tua boca” (XIll, p. 43), vé-se que a facada em frente ao
espelho é a do proprio eu lirico que se debruca sobre si, para poder trazer de dentro
o poema. O eu lirico lanca um olhar sobre si e vai escavando suas dores,
adentrando na propria carne, em um procedimento que elimina qualquer pretensao
de grandeza humana: “Soterrando altura e altivez”. Mas, para isso, precisa
atravessar a dor da incisdo que traz a tona os gritos provocados por se olhar e se
desvendar.

A serpente de versos, em a serpente de versos na tua boca, cumpre papel
essencial na escavagao daquilo que constitui o eu, pois “[...] € um vertebrado que
encarna a psique inferior, o psiquismo obscuro, o que é raro, incompreensivel,
misterioso” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1991, p. 814). As palavras,
transformadas em simbologia artistica, desvelam para o eu lirico aquilo que tem de
mais profundamente guardado, o que esta ansiosamente procurando diante do
espelho. “A linguagem €, pois, o 6rgdo do esclarecimento e da antecipagao”
(TOMAZ, 2001, p. 20), e é da escrita que se servira o eu lirico para poder desvendar
os mistérios que existem em si.

A serpente, de acordo com Chevalier e Gheerbrant, por diversas vezes
aparece como manifestagdo do sagrado no natural. Ela sai do invisivel indistinto

para surgir na materialidade da carne e, enquanto fantasma, ndo pode ser
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capturada. (1991, p. 815). Ora, no poema, a serpente de versos, algo tdo mundano
por ser produto humano, € justamente aquilo que cumpre o papel de estabelecer o
contato entre o divino e o humano, ou melhor dizendo, € um aspecto do divino
dentro do humano, como a poesia: “Sou tudo isso, oco moita/ E a serpente de
versos na tua boca”.

Dessa forma, na boca do eu lirico reside essa presenga antes espiritual,
realizada na materialidade do verso como serpente, onde existe tanto a vida quanto
a morte e é revelagdo dos desejos da poeta de se saber. A mobilidade furtiva do
réptil, esguio e agil, transposta para a escrita, impedem-na de ser capturada;
impedem que a linguagem seja detida em uma face permanente, abrindo, por outro
lado, todo um leque extenso de manifestagdes. A imagem que se faz, entéo, é a dos
versos se desenrolando como a serpente, impassiveis, impossiveis, até a destilagcao
do veneno na picada do ponto final.

Pelo que vimos até aqui, torna-se licito pensar, entdo, que a imagem poética
faz os limites do ser do objeto reverberarem, retirando-o da solidao para pdé-lo em
comunhdo com o mundo; comunhdo do ser que abre o porvir do mundo como
transigéo relacional, porque postos em contato, dois objetos distintos, o que retira o
ser da identidade consigo mesmo. Ao descer as camadas mais profundas do ser, a
imagem identifica o ndo-ser como novidade, como maravilhamento da sutileza como
pensado por Bachelard, pois “[...] a sutileza de uma novidade reanima origens,
renova e redobra a alegria de maravilhar-se” (2001, p. 3).

A imagem poética, entdo, promove a dialética negativa como parte inerente
da prépria fungdo que executa. Se os conceitos correm o risco de se enrijecerem, a
palavra poética retira-os da idealizagao e quando o faz, reconstréi o humano como
ser que mantém um lago intimo com o nao-ser, propiciado pela via da linguagem. O
novo sujeito emerge da palavra porque reestrutura a perspectiva do seu entorno. E
entdo que “[...] chegamos a impressédo de que tocamos o homem da palavra nova,
de uma palavra que nao se limita a exprimir ideias ou sensacgdes, mas que tenta ter
um futuro. Dir-se-ia que a imagem poética, em sua novidade, abre um porvir da
linguagem” (BACHELARD, 2001, p. 3).
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3 Desejo inscrito nas palavras

3.1 A letra que se transmuta em corpo?®

Para o poeta Paulo Leminski, o trabalho poético exige uma paixao pela
linguagem (1995, p. 283) que provoca um desequilibrio por ndo se adequar o
sentimento apaixonado ao tempo historico atual: este ndo é o tempo da exaltagéo
sentimental, mas, sim, das sensacgdes. Assim, a poesia em sua feitura que suscita a
paixao, provocaria a marginalidade da mao que escreve, da linha que fica fora, nas
palavras de Leminski (1995, p.283), do arranjo “urbano-industrial” da compulsoéria
necessidade que € o uso e o lucro, necessidade da qual a paixao encontra-se
distante de ser o principal objetivo.

A este respeito, Octavio Paz chama atengdo para o desejo que existe na
paixao e na arte: “Observou-se ja que, tanto na vida quanto na arte, a paixao exige
para satisfazer-se um maximo de artificio e ndo se contenta jamais com a realidade
se nao a transmuta antes em simbolo?” (2009, p. 232) Dentro da paixao, uma seta
aponta para a simbolizacdo da realidade. Ora, a simbolizacdo que se encontra no
sentimento apaixonado ndao € uma representacdo “‘comum” da realidade, se
distancia da atividade interpretativa exposta a variagbes (de) significantes a cada
momento. Se nos atermos a afirmativa acima de Paz, entenderemos a paixdo como
uma atividade simbolizadora que nao diz respeito a fidelidade interpretativa quanto
ao objeto que a atrai. Ora, o simbolo nao é escolhido arbitrariamente, mas tem uma
motivagao intrinseca ligada a sua produgado, ou seja, o significante sera ligado ao
significado por via da organizacgao interpretativa do sujeito (MELLO, 2002, p. 63).
Mello explica que “[...] o simbolo realiza um movimento contrario [ao da alegoria, na
construcado do significado], ou seja, centripeto, constituindo-se fonte de sentidos e
nao esforgo para representacéo de uma sé ideia” (2002, p. 65).

Dessa maneira, a paixao nao procura ser fidedigna com a “realidade”, mas
aproxima-se de ser uma criacao fantasiosa que comunga com a metafora imagética

da pedra e o ferro, com a imobilidade, ndo possui maleabilidade interpretativa, mas é

2 A letra em questao é a da palavra, da escrita que forma o poema. O corpo, por sua vez, é aquele
do poema formado pela imagem, pelo ritmo, que ndo € mais visualizado como simples escritura, mas
se transforma em ser; expressa a materialidade do poema enquanto corpo linguistico que permite
erotizagao e paixao.
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uma produgdo centripeta de sentido, gira em torno de si mesma na construgdo de
significantes, o que significa dizer que a paixdo dificulta o fluxo o deslizamento do
significante quando o atrela a um significado.

A incompatibilidade da paixdo com a realidade simboliza o isolamento do
fluxo morfoimagético da linguagem comum, cristalizando em simbolo fechado o
desejo de realidade — o impulso negativo inerente a todo desejo que contradiz a
realidade, para transforma-la —, ndo a prépria realidade. A paixao interrompe a
interpretacéo continua da realidade, para colocar em seu lugar um simbolo nao-
dialético que responde ndo ao que é real, mas ao desejo que existe, na paixéo, de
que esse simbolo se constitua como verdadeiro, como real. Esse processo responde
pela valoragédo realistica de um simbolo que pouco tem a ver com a existéncia
verificavel no contexto a partir do qual foi formatado, uma interpretacdo que néo é
necessariamente condizente com a realidade. Assim, a paixao diz respeito aos
desejos do eu que, por meio da simbolizagao, cria uma “realidade paralela”, embora
nao completamente distanciada do real, a semelhanga do procedimento literario.

Isso ndo quer dizer que, na paixdo pela linguagem, a realidade esta
radicalmente erradicada, mas sim que o jogo significante, na obra, se transmuta. As
regras passam a ser outras, a paixao do escritor pela linguagem parece ser o
investimento na modelagem da trama das palavras, na construgcédo arquiteténica de
um edificio de versos que repousa na materialidade da palavra, dai o furor (do)
significante tomando conta do texto poético: a imagem se desdobra e, com o
significante, também o som. Dessa maneira, se o significante assoma em detrimento
do significado, “Na poesia [...] o olhar n&o passa, o olhar para nas palavras”
(LEMINSKI, 1995, p. 285), o que significa dizer que a intengao primeira da poesia,
embora nao perca sua fungdo comunicativa, ndo € a transmissdo de um
pensamento pelo encadeamento racional, mas sim, criar uma apreciagao estética da
sonoridade produzida por rimas, homofonias, ritmo, entre outros artificios poéticos,
fazendo com que a palavra, a letra, surja como o principal aspecto da linguagem.

A partir da simbolizagao produzida pela paixao, o eu e o outro se confundem.
Se ha o distanciamento da realidade na atividade apaixonada é porque o real
permanece inapreensivel em vista da paixdo nao leva-lo em consideragdo ao
construir o objeto ao qual se dirige; o eu permanece isolado do outro da realidade,
mero sustentaculo para a atividade da paixao na criacdo do simbolo. Se 0 eu e 0

outro se confundem é porque, na simbolizagao, o eu cria um simbolo que considera
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verdadeiro e, para isso, apoia-se na linguagem como corpo que materializa o
simbolo. Assim, de acordo com Paz, “...] as paixbes sdo jogos de reflexos;
acreditamos amar X, seu corpo e sua alma, mas na verdade amamos a imagem Y
em X. Sexualismo fantasmagodrico que converte tudo que toca em reflexo e imagem”
(1995, p. 98).

A poesia, entdo, nutre a contradicdo dialética ao ter como norteadora a
paixdao, posto que trabalha com o significante, nunca alocado a um significado
permanente, 0 que promove a dialética dos sentidos produzidos em um texto. Posso
falar aqui também de uma dialética fantasmatica que reside no fato de o préprio
fantasma evoluir na sequéncia de textos de um mesmo artista, transformando-se a
medida que sofre um desrecalcamento (BRANDAO, 1996, p. 16). Vamos por partes:
o fantasma € uma produgao imaginaria que substitui a realidade para o individuo,
alicergado em um desejo. Dessa maneira, como produgdo inconsciente, o fantasma
tem natureza essencialmente linguistica; ndo pode ser separado da palavra
enquanto constru¢do mais ou menos consciente do sujeito que aponta para um
desejo disfarcado, ou seja, inconsciente. Assim, ha uma remodelacao feita pelo
sujeito de suas préprias lembrangas, substituindo-as, parcialmente, pelo fantasma
(CHEMAMA, 1993, p. 71).

Vale mencionar que o fantasma nao é externo ao texto, mas construido pela
palavra enquanto a constroi. Ora, ndo é este o procedimento literario hilstiano? A
introdugdo de um fantasma como matriz que movimenta o desejo do eu lirico, o
encontro com o divino, parece dar origem a diversos poemas que vao construindo o
fantasma como evidéncia linguistica, isto porque a manifestacdo fantasmatica
procura se materializar, parcialmente, através dos sonhos, dos atos falhos, ou seja,
de manifestagbes do inconsciente, o que torna o poema aquilo que busca o
fantasma: a realizacao parcial na concretude, no caso, da letra do poema. Criar um
trajeto poético é criar, também, uma trajetéria de procura que perpassa 0s versos e
poemas como caminharia o individuo por estradas, em direcdo a um ponto de
chegada. Como as estradas-poemas se multiplicam até a morte do eu lirico, a busca
perpetrada em poemas torna-se a infindavel distancia que se percorre em direcéo a
um destino que ndo se alcanca. E por “esse” crescimento do fantasma que afirma a
poeta: “Penso que tu mesmo cresces/ Quando te penso [...]" (XVII, p. 53).

Neste ponto é revelador que Brandao afirme serem os fantémes “[...]

assombracdes, aparigdes, que, como toda forma alucinatéria, € o que é deixado de
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fora da cadeia simbodlica e, quando retorna, o faz no Real” (1996, p. 17). Se para a
autora a obra literaria se aproxima do sonho, dele se diferenciando gragas ao
trabalho com a materialidade dos significantes (BRANDAO, 1996, p. 18), é porque a
invocagao dos fantémes pela literatura segue um procedimento de ressignificagao,
de apropriagao dos fantasmas para trabalha-los poeticamente, o que acontece pela
via do desrecalcamento, ndo se limitando a poeta a se apropriar de um dado exterior
a propria construgao da linguagem artistica.

Vimos, por diversas vezes, o efeito de Real que toma a divindade nos poemas
hilstianos. Mas, podemos perceber melhor agora como a atividade poética ira
trabalhar a aparicdo do Real-divino: entende-se que o poema torna-se o espago de
apropriagao, pela poeta, daquilo que antes surgia apenas como assombragao,
alucinacao, ao passo que a atividade poética promove a realocagao de significados
a significantes. A materialidade da linguagem na obra de arte serve como
constituicdo de realidade necessaria, visivel, para a existéncia “verificavel” do
fantasma, produzindo uma realidade ficcional que, de outro modo, se assemelharia
ao delirio do sujeito. Explicando de maneira diferente: se a obra de arte se aproxima
do sonho, ela possui também uma existéncia desvinculada do autor, no sentido de
que a obra cria independéncia apds concluida, pois um livro pode ser lido e
identificado como real. Esta possibilidade de identificar a obra como objeto real
serve como suporte material para a atualizagao do desejo e do fantasma.

Assim, a poesia, no caso de Poemas malditos, gozosos e devotos, pode ser
lida por diversas pessoas, como se aquilo que antes afligisse e tomasse o eu lirico,
pudesse ser agora visualizado e trabalhado ndo apenas materialmente, mas
analisado por outrem. Por conseguinte, podemos entender que a “concretude
parcial” que busca o fantasma é evidenciada no trato do material linguistico,

A poesia realiza a mesma desconstru¢ao do objeto que procura representar,
apenas para remonta-lo em imagem, de acordo com suas proprias regras. Como ja
foi demonstrado em trechos de poemas anteriores, o eu lirico parece reconhecer o
proprio procedimento poético que realiza, a transformacdo da deidade falada pela,
tematizada, em deidade como manifestacéo linguistica, como veremos a seguir. O
Deus que aparece nos poemas hilstianos pode ser entendido como o Deus letra,
significante. Nos versos dos poemas malditos, o n&o-ser, metaforizado pela entidade
césmica, ganha corpo nas linhas sinuosas da poesia.
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A linguagem, no entanto, permanece correnteza significante, um deslizar de
letras, ndo o corpo mesmo que se deseja tocar, mas, nem por isso, o afeto criado
pela poesia € menos poderoso do que o pensamento da possibilidade de encontro
direto com o objeto do desejo, isto porque a falta ndo é encoberta pelo significado,
mas sim pelo excesso de significantes. A falta que se constitui em auséncia divina,
portanto, em vazio de ser, seria representada e se transformaria no vazio da
linguagem, do que nao pode ser plenamente traduzido, revelando-se como
manifestacdo do vazio primordial. No entanto, a partir de Sarah Kofman, Brandao
explica que “[...] o tecido que mascara ao mesmo tempo revela, adaptando-se
perfeitamente ao contorno daquilo que vela” (BRANDAO apud KOFMAN, 1996, p.
21). Dessa maneira, o nao-ser, como zona fundamental do ser, parte negativa, é
compreendido pelo eu lirico como fissura que nao pode ser preenchida; da mesma
forma, a deidade ndo pode ser amada diretamente, pois findaria a dialética do ser,

suporte da busca efetuada pelo eu lirico, como no poema a seguir:

Se te ganhasse, meu Deus, minh’alma se esvaziaria?

Se a mim me aconteceu com os homens, por que nao com Deus?
De inicio as lavas do desejo, e rouxindis no peito.

E aos poucos lassidao, um desgosto de beijos, um esfriar-se

Um pedir que se fosse, fartada de caricias.

Se te ganhasse, que coisas ainda desejaria minh’alma
Se ficasses? Que luz seria em mim mais luminosa?
Que negrume mais negro?

Nao haveria mais nem seducéo, nem ansias.
E partirias. Em vazia de ti porque tao cheia.
Tu, em abastancas do sentir humano, de novo dormirias (XIV, p. 45).

Como a persona poética ndo pode estabelecer um dialogo com Deus, o
poema, entdo, parece ser construido de forma a retratar a indagagéo do eu lirico
dirigida a si mesmo. A investigagdo da poeta n&o se situa apenas no
questionamento do sentimento, refere-se a movimentacgao ininterrupta do desejo que
nao pode ser nunca plenamente realizado. Analisemos a construgdo do poema XIV
para verificar tal afirmativa.

A duvida contamina os verbos encontrados no futuro do pretérito, que séo
posteriormente substantivados no infinitivo de um pedir, um fartar-se, na imaginagao
de um possivel relacionamento com a deidade, em que a alteragcdo verbal,

morfologicamente, mantém o tom de renuncia a um envolvimento que
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provavelmente acabaria em desgosto: o eu lirico acredita que algo de bom advenha
do toque com o divino, mas tem a “certeza” da melancolia que culmina no
neologismo fartada. E a vivéncia extremada do encontro, como é extremada a
imagem poética que substantiva os verbos, fazendo com que a poeta encare o
encontro que nunca aconteceu como experiéncia verdadeira ao ocorrer na poesia. O
poema corporaliza-se na substantivagcdo de verbos como a experimentacdo de um
sentimento que, de tao forte, assoma como algo que nao se pode tocar. Até mesmo
o ritmo e a escolha das palavras trazem para o poema XIV a sensac¢ao daquilo de
que a poeta fala: “De inicio as lavas do desejo, e rouxindis no peito./ E aos poucos
lassiddo, um desgosto de beijos, um esfriar-se”.

O primeiro verso do poema destacado contém palavras que exigem uma
pronuncia mais forte, mais marcada: “de”, “do”, “desejo”, “rouxindis” e “peito”,
fazendo ressoar no poema o sentimento de se situar o sujeito no inicio de uma
paixao, o que é reforcado pela alternancia das palavras mais fortes com conectivos,
artigos de leitura mais rapida. Apesar de a paixdao se encontrar representada por
palavras fortes, ndo ha uma quebra na leitura do poema. A forma do poema, a
maneira como foi construido, parece se adequar a intengao significativa, ndo apenas
pela sugestao de intensidade do encontro amoroso, proporcionada pelo ritmo e pela
suave leitura gerada pela alterndncia acima mencionada, mas também pela
presenca de “lava’, uma palavra com silaba tdnica, no verso: se analisarmos a
palavra “lava”, veremos que a letra “I” permite a sensacédo de liquidez, suavidade.
Mas, mesmo assim, a palavra mantém a “forca da paixao” em letras abertas e fortes
como “a”’ e “v’.

Contudo, o sentimento apaixonado parece desmoronar no verso seguinte: o
ritmo se torna mais lento, a pontuagado excessiva estanca a fluidez e o sentimento
que antes se manifestava na sonoridade do verso: “E aos poucos lassiddao, um
desgosto de beijos, um esfriar-se”. Apesar de ainda poderem ser encontradas
palavras de leitura mais marcada, como “poucos” e “desgosto”, estas se apresentam
agora para estancar a leitura. Apoiada em tais palavras, a leitura do verso se torna
mais lenta, mais vagarosa, como se o sentimento de desgosto — “um desgosto de
beijos” — contaminasse as palavras, interpretacao reforgada pela assonancia do “0”,
letra que da uma conotagdo mais nebulosa ao verso. Se compararmos este verso
com o anterior — “De inicio as lavas do desejo, e rouxindis no peito” —, veremos que

a assonancia do “0” j4 se desenhava, mas sua conotagao carregada aparecia
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disfargada no ditongo aberto de “rouxindis”. Quando o eu lirico descobre o engodo
da paixao nestes versos, ndo ha rimas, sendo para a criagdo de um paralelismo
entre “peito” e “beijo” que demarca claramente a transicdo para o sentimento de
lassidao, de desgosto, que aparenta sempre ter estado contido no peito da poeta.

Observemos, entdo, que um conteudo de morte estava presente a paixédo. A
morte que se anuncia no corpo divino € aquela que se aloja na perfeicdo: “Se te
ganhasse, que coisas ainda desejaria minh’alma/ Se ficasses? Que luz seria em
mim mais luminosa?/ Que negrume mais negro?” Parece que o apelo de encontrar
Deus poria fim ao jogo que tem principio com a auséncia da deidade. No desamparo
que vive a poeta, a metafora da luz e da cor assume importancia ao falar do
encontro com o divino: encontrar Deus nao € simplesmente a luminosidade
perpétua, nem o abismo mais profundo onde possa adentrar alguém, mas tornar
todo o resto da vida apatica diante do encontro com o objeto do desejo. Nada
parecera tdo grandioso quando a luz ou o negrume divinos, pois o0 jogo de sedugao,
a mobilizacdo do desejo que lida com a auséncia do objeto desejado, a néo-
conquista acaba. Por mais que o poema XIV seja escrito em um tom de indagagao
constante pela repeticdo da condicional “se”, ndo existe apenas questionamento ao
divino quanto ao resultado de um possivel encontro. Na estrofe final, a poeta
responde a propria pergunta, retira a duvida sobre o que aconteceria se ela
finalmente encontrasse a divindade como ganhou homens. Assim, a poeta deixa de
se utilizar da condicional e afirma: “E nao haveria mais nem sedug¢ao, nem ansias./ E
partirias. Em vazia de ti porque tao cheia”.

Quando o eu lirico hilstiano interroga Deus sobre o que aconteceria caso se
encontrassem, ha, para la da relagdo invocada entre o humano e o divino, uma
implicagdo da deidade no fantasma do sujeito. Como explica Lacan, dizer “eu
desejo” a alguém é enlaga-lo ao fantasma (2002, p. 49-50). Portanto, quando
procura a deidade, podemos interpretar que o eu lirico estabelece uma relacéo
fantasmatica com o divino ao desejar um encontro fisico, utiliza-o como sustentaculo
da manifestacdo do fantasma. Uma evidéncia pode ser encontrada nos antigos
relacionamentos amorosos do eu lirico, evocados para estabelecer um paralelo com
um ficticio encontro com Deus: “Se a mim me aconteceu com os homens, por que
nao com Deus?”. Estes relacionamentos do eu lirico aparentam ser perpassados por
um fantasma primordial, o da incompletude, manifestagdo do desgosto que brota da

(des)realizagao da paixao.
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Importa observar que ndo ha encontro definitivo com o objeto do desejo, isto
porque a paixao nao estabelece um lago definitivo entre o eu lirico e o outro, sobre o
qual incide a paixdo. Quando o encontro amoroso acontece, a mascara do fantasma
vacila e deixa a mostra o desejo, cujo deslizamento, impossivel de ser estancado,
nao pode ser sustentado pelo préprio objeto do desejo. Afinal, o objeto do desejo
nao se encontra externo ao sujeito, como positividade por meio da qual se poderia
alcangar a plenitude, mas se manifesta como auséncia, como dialética negativa.
Assim, é o proprio vazio primordial que fica @ mostra quando se entrevé o desejo.
Podemos perceber, portanto, a constituicdo da paixdo entrelacada ao desejo. No
entanto, explicar a relacdo do desejo com a paixdo nédo € o bastante, porque néo
elucida a propria razdo da existéncia do sentimento apaixonado, apenas seu
fracasso. Nao apenas a paixdo ndo encontra seu objeto, mas & novamente
relangada, como é relangado o desejo.

Se observarmos a propria construgao literaria do poema XIV, veremos
ilustrado o pensamento lacaniano, segundo o qual o sujeito se defende contra o
desamparo em relacdo ao desejo do Outro (2002, p. 29). De acordo com Lacan,
uma relagdo imaginaria com o Outro é construida para lidar com o desamparo. Ora,
o imaginario constitui o registro da identificagdo e do engodo. Entendido a partir da
imagem, diz respeito ao que de ficticio é produzido em uma relagéo intersubjetiva: a
projecao imaginaria sobre o outro como veiculo de registro do eu (CHEMAMA, 1995,
p. 104). No entanto, a “auséncia” que se manifesta na relacao intersubjetiva esta
abrigada no Outro, na prépria linguagem. Dessa maneira, 0 que o sujeito procura
nao € a aderéncia ao Outro, ou seja, ndo é uma relagao especular na qual o outro se
encontra como foco de reflexdao da imagem do sujeito, mas, sim, o desenvolvimento
da prépria condicado de falante. Este ponto de referéncia a partir do qual o desejo do
sujeito ira se situar, € o fantasma (LACAN, 2002, p. 29).

No poema, o0 eu lirico se aproxima da descricdo da forma como atua o

fantasma, segundo a psicanalise:

Cada vez que se depararem com algo que é propriamente falando
um fantasma, verao que ele é articulavel nesses termos de referéncia
do sujeito como falando ao outro imaginario. E isto que define o
fantasma e a funcdo do fantasma como funcdo de nivel de
acomodacdo, de situacdo do desejo do sujeito como tal, e é
exatamente por isso que o desejo do sujeito humano tem esta
prioridade de ser fixado, de ser adaptado, de ser cooptado, ndo a um
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objeto, mas sempre essencialmente a um fantasma (LACAN, 2002,
p. 29).

Ora, como falei anteriormente, o poema XIV pode ser entendido como um
mondlogo devido a auséncia de resposta divina. No entanto, o interlocutor, a
deidade esta no texto como “corpo” que sustenta a encarnagao do fantasma.
Podemos interpretar o poema, portanto, como uma radicalizagao do dialogo que se
estabelece com o outro imaginario. Se os encontros amorosos do eu lirico se dao
carnalmente, entre um homem e a mulher poeta, se a poeta esta sempre procurando
um encontro fisico, como observei no poema VIIl — “Haste. Corola. Sdo palavras
réseas. Mas sangram// Se feitas de carne” (VIII, p. 31) —, é porque a persona poética
esta engajada em uma relagdo imaginaria com o préprio corpo, perpassad pelo
significante. A letra passa a ser percebida ndo apenas como corpo que pode
parcialmente substituir a “carne” divina ausente, mas, principalmente, como lugar de
incompletude, a exemplo da falibilidade da paix&o: “Se a mim me aconteceu com os
homens, por que ndo com Deus?” A questdo passa a ser a do ato linguistico que

constroi o fantasma como manifestagcdo no poema, uma vez que

[..] na medida em que impondo um tom que €& aqui apenas
implicagdo da linguagem no ato, a linguagem introduz no ato esta
dissimulacdo a posteriori, este elemento estimulante propriamente
dito que é detido como tal e que vem nesse momento alimentar o
préprio ato desta suspensao que toma o valor de fantasma (LACAN,
2002, p. 58 - grifos no original).

Assim, ao reconhecermos que, por mais que a poeta, devido a construgéo
sintatica do poema, aparente estabelecer um dialogo com Deus, ela esta, na
verdade, criando uma rede linguistica, ou seja, esta trabalhando diretamente com o
significante por meio do qual a dimensao do nao-dito (LACAN, 2002, p. 103) ira se
articular, ou seja, por meio do qual o desejo pode se revelar.

O verso “Que luz seria em mim mais luminosa?” surge ndo como a afirmativa
da bem-aventuranga, de perfeicdo benéfica, mas, sim, como um paradoxal exagero
de luz que retiraria da poeta o gosto pelo mundo e geraria apatia. Afinal, a presenca
divina se transformaria em vazio — “Em vazia de ti porque tao cheia” — pois o eu lirico
nao poderia desejar mais nada: “Se te ganhasse, que coisas ainda desejaria

minh’alma/ Se ficasses?”
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A analise realizada por Harald Weinrich da Divina Comédia, de Dante
Alighieri, pode indicar caminhos interessantes de aproximag&o entre esta obra e
Poemas Malditos. Em Dante, segundo Weinrich, as imagens lembradas por uma
pessoa nao devem ser escuras nem iluminadas demais sob o risco de causar
prejuizo a memoria, em vista de que o0 excesso ou auséncia de luz dificulta a
visualizagdo, logo, impede que uma imagem seja lembrada corretamente. A medida
que avanga pelo paraiso, ao final, a luz o incomoda, uma vez que o poeta que pouco
consegue captar do que vé e assim, pouco consegue descrever do que viu. Weinrich

analisa, entao, que,

Com efeito, da luz ofuscante das esferas celestiais, especialmente do
Empireo, emana um perigo de esquecimento, porque as impressdes
visuais sao percebidas com contornos ofuscados, portanto de
maneira imprecisa. [...] As imagens da memoria de certa forma
excessivamente iluminadas pelo brilho da divindade exigem demais
da memodria, e assim deixam o poeta sem palavras. Mas, segundo a
l6gica da metafora de Dante, deve-se contar ainda com outro efeito
secundario ndo menos importante dessa plenitude de luz divina.
Deus é ao mesmo tempo o sol desse céu, e desse sol ndo emana
apenas luz mas também calor. Portanto, a ‘cera’ da meméria humana
pode facilmente derreter (WEINRICH, 2001, p. 64 - grifos meus).

A luz na qual Deus esta entronizado metaforiza a memoaria perfeita de todas
as coisas, que vé com clareza e tudo guarda, o que implica que a memaria divina se
estende a todo o mundo e todo o mundo nela esta contido, ndo estando a
consciéncia da deidade distante de nada. Depreende-se, a partir de Weinrich, que,
em Dante, o obscurecimento das memoarias humanas, do contorno de suas imagens,
torna-se componente essencial dessas, desestabilizando-as mesmo se ha excesso
de luminosidade. Da mesma maneira, em Hilst, o excesso de luz divina parece nao
representar algo benéfico. A poeta s6 consegue escrever quando esta distante da
memoria divina encarada como a luz que tudo cobre.

Dessa maneira, afirmar que a luz e o negrume divinos sao inigualaveis
e ao mesmo tempo representantes de algo nao benéfico para a poeta, pode
corresponder a trabalhar a poesia, portanto, para promover o desrecalcamento do
fantasma, como proposto por Brandado (1996, p. 16). Corresponde a entrever, no
caso de Poemas malditos, gozosos e devotos, o espaco do nao-dito como
sobreposto pelo significante Deus. Assim, o trato poético do material linguistico

assemelha-se ao resultado da analise psicanalitica, como sustentado por Lacan:
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“[...] tudo isso que pontualmente pode se chamar desencaminhamento, perverséao,
desvio ou até mesmo delirio, € concebido e articulado numa dialética que € aquela
que pode [...] conciliar o imaginario com o simbdlico” (LACAN, 2002, p. 29-30).
Portanto, aquilo que antes surgia como opaco para o eu lirico, a faléncia da paixao
por tras da qual, suponho, se escondia a incompletude, pode ser encarado por meio
do simbdlico, por meio do desrecalcamento do fantasma em desenvolvimento nos
poemas hilstianos.

Retomemos o foi dito no inicio da analise do poema XIV. Podemos tomar o
verbo substantivado “esfriar” como significante chave para leitura do poema. O que
estabelece um elo entre os demais encontros amorosos do eu lirico e o ficticio, com
Deus, € a palavra, é o “esfriar-se”: “E aos poucos lassidao, um desgosto de beijos,
um esfriar-se”. A tentativa de conquista do objeto do desejo e o desamparo, que
advém da descoberta da finitude da paixado, encontram-se como que materializados
como sentimentos quase palpaveis na leitura do poema porque, ndo é demais dizer,
substantivados. Vé-se, entdo, que nao se trata, exatamente, de tornar a paixao
objeto palpavel, mas de experimentar a letra como corpo, como objeto de paixao
que pode gerar um afeto que nao corresponde, necessariamente, a realidade.

O eu lirico procede, portanto, a uma alucinagdo do Real, como jogo ambiguo,
complexo de manifestacdo do vazio da negatividade. O vocabulo alucinar tem raiz
etimoldgica latina: alucinari (ZIMERMAN, 2012, p. 56), que significa ofuscar-se,
enganar-se, vagar mentalmente com falsas imagens. Constituida pelo prefixo a, de
negacao, em conjungao com lux, luz, alucinari significa, entdo, falta de luz que gera
uma percepcao distorcida. Antes de verificarmos o que significa exatamente a
alucinagao do Real, investiguemos um pouco mais a terminologia “alucinar”.

David Zimerman esclarece que a alucinagdo € um termo da psiquiatria,
conceito que diz respeito as “[...] psicoses mais avangadas, em que o0 paciente
acredita piamente no que ele pensa que existe na realidade, embora tudo demonstre
que nao passa do imaginario” (2012, p. 55). Nao quero, com isso, dizer que a
persona poética de Poemas malditos, gozosos e devotos experimente uma
alucinagdo. No entanto, a definicdo do termo “alucinar’, serve-nos para melhor
compreender a alucinacao do Real.

Em Poemas malditos, gozosos e devotos, a-lucinar significa dizer que o eu
lirico persegue, continuamente, o caminho da obscuridade divina, negando a lux

divina. Se o excesso de luz, bem como a auséncia completa, € improprio para a
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escrita do poema e para a persecucao dos rastros divinos, cabe, ao eu lirico,
recorrer a meia luz. Ora, o excesso de luz surge pode metaforizar o encontro com o
divino (de acordo com a leitura que realizei do poema XIV) e a auséncia da deidade
a nao realizacdo da procura, como visto no poema XVIII: “E de uma Ideia de Deus
que te falo./ Pesa mais se ausente (XVIII, p. 55). Comparemos, portanto, o poema
como a chama de uma vela que ilumina o suficiente para que a dialética negativa
ocorra. Manter-se distante de Deus €, por uma légica contraditéria, manter-se em
diregao ao divino por meio da inscricdo do desejo no poema. O caminho tragado, no
caso, € o do logos, pois “[...] este recurso ao logos, [vem por] medo [do sujeito] de
ser cegado pela intuicdo direta da face do pai” (DERRIDA, 1995, p. 28).

No entanto, esse recurso ao logos acede ao nivel do significante e, mais
propriamente, como vimos em relacdo ao poema XIV, a materialidade do
significante. Alucinar o Real é, entdo, o necessario se debrugar sobre a linguagem,
onde o espacgo € o da auséncia da luz direta e cegante de Deus. Ao fazer isso, o0 eu
lirico escolhe o tragcado de uma presenca ficticia, mas nem por isso menos veridica,
do divino no poema, procedimento no qual o Real assume duas significacées. Antes
de vé-las, percorramos um percurso diferenciado, observando mais detidamente as
propriedades da meia luz.

Realizar a comparacgao do poema XIV com a chama de uma vela abre espaco
para demais digressdes, ndo menos improprias para a compreensao do assunto. O
ambiente iluminado pela vela ganha contornos misteriosos, as sombras crescem e
se movem, porque a propria chama se move com o vento. Os contornos do mundo
se tornam menos estaveis, mais duvidosos. Da mesma maneira, nossa linguagem
nao é plena como a luz divina, mas, nem por isso, deixa de iluminar, significar parte
do mundo. A meia luz, porém, permite a alucinagdo dos objetos, possibilita que a
mente divague pelas imagens ndo apenas existentes na escuridao, longe da chama
da vela, mas pelas préprias sombras criadas pela chama; a sombra de um objeto
torna-se enorme se iluminada do angulo correto. O que resiste para além da luz da
vela é o Real, o furo insistente no simbdlico, enquanto que as sombras criadas pela
vela que distorcem o mundo, podem ser consideradas como o engodo produzido
pelo imaginario. Em Poemas malditos, gozosos e devotos, portanto, qualquer
possibilidade de tematizar a incompletude parece residir no distanciamento da luz
divina para que a plenitude do ser ndo acontega. Acaso Deus se mantivesse perto

do humano, a luz plena n&o permitiria a existéncia do Real, do ndo-ser, da dialética
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negativa, posto que ndo haveria a escuriddo. Atentemos para o fato de que é pela
luz da vela que as sombras sao criadas no mundo, o que implica no entrelagamento
do Real com o simbdlico; a ndo cessacao da ndo-escrita do Real. Sempre que a luz
da vela ilumina o ambiente, ela cria mais sombras, ou seja, sempre que ha a
presenca do simbdlico, ha também, invariavelmente, uma perda, um deslizamento
de significantes que ndo permite a plena apreenséo do significado. A suposi¢ao é
que nao somente o eu lirico hilstiano depende da auséncia da luz para tematizar o
Real, mas, contraditoriamente, para fazé-lo assomar como uma presenca material
no poema por meio da verossimilhanca aristotélica.

No pensamento de Aristoteles, “[...] a obra do poeta n&o consiste em contar o
que aconteceu, mas sim coisas as quais podiam acontecer, possiveis do ponto de
vista da verossimilnanca ou da necessidade” (2005, p. 28). Assim, a obra de arte
nao tem obrigacéo de ser veridica, mas, sim, verossimil, estabelece regras préprias
para o funcionamento de um mundo paralelo, regras que prejudicariam a fabula®® se
fossem quebradas em prol do respaldo a realidade. A necessidade aristotélica
decorre, assim, do arranjo das agdes, nao sendo obrigatoriamente veridica ou real,
mas, sim, cabivel e mesmo inevitavel no decorrer das acdes. As partes de um texto
devem, portanto, ser imprescindiveis, sob o risco de que, caso algum trecho seja
retirado, haja uma ruptura na verossimilhanga da fabula, o que prejudicaria o sentido
da obra. Assim, Aristoteles parece crer que uma acgao leva a outra agao e assim por
diante, ndo em decorréncia da sequéncia logica de causa e efeito, mas do guia
maior que € a necessidade da fabula.

Quais séo, por fim, as duas significagbes que o Real pode assumir, na obra
hilstiana, em decorréncia da alucinacdo do Real? Ora, a primeira € que por meio da
alucinacdo o Real pode ser encarado como a veracidade de um encontro com Deus,
representante desse Real, que ndo acontece em verdade, como demonstrado no
poema XIV. Portanto, um acontecimento quase onirico, embora nao
necessariamente falso. Por isso mesmo a assertiva de Brandao de que a ficcao
literaria se aproxima do delirio psicético e do sonho (1996, p. 17). Assim, o poema
XIV pbéde ser pensado como um encontro que, por mais que nao acontecga, €

verossimil.

% Aristoteles chama de fabula o conjunto das agdes, pensando estar contida na fabula a imitagao da
acao (2015, p. 25).
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E na segunda significacdo que se desenrola, principalmente, a negatividade.
Diz respeito a ser a aparente e contraditéria manipulagéo, pela linguagem, do Real
psicanalitico expresso pelo divino. Ora, se o Real é justamente o furo incessante no
simbdlico, aquilo que nao pode ser apreendido porque ndo cessa de nao se
escrever, qualquer tentativa de manipulacdo do Real é por si absolutamente
contraditéria e paradoxal. Assim, a segunda significacdo diz respeito a esta
contradicdo implicada na poética de Poemas malditos, gozosos e devotos. Se
pensarmos o Real como o nao-ser e o simbdlico como o ser, perceberemos que ha
uma relagdo entre ambos que os constitui enquanto tal: o Real ndo pode ser definido
senao pela ndo cessacao da nao escrita, enquanto que o simbdlico ndo pode dar
conta de ser pleno, o que significa dizer que ha sempre algo que nao pode ser
simbolizado totalmente, ou seja, o Real. Da mesma maneira, o ndo-ser € esse nao
cessar de nao escrita, o espago negativo. Em Poemas malditos, gozosos e devotos,
portanto, ha uma necessaria contradicdo negativa, necessaria porque existente no
ser. Tal contradicdo o expde a negatividade da prépria condigao de ser, levando-o a
ser uma passagem ininterrupta entre o ser e o nao ser: a sintese.

Consequentemente, dizer que o eu lirico aparenta tentar expressar o Real
como manifestacdo material € uma contradicdo. No entanto, aqui reside a atuacao
do imaginario, presente em qualquer poesia, que faz vir a tona, justamente, o
impossivel da apropriacdo que € o Real inomeavel. Lembremos que a ficg¢ao literaria
se aproxima do delirio psicético e do sonho (1996, p. 17). Dito de outra forma, a
segunda significagao refere-se a experimentagcdo do Real como parte integrante do
poema, transformado em imagem poética a proépria infinitude da ndo-escrita. Assim,
no poema hilstiano “[...] se encena a materialidade, a paradoxal concretude que € a
confecgdo de um objeto poético, metafora de um objeto de desejo, que se faz e se
desfaz na sua incessante realizagdo” (BRANDAO, 1996, p. 41).

Deste modo, a dialética negativa emerge da impossibilidade de se falar o
Real, de dizer o que nao pode ser revelado pelo desejo. Encenar a materialidade do
Real, trazer para o seio do poema a contradicdo da exigéncia filoséfica adorniana,
segundo a qual € preciso dizer o que nao pode ser dito, gera uma série de
contradicbes que desembocam na transformagéao do poema, por meio da imagem,
na propria contradicdo, pois “O espirito, que continuamente reflete sobre a
contradicdo na coisa, precisaria se tornar essa coisa mesma” (ADORNO, 2009, p.

17). Aquilo a que o texto hilstiano se refere € uma estranha presencga da auséncia.
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Por conseguinte, a deidade, como significante, seria a alucinagdo da palavra
sobre si mesma: “E a palavra debruga-se sobre si mesma, destituida de seu projeto
de recriar a coisa: ela se reinaugura na coisa” (BRANDAO, 1996, p. 31). A deidade,
portanto, seria a alucinagdo como objeto que tem a propria realidade instaurada no
ato mesmo de se dizer, de se debrugar sobre si mesma ndo como substituta do
divino césmico, o que entraria em choque com a fungdo da imagem poética, mas
como reinauguragao na coisa®'. Trabalhar com a palavra € estar em contato com a
construgcdo do simbdlico através da morte do objeto referencial; morte que se da
quando o significante, sem significado, sem portar as qualidades do objeto, assume
o lugar deste na representagéo, quando, enfim, “rouba” a presencga do objeto. Assim,
Brandao afirma, ao analisar um poema sobre um cisne e sua representacao textual,
que “O canto do cisne nao € poesia, mas a palavra que se faz cisne é. Torna-se letra
do corpo do poeta [...], metonimia do corpo, onde tudo pulsa e por onde tudo passa
— e esse pulsar da letra no corpo torna o cisne coisa poética” (1996, p. 31).

Por conseguinte, o eu lirico se volta para a linguagem para encontrar a
experiéncia desejada; amar pelas palavras, através do ato poético construtor de uma
corporeidade textual: “Mas deixa-me amar a ti, neste texto” (VIII, p. 31). E fato que a
experiéncia e o desejo humanos s6 tém lugar na linguagem, ndo podem ser
reconhecidos fora da simbolizacdo humana. Mais problematica € a nocdo de
imagem e corpo, posto que o eu lirico ndo aceita qualquer conhecimento que nao se
dé lastreado pela materialidade, pelo aspecto mundano das coisas,
desconsiderando qualquer aparéncia de transcendentalidade, como a no¢ao de um
divino encontrado no pds-morte. Para a persona poética hisltiana a vida e a morte
s&o coisas terrenas, se ddo na prépria experiéncia da linguagem: “E neste mundo
que te quero sentir/ E o Gnico que sei./ O que me resta” (VIII, p. 31).

A poesia, mesmo com seus produtos oriundos do imaginario, € indice de
materialidade do mundo. E pela linguagem que o ser humano logra dar sentido ao
mundo em sua existéncia pura, sem significado, existéncia que se assemelha a um
abandonar-se na fruicdo que nasce e desemboca no vazio de sentido. Nisso, nao se
distingue o eu lirico hilstiano da Biblia Catdlica, quando afirma que no principio era
“O Verbo”. O verbo foi o preludio da construgdo de um mundo que antes era

silencioso, mas também o radical apartamento entre o objeto e o humano, entre o

%" Refiro-me & coisa como o objeto referenciado pela linguagem, interpretagdo realizada quanto ao
sentido de coisa utilizado por Brandao (1996).



116

humano e o outro. Para tentar compreender o mundo, o sujeito utiliza a linguagem, o
que implica que nunca havera uma aproximagcao completa entre a palavra e a coisa
a qual se refere. Assim, o desejo do eu lirico parece se deslocar de encontrar o
divino para trabalhar a linguagem de forma poética. Se ele ndo pode encontrar o
corpo divino, produzira a letra. Neste ponto, discordo de Queiroz quando diz que
“Néo é a palavra que se busca, mas o sentido do inominavel” (2000, p. 63). Ora, o
sentido do inominavel s6 pode ser buscado exatamente na palavra, sob pena de
recair, fora de qualquer significacdo, perpetuamente no Real; ndo ha outra escolha
para a poeta que ndo buscar a palavra. E dentro da poesia que se dara o Unico
encontro possivel com a deidade e, portanto, acontecera o momento de positividade
do nao-ser, a transformagao do vazio em poema e da letra em corpo erético, pois “O
apaixonado procura a fusao e por isso transforma o objeto em sujeito” (PAZ, 1995,
p. 108). Assim como o apaixonado de Paz, o eu lirico apaixonado pelo divino parece
transformar o poema-objeto em sujeito da relagdo, afinal, na auséncia da deidade
produziu-se a letra.

Pode-se supor que o Deus presente nos poemas, com o qual fala o eu lirico,
nao é o Deus césmico, posto que é inventado no poema, com um trabalho textual
que sO acontece porque a deidade esta ausente: “Dorme, inventado imprudente
menino./ Dorme para que o poema aconteg¢a” (V, p. 23); “Antes que eu morra de
aguas, aguada do que inventei” (XI, p. 39).

O divino, no poema, € um divino construido pela linguagem, que se esconde
nas palavras que o nomeiam: “Aquilo, que se nao €, nao existe/ Ou se existe, entdo
se esconde/ Em sumidouros e cimos, nomenclaturas” (XIl, p. 41). O eu lirico procura
encontrar a divindade criada pela linguagem na prépria escritura, transformando a
letra no corpo erotizado: “Haste. Corola. Sdo palavras réseas. Mas sangram// Se
feitas de carne” (VIII, p. 31); “Mas deixa-me amar a ti, neste texto” (VIII, p. 31).

Pode-se pensar que transpor a busca para o poema e entender a letra como
carne € encontrar o divino nas tramas da linguagem. Em diversas religides a escrita
€ sagrada, parte do corpo dos deuses manifestados. Segundo Chevalier e

Gheerbrant,

Alguns esoteristas mugulmanos consideram as letras do alfabeto como
elementos constitutivos do préprio corpo de Deus. Na india, Saravasti, a
xacti de Brama, deusa da palavra, é também designada deusa do alfabeto
(lipidevi): as letras se identificam com as partes de seu corpo (1991, p. 385 -
grifos no original).
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E muito revelador que, por meio do poeta Czestaw Milosz, Chevalier e
Gheerbrant encontrem a seguinte formula: “Porque estes nhomes ndao sdo nem 0s
irmaos, nem os filhos, mas antes os pais dos objetos palpaveis” (1991, p. 552),
chegando a conclusdo de que, nas palavras subsiste o poder cosmogbnico das
origens. Talvez por isso a poeta de Poemas malditos, gozosos e devotos diz: “E de
uma ldeia de Deus que te falo” (XVIII, p. 55), porque a linguagem como poesia
possivelmente recria o ser divino e, a poeta, enlagada com a ideia da deidade,
abraca-se as letras que envolvem seu corpo. Se as letras envolvem o eu lirico é
porque a ideia do divino € cultivada no poema, porque a deidade age pela poesia,
corpo erigido pela propria persona poética. Afinal, € no texto que a poeta ama o
divino: “Mas deixa-me amar a ti neste texto/ Com os enlevos/ De uma mulher que s6
sabe o homem?” (VIII, p. 31). Vejamos melhor o que isso significa.

De acordo com Paz, o apaixonado s6 pode chegar a amar a alma se antes o
corpo figura como uma atracdo. E somente através do amor fisico que o apaixonado
reconhece o outro como alma e transforma, assim, esse corpo amado na
encarnagao da alma: “O amor mistura a terra com o céu: é a grande subversao”
(1995, p. 116). Dessa maneira, podemos supor que a via encontrada pela poeta
para amar a deidade cosmica € amando o corpo das letras e transformando a
entidade em ideia do poema. Ao transferir para a palavra a presenga do divino, o eu
lirico tenta encontra-lo, realizando a subversao de reverter a hierarquia religiosa,
onde Deus figura no alto, no topo, deslocando-o para o baixo, o terreno da
linguagem, misturando, de acordo com as palavras de Paz, a terra e o céu .

Uma das caracteristicas da poesia, utilizada com especial énfase nos poemas
malditos hilstianos, € que a palavra se separa do lastro da metafisica e se torna
linguagem baseada nos sentidos. Assim, em Poemas malditos, gozosos e devotos,
o corpo da linguagem € vivenciado como corpo mesmo, como matéria que nao
distingue a experiéncia espiritual da experiéncia carnal, o que implica que qualquer
direcionamento para a espiritualidade deve ter como ponto de partida os sentidos.

Observemos o poema:

E rigido e mata
Com seu corpo-estaca.
Ama mas crucifica.
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O texto é sangue

E hidromel.

E sedoso e tem garra
E lambe teu esforco

Mastiga teu gozo
Se tens sede, é fel. [...]

Quase sempre assassino.
E Deus (VII, p. 29).

As metaforas do poema acima sao baseadas nos sentidos, tato, paladar;
visam a metaforizagdo do poema em corporeidade, como pode ser visto no seguinte
verso: “O texto é sangue”. As imagens contraditérias que perpassam boa parte do
poema — “Ama mas crucifica”; “Se tens sede, é fel” — indicam uma complicada
relacdo da poeta com o texto e com Deus, uma ambiguidade que se nota quando o
texto, por mais que seja sedoso — “E sedoso e tem garra” —, ainda assim é capaz de
“rasgar’, metafora referente a possibilidade de desestabilizacdo do leitor e do eu
lirico que escreve o poema, afinal, se o mundo é compreendido pela linguagem, a
prépria linguagem pode desestabilizar a percepgdo de mundo. Se o texto “constrdi” o
eu lirico, no sentido de que ndo apenas o inconsciente & estruturado como
linguagem, mas que a interpretacdo do mundo ¢é linguistica, o texto também pode
tira-lo do eixo.

A escritura, o sangue da poeta do qual parece se alimentar o divino, se
apresenta como um sacrificio do humano para fertilizar a auséncia divina, posto que
0 sangue representa, em varias tradi¢goes religiosas, a exemplo do cristianismo, o
simbolismo da comunhdo e “[...] corresponde ainda, ao calor, vital e corporal [...]
Dentro da mesma perspectiva, o sangue — principio corporal — é veiculo das
paixdes” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1991, p. 801). Ou seja, quando o eu lirico
derrama seu sangue e aquilo de que é feito, letras, ele procura realizar uma
comunhdo entre seu corpo, a palavra, e o corpo de Deus, também formado pelo
poema. O eu lirico que se “derrama” nos poemas esta logrando alcangar o objeto do
desejo pela escrita do corpo ausente, transmutado em letra.

A primeira estrofe do poema VIl fala sobre Deus em elipse, interpretagcao que
encontra apoio ao final do poema: “Quase sempre assassino/ E Deus”. A auséncia
de apropriada nomeacéao da deidade, logo no inicio do poema, auxilia a transi¢ao, na
seguinte estrofe, do tema da divindade para a tematizagdo do texto: “O texto é

sangue/ E hidromel”’, o que cria uma transposicdo do ser divino para o ser da
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palavra, transicdo da deidade para a linguagem que nao € demarcada claramente, o
que leva a pensar o divino como constituido pelo texto, tematizado quando se
descreve as qualidades de Deus. Dessa maneira, ndo se pode separar dos
seguintes versos — “O texto é sangue/ E hidromel” — aquilo que é divino daquilo que
é linguagem. Ao tornarem-se inseparaveis, Deus e poema, formula-se uma
construgcdo da divindade pelo eu lirico, a0 mesmo tempo em que se escreve a
poesia.

O corpo humano e sua linguagem, que antes representariam a impossivel
escalada para o reino dos céus, agora significam meio de libertagcdo, veiculo que é
responsavel pela compreensdo da alma. Lembremos as palavras do eu lirico: “E
neste mundo que te quero sentir/ E o Unico que sei. O que me resta” (VIII, p. 31). A
oposicao entre alma e corpo humano cessa e ambos tornam-se inseparaveis, como
a divindade e a palavra. Assim, a poeta maldita realiza uma busca na qual a grande
subversao é fazer com que a deidade caia dos céus para uma aproximagao mais
humana. A deidade vira objeto de um verso puramente humano.

O procedimento de escrita do qual se apropria o eu lirico, de inventar Deus
nas linhas do poema, parece ser aquele reconhecido por Branddo como o0 gozo da
mistica, ao qual chega a poeta ao se submeter, por vontade prépria, a ascese de
uma disciplina poética que tem como principio conduzir ao divino (1996, p. 88). Nao
se trata de se submeter a palavra da deidade, mas tornar-se a palavra que ira
construir o caminho para o divino; tempo de procura no qual o poema surge como
disciplina, método de acéo, a que se submete a poeta.

Trata-se, portanto, do poder cosmogdnico das palavras direcionado para a
fundamentacdo de uma origem da palavra no vazio sobre o qual se abisma o eu
lirico. A grande subversao de buscar a unido do céu com a terra é subjugar o espaco
divino para sujeita-lo ao significante do poema “[...] que levaria exatamente ao lugar
onde aflora o Nome de Deus, o lugar de uma auséncia, de uma morte” (BRANDAO,
1996, p. 90).

A transformacado da letra em corpo a ser vivenciado pelos sentidos se
aproxima da nog¢ao do amor as palavras dos poetas provengais (AGAMBEN, 2006,
p. 93), mencionada por Giorgio Agamben, segundo o qual tal amor produziria a
experiéncia do lugar da linguagem, ideia que pode ser encontrada, inclusive, em
Santo Agostinho. O desejo amoroso se une ao conhecimento, unido da qual se

precipita a palavra, rebento do amor ao conhecimento e do conhecimento do amor:
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“O ‘parto da mente’, do qual nasce a palavra, é precedido, portanto, pelo desejo, que
nao encontra paz até que o objeto seja encontrado” (SANTO AGOSTINHO apud
AGAMBEN, 2006, p. 93).

E seguindo essa légica que Agamben identifica, nos poetas provencais, o
desejo de encontrar 0 seu objeto de inspiracao na palavra, nao por meio da palavra.
O amor provengal, na poesia, ndo € dedicado a um amor romantico que se
manifesta exteriormente ao poema, ndo € um tema, mas sim a propria construgao
linguistica da poesia. O amor dos poetas provengais se enderegca a construgao
linguistica da poeticidade; eles ndo buscavam uma paixdo que os induzisse a
escrever, mas a escrita era o objetivo primordial e qualquer tema a ser retratado era

mero sustentaculo para alcangar a construgao do texto literario. Sabe-se que

[...] os trovadores ndo querem rememorar argumentos ja entregues a
um topos, e sim ter experiéncia do topos e de todos os topoi, ou
seja, do proprio ter-lugar da linguagem como argumento originario,
do qual exclusivamente podem fluir os argumentos no sentido da
retorica classica. [...] ndo se trata, aqui, para os trovadores, de
eventos psicolégicos ou biograficos, mas sim da tentativa de viver o
proprio topos, o evento de linguagem como fundamental experiéncia
amorosa e pratica (AGAMBEN, 2006, p. 94 - grifos no original).

A construgédo textual, em Poemas malditos, gozosos e devotos, pode ser,
pensada como metafora da carne e o espirito do eu lirico, transformando os poemas
em um cantico angustiado da poeta artesa de letras, das letras que, como carne,
sao a negagao da transcendéncia do humano para um mundo que nao contempla o
mundano como base de compreensao da realidade, uma imbricada relagao
estabelecida pela tenséo entre o material e o metafisico. Essa relagdo entre a carne
€ 0 espirito, no entanto, € pensada nos poemas com aparente simplicidade, com a
assertiva de que o corpo s6 sabe o corpo, pois 0 pensamento em si sé pode ser
entendido a partir de um principio sensorial, principio que se encontra representado
nos poemas hilstianos quando eu lirico deseja tocar Deus, ou quando ele, por
exemplo, fala de encaixes corporais, da saliva corrosiva e dos dentes triturantes.

Vejamos:

Poderia ao menos tocar

As ataduras da tua boca?
Panos de linho luminescentes
Com que magoas
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Os que te pedem palavras?

Poderia através

Sentir teus dentes?
Tocar-lhes o marfim

E o liso da saliva (IX, p. 33).

Se o trabalho com a poesia € o burilar de uma construgao linguistica que se
quer visivel como substancia, ou seja, como materialidade, abre-se um principio pelo
qual se poderia buscar o encaixe da poesia com o0 ndo-ser representado pela
matéria divina. Como demonstrado anteriormente, o eu lirico acredita poder
compreender apenas 0 mundo da carne e, por isso, Deus é pensado fisicamente
mesmo em sua auséncia, onde se faz a negatividade divina, por meio das imagens
corporais: carne, haste, corola, dentes, saliva, boca. A tal processo se poderia
chamar uma negatividade materialista, considerando que o pensamento da persona
poética parte do ndo-ser para concretizar na imagem, na sonoridade, na letra, um
ser que se encontra ausente, no caso, Deus. Por isso, o poema afigura-se surgir
como aquilo que é palpavel o suficiente para realizar a encarnacéo divinatéria, para
representar o ndo-ser como se ele estivesse presente continuamente, marca da
fissura dentro do eu lirico e dentro do proprio poema.

A metafisica hilstiana, a negatividade materialista, seria uma inversdo da
metafisica tradicional, um pensamento que estaria completamente envergado pelo
materialismo de um corpo que s6é conhece aquilo que, pelos sentidos, Ihe vem. Se
tudo que o eu lirico possui para se manifestar enquanto um ser € o proprio poema
que cria, pode-se dizer que o poema o inscreve. Portanto, € possivel entender por
que a letra se assemelha a carne e ao espirito da poeta que se escreve no papel,
estando o eu lirico limitado pelas linhas sinuosas — a sinuosidade da erdtica que se
estabelece no encontro dos corpos da poeta e do divino no poema —, pelo espaco do
papel.

No entanto, a poesia é ela mesma o ponto do mais além, do nunca, ponte que
se constrdi até o meio do caminho para o encontro com o objeto, sem se consolidar,
efetivamente, o contato. Deus se insinua, mas nao é encontrado verdadeiramente. O
caminho permanece interditado, a busca € reinventada em outra ponte-linguagem e
ainda em outra mais. Assim, o eu lirico pode pedir a deidade: “[...] Tateia-me,
Senhor,/ Estas tao perto/ E s6 percebo oco/ Moitas estufadas de serpentes [...]" (XIII,

p. 43), porque, por mais proximo que consiga chegar do divino ou do n&o-ser, o eu
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lirico, ainda assim, ndo consegue alcanga-lo e precisa continuar sua busca
escrevendo outro poema.

Ora, a procura que se engendra por meio da construgdo poética é sempre
uma insignia da falta, devido a impossibilidade da linguagem de estancar a
significagdo. E justamente tal abertura que caracteriza a linguagem. E por ndo

estancar a significagdo, a palavra seduz. Segundo Jacques Derrida:

Se pudesse estar meramente presente, desvelado, desnudado,
oferecido em pessoa na sua verdade, sem os desvios de um
significante estrangeiro, se, no limite, um /6gos nao diferido fosse
possivel, ele ndo seduziria (1995, p. 15 - grifos no original).

Deus, representante do nao-ser, o absoluto significante sem significado, nao
pode ser definido na logica corriqueira do isto em fungdo daquilo, do significante que
se define pela diferenca e semelhanga com outro significante, numa cadeia em
movimento, subvertendo as correntes significantes e estabelecendo-se fora das

redes de linguagem:

Nesse caso, o absoluto em estado negativo, respeitando a proibigédo
das imagens (Bilderverbot), mantendo-o irrepresentavel, sem
atributos, é o que possibilita qualquer representagcdo e a capacidade
de pensar. Embora a ideia ndo pareca ser nova — lembra o logos
divino biblico — vale insistir que esse absoluto, mantendo as
conquistas da filosofia moderna de secularizar nog¢des teoldgicas,
tornou-se, de um lado, despido de dogma, portanto, radicalizado em
sua inacessibilidade, e de outro, ligado a possibilidade concreta de
uma praxis materialista mantida em suspenso, quer dizer, ligado ao
desejo de realizagao da utopia (LOSSO, 2007, p. 142 - grifos meus).

Assim, o Deus hilstiano, como representante do ndo-ser existente no humano,
surge radicalizado em sua inacessibilidade pela perpétua busca que se deslinda
além da poeta que escreve os poemas malditos e diz respeito aos demais poetas
que se véem enredados na questdo da incompletude, por via da negatividade:
“Meus pares e outros homens/ Te farao viver destas duas voragens:/ Matanca e
amanhecer, sangue e poesia” (XXI, p. 63). A auséncia de Deus, seu distanciamento
do humano, independente do quanto se procure seus rastros, € aquilo que possibilita
a interpretacédo do divino como ndo-ser. Se o nao-ser € o espacgo indivisado,
negatividade absoluta, entdo € necessaria a manutengao da auséncia, posto que o

préprio ndo-ser ndo pode ser compreendido sendo em estado negativo.
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A poeta, portanto, parece realizar uma secularizagédo do logos divino biblico,
da mesma forma que o fez a filosofia secularizada, segundo Losso (2007, p. 142),
sabendo que a prépria configuracdo do absoluto na falta € o que permite que o
pensamento se desenrole em poema. De outra forma, o absoluto — a presenca de
Deus no poema — impediria a propria realizacdo da poesia, posto que o absoluto,
perfeito e inalteravel, ndo precisaria de complemento; sua representacdo por via
negativa, outrossim, mantém a liberdade poética. Por isso, a poeta, no primeiro
poema de Poemas malditos, gozosos e devotos, o que equivale a dizer, devido a
progressao dialética, no inicio da busca pela divindade, agradece a Deus que este
se mantenha distante: “Contente, eu mais lhe agradego/ Quanto maior a distancia./
E s6 porisso uma dancga, vezenquando/ Se faz nos meus ossos velhos” (I, p. 15).

Assim,

A falta pressupbe o absoluto, valoriza a nogcao do absoluto em estado
negativo para possibilitar ndo s6 a utopia, mas, antes de mais nada,
o proprio pensamento, um pensamento que se relaciona sempre com
0 nao-idéntico a si mesmo, com o objeto, dando a ele prioridade.
Esse objeto ndo é nenhuma nog¢dao completamente abstrata e
inefavel de alteridade, mas um ser que em sua concretude mesma,
nao se revela ao pensamento; nem completamente indefinido, nem
conceitualmente determinado (LOSSO, 2007, p.141-2 - grifos meus).

Como ja foi visto, a persona poética de Poemas malditos, gozosos e devotos
rejeita que se fale de um mundo além deste que, para ela, pode ser compreendido
apenas através da carne, ou seja, realiza uma secularizagdo do pensamento
religioso, retirando a deidade da transcendentalidade para dizer que sé pode
compreendé-la na materialidade do mundo.

Os poemas malditos sdo o movimento de uma carne trancada de linhas,
corporificando um momento de imobilidade, de tempo que escuta silencioso o
coracao humano se devorando, se aniquilando na procura infindavel. A poesia
transcende as palavras feitas na temporalidade do dizer, ou seja, transcende a
temporalidade da frase. Todo enunciado s6 pode ser realizado no tempo, pelo
encadeamento das palavras uma apds a outra em dire¢cdo a formacao de um
sentido. Isso ndo quer dizer que a temporalidade esteja ausente, mas, sim, que a
visibilidade mesma das palavras — a sonoridade, o ritmo — sera o fundamento
poético. Desse modo, “Podemos dizer que a carga intensiva das palavras em poesia

se transladou a carga intensiva das palavras em prosa” (LIMA, 1996, p. 124), o que
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significa falar que a poesia se utiliza da condensagéo significante. Nao se trata,
portanto, da sintese dos significados isolados em um sentido, procedimento prosaico
que se utiliza da extensao das palavras, do seu encadeamento l6gico. Na poesia a
atencao se volta para a unidade dos significantes em imagem, aumentando a carga
poética dos versos.

Para que a materialidade de n&o-ser, representado por Deus — posto que a
deidade so existe na auséncia que fomenta a busca —, possa vir a tona, um espaco
da linguagem precisa se desenhar ao longo do poema. Para fazer da auséncia dado
sensivel, ndo apenas categoria filosofica, € preciso mais do que tematiza-la, é

necessario imergi-la na condensacéo significante. Vejamos:

Atada a multiplas cordas

Vou caminhando tuas costas.

Palmas feridas, vou contornando

Pontas de gelo, luzes de espinho

E degredo, tuas omoplatas [...] (X, p. 37).

O impacto da auséncia divina €& dimensionado apenas quando é
presentificado por meio das imagens. O eu lirico metaforiza a auséncia da deidade
mencionando suas costas. Se Deus nao olha o humano & porque ele nado se
presentifica. Quando o eu lirico diz que caminha pelas costas de Deus, é porque ele
continua tateando no escuro da auséncia divina, sem té-la encontrado. A poeta est3,
pois, fora da visdo do divino, permanece na obscuridade. Estar desamparado é se
sentir caminhando sobre uma superficie pontiaguda de sofrimento — “Pontas de gelo,
luzes de espinho” —. Em vez de falar simplesmente da auséncia e do seu impacto, o
eu lirico transforma o sentimento vivenciado em imagem, cria poesia.

Como o eu lirico poderia criar, entdo, um espaco dentro da linguagem que
permitisse a imagem assomar como ser, ndo como representacao de um objeto
externo a palavra, que permitisse a auséncia se presentificar ou a poeta se
relacionar com Deus? A palavra ndo € apenas indice representacional. Quando
enuncia o mundo, quando faz referéncia ao ambiente, cria seu se dizer. Este “se
dizer” € o ambito de existéncia proprio da palavra, que independe da funcao
representacional de configuragdo do objeto ou da fungédo linguistica de
comunicagao. Vale dizer que, mesmo na referencialidade, a linguagem possui um
espaco no qual ndo fala do mundo, mas pelo qual se refere somente a si mesma: o

ter-lugar da linguagem, como o define Agamben (2006, p. 43). Este ter-lugar pode
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ser comprovado com a existéncia pronominal. Na instancia da enunciacido, o
pronome delineia um espaco que diz respeito tdo somente a linguagem. De acordo

com Agamben,

Os pronomes e outros indicadores da enunciagéo, antes de designar
objetos reais, indicam precisamente que a linguagem tem lugar. Eles
permitem, deste modo, referir-se, ainda antes que ao mundo dos
significados, ao proprio evento de linguagem, no interior do qual
unicamente algo pode ser significado (2006, p. 43 - grifos no
original).

O ter-lugar da linguagem ocorre porque determinada classe de palavras,
denominada por Agamben, a partir de Jakobson, de shifters (JAKOBSON apud
AGAMBEN, 2006, p. 104), tem como funcao estabelecer uma ligacao entre a lingua
(codigo) e a fala (mensagem). Os shifters, dessa maneira, estao ligados unicamente
a producdo da realidade lexical. Essa realidade permite ao eu lirico hilstiano a
transmutacao que realiza de letra em carne e a manifestacdo do ndo-ser em Deus,
como produto textual. O eu lirico demonstra, entdo, quase o amor do poeta
provencal, o amor pela construgdo poética. O eu lirico, afinal, € aquele que se
escreve; seu corpo sO tem carne na carne da palavra na qual se faz. Nao
esquecamos: “Haste. Corola. Sao palavras roseas. Mas sangram.// Se feitas de
carne” (VIII, p. 31).

3.2 O ritmo poético invocatoério

Na poesia, um dos elementos fundamentais é o ritmo, constituido como um
dos pontos materiais do poema, representando a sonoridade no tempo. Para
Octavio Paz, a frase poética ndo tem como principio de unidade a direcao
significativa, o sentido das palavras, mas, sim, o ritmo que a constitui como um todo
organizado (1982, p. 61). De tal nogao advém a assertiva de Mello, que vé o ritmo
nao alocado totalmente a determinacdo grafica do poema, o que é indicado
facilmente pela localizagdo dos acentos tonicos, por exemplo, como interpretacdo do
discurso que sera auxiliado pelos tracos de movimento ritmico que podem ser
descobertos na leitura do poema (2002, p. 128).

O ritmo, entao, é unido e direcdo da célula poética a alguma coisa, a despeito
do sentido semantico que porventura possa ter o verso. A distingao aparentemente

pleonastica de sentido seméantico faz-se necessaria, porque o ritmo €, em si mesmo,
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sentido. Diferentemente da métrica, o ritmo € uma organizagdo significante que
trabalha aliada com as outras variantes do poema: sintaxe, semantica, metro, etc.
Para Paz, aquilo que diz o poema, na verdade, o sentido das suas palavras, se
apoia no ritmo (1982, p. 70).

Apesar de o ritmo poético poder ser entendido como “[...] a alternancia de
silabas no tempo” (MELLO, 2002, p. 127), ele é mais do que um encadeamento
sonoro a ser mantido de acordo com a passagem temporal. No caso do amor
provencal, ele € a marca da erotizagao entre o poeta e a linguagem que se faz no
vai e vem do verso, no tempo que se forma e se renova na repeticdo. Quando as
palavras ou expressbes se repetem no poema, acontece a criagdo de um novo
espectro significativo: estabelece-se uma relagao temporal com aquilo que foi dito e
que, aparentemente, se repete. Aparentemente porque, na verdade, novas
significacdes vém se somar a palavra repetida.

O préprio erotismo, como definie Octavio Paz, € um ritmo que se funda na
separagao e no regresso (1995, p. 28). Se o erotismo é um ritmo, é valido pensar
que o ritmo transforma a linguagem em erotismo e que esta, em especial a
linguagem poética, esta vinculada invariavelmente ao corpo. A palavra tem uma
ligacdo intima com o corpo, nasce de um processo puramente fisico: o ar penetra
nas vias respiratorias, passa pelos pulmdes que o devolvem e, por fim, é articulado
na boca, entre os dentes e a lingua, e se transforma em palavra. Todo um percurso
que tem como meta a descida do ar as entranhas do corpo humano, penetragdo dos
orificios e suas aberturas, um ritmo préprio de entrada e saida que se repete. Ao
término da passagem do ar, quando a palavra brota na boca, a linguagem acaba por
ter um nascedouro no erotismo, pois a boca “[...] corresponde as entranhas, ao
‘Utero’, ao lado da imagem erética do ‘buraco’ [...]” (BAKHTIN, 1987, p. 288).

A palavra desce ainda amorfa aos abismos medievais®?, ao baixo do corpo
humano para retornar, maculada por carne e sangue, ao topo da hierarquia corporal,
a cabecgallogus. O signo linguistico, portanto, “[...] vem marcado, em toda a sua
laboriosa gestagao, pelo escavamento do corpo” (BOSI, 1997, p. 28).

Quando a palavra retorna ao topo do corpo, posigao geralmente destinada ao

sagrado, torna-se expressdo da unido do espirito e do organico. Assim, o

%2 A boca, na representacdo medieval grotesca, leva as passagens subterrdneas infernais. A partir
deste pensamento, a descida do ar a regido inferior do corpo é como uma degradagéo da palavra
(BAKHTIN, 1987).
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pensamento e a carne s&o somados na producdo da linguagem, sendo o
pensamento produto da prépria expressdao do corpo, indistinguivel dele, modelado
por ele nas suas limitagbes e poténcias, 0 que seria colocar de vez a palavra, sem
ilusdes, como produto de uma soma das poténcias do corpo, a “[...] incancelavel
presenga do corpo na produgéo do signo poético” (BOSI, 1997, p. 41).

Na poesia, a linguagem n&o se presta a somente comunicar, mas apresenta-
se transfigurada. “[...] a poesia erotiza a linguagem e o mundo porque ela propria,
em seu modo de operagéo, ja é erotismo” (PAZ, 1995, p. 12). Se na paixao do poeta
provencal a modelagem da trama linguistica entra em acdo, no erotismo o texto
poético € convertido em sujeito cujo corpo, serpentino, € erotizado porque se mostra
como corpo, porque mistério da palavra comega com sua transformagao de veiculo
comunicativo para linguagem que busca ser visivel. Nessa transformacao da palavra
em corpo, o desejo se une a imaginagao, pois “[...] o desejo sexual inventa sempre
um parceiro imaginario... ou muitos. Em todo encontro erético ha um personagem
invisivel e sempre ativo: a imaginagao, o desejo” (PAZ, 1995, p. 16).

Quando o eu lirico erotiza sua relagdo com Deus ao enxerga-lo como um
homem (VIII, p. 31), ao supor que um relacionamento com a deidade teria 0 mesmo
fim que os casos amorosos com outros homens (XIV, p. 45), este parceiro divino é
criado pela imaginagao, pois Deus nunca é realmente visto. Encontrar o divino, para
a poeta, é se encontrar com seu mais profundo desejo. Ela intui que se o encontro
fosse efetivado, a paixao, a busca, a poesia teriam um fim, pois a tornaria “fartada
de caricias” (XIV, p. 45). Suponho que o que realmente esta em jogo, nos poemas
hilstianos, seja o desejo do eu lirico e ndo um verdadeiro encontro com o divino. A
poeta insinua ndo querer que a deidade se lembre dela, quer que esta se mantenha
afastada para poder escrever: “Contente, eu mais |he agradego/ Quanto maior a
distancia” (I, p. 15). Nao € a toa que o eu lirico busca na poesia a deidade, porque o
poema se descortina em um espaco ficticio, mas ainda assim valioso para aqueles
que entram no jogo da palavra. Provavelmente, o desejo de encontro da poeta se
satisfaca, temporariamente, em cada poema escrito. Talvez ela mesma sabote o fim
da procura, porque sua satisfacdo esta em retirar da busca, em retirar do vazio que
vem com o desamparo de se sentir incompleta, pequenos artefatos poéticos que
funcionam como alimento de Deus, por conseguinte, do ndo-ser. Assim, a poeta diz
que “[...] ndo haveria mais nem sedugéo, nem ansias” (XIV, p. 45) e pede a Deus:

“‘Dorme. Para que o poema acontega” (V, p. 23).
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O poema aponta para a presenga ativa da imaginagdo sobre o corpo divino
ausente, assim como o desejo sexual, descrito por Paz®®, é uma intervencdo
fantasistica, criagcdo da imaginagdo. Nao somente o poema esta alicercado na
auséncia, mas é produto de outra auséncia percebida desde o principio na imagem:
o intervalo que existe entre o sujeito e a realidade, incluindo a percepgdo que o
sujeito tem de si mesmo.

Assim, para se realizar como materialidade, o significante e a imagem poética
terdo o som, desenvolvido na temporalidade da fala. Essa demarcacgao temporal é
mais do que um dado do pensamento, faz parte do ato humano de se conduzir
diante do mundo e dos seus semelhantes, como tempo percebido a partir do interior
humano, ou seja, impregnado de sentido. O ritmo é parte do corpo, esta na batida do
coragao, na respiragcdo. Dessa maneira, “Os ritmos sao, portanto, vibracbes da
matéria viva que forjam a corrente vocal. Os ritmos poéticos nascem na linguagem
do corpo, na danga dos sons, nas modulag¢des da fala” (BOSI, 1997, p. 85). Ritmo é
a forma, na poesia, da respiracdo, o modo com o poema contempla a si mesmo. O
ritmo &, portanto, a modalizacao especifica das correntes de ar que perfazem todo o

caminho pelo corpo:

Das entranhas desse vivente sai o sopro, o prana, que nomeia as
coisas e o0s gestos do mundo. Por isso, no discurso ritmado, a
imagem, prestes a ser superada pelo conceito, renasce
corporeamente nas inflexbes da corrente vocal. Se, na prosa
abstrata, se passa resolutamente da imagem a ideia como quem vai
do sensivel ao conceitual (eidos-idea), na leitura poética o
andamento impede que as propriedades sensiveis se cancelem. A
linguagem ritmica volta-se para a matéria para reanima-la com o
sopro quente da voz. O que faz da imagem verbal uma palavra
concreta, viva, quando nao mitica: eidos-idea-eidolon (BOSI, 1997, p.
66 - grifos meus).

Responsavel pelo desdobramento da imagem, participante da constru¢do do
sentido imagético, o ritmo evita que a linguagem poética se volte primordialmente
para a construgdo do conceito. Por meio da materializagdo da palavra, a linguagem
ritmica situa a imagem como um ser que ocupa um lugar, moldado na concretude.
No discurso poético, a imagem se desenvolve ritmicamente, abrindo-se nas

entonagdes e repeticdes que deslindam a significagdo; importa dizer que o sentido

% para Paz, o erotismo é uma metafora porque sexualidade transfigurada. De acordo com o autor, o
que move o ato eroético e o poético é a imaginacgéo (1995, p. 12).
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poético ndo acontece na passagem usual, prosaica, do sensivel ao conceitual, mas
que o proprio conceito € construido como sentido em comunh&o com o sensivel. As
propria hierarquia entre sensivel e conceitual é alterada na linguagem poética,
dando-se maior visibilidade aos sentidos. Portanto, sem perder a poténcia da
presenga que detém a imagem, o ritmo a une a um movimento que tem como lugar
de chegada um sentido, que o torna, desde ja, o desenvolvimento do sentido da
imagem. E, ele mesmo, o sentido que preenche todo o poema, vai e vem que,
durante a reiteracao e progressao, diz o tom de cada verso.

Dizendo-se de outra forma, a imagem, conteudo da auséncia do objeto, passa
a ser matéria viva, pulsante, com o ritmo de um caleidoscopio de cores
orquestradas. Essa apropriagao da imagem pela linguagem ritmica acontece porque
o andamento® ndo permite a passagem da matéria ao conceito, mas prende o
conceito a vocalizacao, vincula-o ao tempo e o torna ciclico, posto que o conceito,
em sua abstragcdo, ndo é temporal. Por conseguinte “O ritmo n&o se limita a
acompanhar simplesmente o significado do poema: arrasta-o para os esquemas do
corpo” (BOSI, 1997, p. 92), através da sonoridade.

O procedimento ritmico, percebe-se, € quase encantatério. Como o
encantador de serpentes que usa sua flauta para controlar o animal, a poeta tece a
musica que controlara, na serpente de versos — “E a serpente de versos na tua
boca” (XIll, p. 43) —, a imagem aprisionada. Como periodicidade, o ritmo é o tempo
que se refaz, é narragdo mitica do objeto e sensagdes por ele provocadas, € retorno
do desejo na carne do poema e do leitor. Reler um poema é tocar os tambores
invocatorios de uma presenca atemporal, residente nos versos. Esta presenca une
passado e presente na apresentacao ritmica, entoagcao de um verso quase magico.
A este respeito, Octavio Paz sustenta que:

O ritmo foi um processo magico com uma finalidade imediata:
encantar e aprisionar certas forgas, exorcizar outras. Da mesma
forma serviu para comemorar, ou mais exatamente, para reproduzir
certos mitos: a aparicdo de um deménio ou a chegada de um deus, o
fim de um tempo ou o comecgo de outro. Duplo do ritmo césmico, era
uma forga criadora, no sentido literal da palavra, capaz de produzir o
que o homem desejava: a vinda das chuvas, a abundancia da caca

¥ 0 andamento esta ligado & mobilidade da compreenséo. E por meio dele que uma empatia entre o
texto e o leitor se desenvolve. Unindo, na leitura, o félego, a inten¢do e a duragédo, o andamento lida
com as medidas internas do ritmo. Assim, nas palavras de Bosi, 0 andamento é o tempo de leitura
“qualificado” porque repleto de sentido (1997, p. 87).
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ou a morte do inimigo. [...] O ritmo era um rito. Mas sabemos também
que rito e mito sao realidades inseparaveis (1982, p. 70).

Esta propriedade do ritmo como um rito que revive um tempo arquetipico,
encontra-se também em Poemas malditos, gozosos e devofos. A deidade é
conjurada e versificada. Nao apenas sua presenga como tema esta ligada ao poema
em termos corporais, como também pode ser repetida, indefinidamente, na releitura
do texto. Ora, se a repeticdo da leitura que traz novamente o divino poderia
igualmente ser feita pela prosa, lembremos que é o ritmo poético que ditara a
revivéncia mitica na “[...] recriacdo do tempo arquetipico” (PAZ, 1982, p. 77). Nao se
trata somente de invocar uma presenca, mas um tempo especifico — concernente
aquilo que é tematizado no poema — e suas sensagdes estdo aprisionadas nas
malhas do poema, assim como o proprio tempo € marcado na tessitura do tapete de
Penélope, mulher de Ulisses. Mais do que indicar a inconclusdo, a re-feitura, o
tecer/destecer do tapete indica o recomeco de uma mesma tarefa, o que pode
significar formas diferentes de fazer, refazer, a mesma acéo.

No caso de Poemas malditos, gozosos e devotos, a refeitura poderia indicar
renovadas tentativas de encontrar/buscar o divino. A poeta dos Poemas malditos,
gozosos e devotos é, como Penélope, a fiandeira de um tempo que se refaz,
ciclicamente, no poema e na leitura. O Deus-nao-ser pode ser possuido, em parte, e
levado a marchar verso a verso como ideia do poema, criacdo da ars poética. No
entanto, embora se possa ressaltar a agao de re-feitura, perde-se algo no caminho.
Por mais que Penélope desfaca o tapete para depois refazé-lo, o novelo de linhas
que utiliza € sempre o mesmo. Embora a configuragao das linhas possa se alterar,
sdo as mesmas linhas que serdo novamente empregadas, o que aponta para um
componente de imobilidade, de retecimento na prépria re-feitura que poderia indicar
uma nova forma de encontrar Deus. Desta maneira, por mais que haja o
deslizamento dos significantes, um afeto o qual se poderia chamar de “original”’
permanece sob a palavra, da mesma maneira que acontece com o novelo na
reconstrucdo do tapete por Penélope. Ora, ndo é a re-feitura do tapete uma
representacao ideal da escrita em Poemas malditos, gozosos e devotos? Assim,
realizando uma comparacdo com o trabalho de Penélope, podemos encontrar nos
poemas hilstianos o interminavel trabalho de um sujeito voltado para a mobilidade do

préprio desejo. Assim, a produ¢ao dos poemas pode ser vista como um retecimento
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das tramas da linguagem que, por mais que possibilite uma nova chance de
encontro, transforma os poemas na representacdo do desejo impossivel de se
realizar, “[...] mas tornado possivel como ilusdo, com toda sua for¢ca imaginaria”
(BRANDAO, 1996, p. 68). O que importa aqui é o ato linguistico e a possibilidade,
aberta por ele, da realizacdo do encontro entre a poeta e a divindade como ilusao
poética.

Na sua Poética, Aristdteles cita como causa da criacdo da poesia a imitagao e
o prazer que advém dessa pratica (2005, p. 21-22). Para o filésofo, a base de todo o
conhecimento € a imitagdo, sendo este o principio que rege o aprendizado infantil,
que nos importa aqui como modelo do ato imitativo. Em consideragdo ao
aprendizado infantil, ndo se pode afirmar que a imitacdo € um procedimento de
copia pura e simples, o que engessaria a sociedade numa forma unica, visto que, se
o aprendizado infantil se da por via da mimesis, caso a imitacao fosse copia idéntica,
todos seriam iguais a todos. Por conseguinte, a poesia, sendo imitativa, € também
uma forma de apreensdao de conhecimento e, por isso, cambiante, diferindo da
realidade a qual vem imitar.

Da mesma forma, como conhecimento abstraido do mundo, invariavelmente
tem um referente, por mais abstrata e autocentrada que possa ser. A premissa da
nao realizagdo do encontro, no texto hilstiano, demonstra a paradoxal
inexorabilidade da falha que culmina no acerto. Somente pela falha no encontro com
a deidade, pbde ser criada a poética da incompletude. A poeta ndo fala
necessariamente de Deus, em Poemas malditos, gozosos e devotos, mas do
desaparecimento da ideia de Deus que pode ou nao estar presente em cada
pessoa. Pensar Deus ndo é té-lo ao lado permanentemente, mas gerar
conhecimento a partir da auséncia divina: “Melhor um cheio de dentro/ Que nao
conheces, um fartar-se/ De um nada conhecimento” (XVIII, p. 55).

Retornando a questdo do mito, retratada com o exemplo de Penélope,
reencontramos o ritmo erético encontrado na poesia como can¢do do humano para
o ouvido de Deus, uma agéo ritualistica invocatoria que visa tomar posse de algo
que se desconhece — a deidade —, enredando-o no texto apds té-lo atraido com a
musica, pois, de acordo com Paz, ritmo e rito sdo inseparaveis. Por meio do ritmo, o
humano pode criar aquilo que deseja (PAZ, 1982, p. 70), o que significa que o eu
lirico, por meio da ritmicidade poética, cria a deidade que busca.
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O ritmo reforga o n&o-ser e torna-o impossivel de ser encontrado, enfatizando
0 aspecto do ndo, que pode nos levar a pensar a poética hilstiana como uma ponte
que termina sobre 0 abismo porque é incapaz de fazer a conexao com o outro lado,
porque a linguagem nao pode efetivar o encontro com o divino. A poeta parece nao
se iludir sobre as possibilidades de tal encontro, mas se de artificios para
representar a auséncia da deidade nas imagens que tece em seus poemas,
debrugcada sobre elas como se deitasse sobre o corpo do nao-ser presentificado,
sabendo que o poema € ponte porque se quer matéria bruta e, ao contrario da
prosa, desliga-se do conceito para tomar presenga como corpo. Vejamos, entdo, um

dos poemas hilstianos:

Desenho um touro na seda.
Olhos de um ocre espelhado
O pélo negro, faustoso
Seduzo meu Deus montado
Sobre este touro.

Desenhas Deus? Desenho o Nada
Sobre este grande costado.

Um rio de cobre desagua

Sobre essas patas.

Uma mulher tem nas méaos

Uma bacia de aguas

Buscando matar a sede
Daquele divino Nada.

O touro e a mulher sou eu.

Tu és, meu Deus,

A Vida ndo desenhada

Da minha sede de céus (XV, p. 47).

O primeiro verso da conta daquilo que o eu lirico estara realizando durante
todo o poema: um desenho. Apds o ponto final, o desenho do touro abre a fonte de
mistérios, como se ele fosse uma antiga arte rupestre, ndo apenas esquematizando
0 que sera tracado nos demais versos, mas conjurando forgas magicas que
trabalhardo na captura do animal. A imagem do touro, animal arcaico e arquetipico,
€ aquela de “[...] irresistivel forgca e temperamento” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
1991, p. 890). Animal que, sacrificado, traz a bonanga, quando seu sangue
derramado no chéo fertiliza a terra. Sua evocagdo como abertura do poema pode
ser entendida, portanto, como a ag¢ao de conceder a atividade poética uma forca

magica de seducédo, de conquista: “Seduzo meu Deus montado/ Sobre este touro”,
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verso no qual “montado” n&o tem o significado de estar a deidade montada sobre o
animal desenhado, mas de criar ligagao entre o divino e o desenho do touro.

Na ultima estrofe do poema, descobrimos que o touro € a mulher mesma que
escreve — “O touro e a mulher sou eu”. Ora, se ambos sdo um, vé-se que pelo
desenho a forga arquetipica do animal € abarcada, o que significa que ambos, touro
e poeta, compartiham a mesma natureza. A forca do touro, no entanto, é
empregada pelo eu lirico como capacidade de fazer brotar, na folha de papel em
branco, o poema, da mesma maneira que o sangue do animal, quando sacrificado,
fertiliza a terra. A poesia pode ser, assim, 0 sangue da poeta jorrando livre para
alimentar a deidade, necessitada da humana meméria. Afinal, “O texto € sangue”
(VII, p. 29). O texto é o proprio eu lirico que, ao escrever os poemas, serve a si
mesmo como alimento para o divino: “Teu alimento € uma serva/ Que bem te serve
a mao cheia” (XVII, p. 53). Desta fertilizagcdo ocasionada pelo sangue brotardo as
demais estrofes, como nos hinos védicos mencionados por Chevalier e Gheerbrant,
quando a vaca, dangando, traz os versos e as melodias (1991, p. 891).

A utilizacdo do ponto final apdés o primeiro verso do poema XV pode
representar o circulo que comeca a atividade ritualistica da invocacgao: “Desenho um
touro na seda”. Depois disso, o arrebatamento provocado pelo touro traz um ritmo
alucinante, sem qualquer tipo de pontuacao até o término da estrofe no quinto verso.
O ritmo se da na variacdo da silaba tonica sobre as letras “e”, “0” e “a”, com a
utilizagdo das rimas nas palavras espelhado e montado, uma homofonia absoluta®.
A silaba ténica inicial do poema reside em fouro, o que faz vir a tona, no poema, a
forca do animal que se destaca como som, para recair, posteriormente, nas palavras
que o caracterizam.

O segundo verso que, se em sua fungao descritiva se alonga em uma silaba,
propicia uma reiteracdo fonica e estancada, para criar o clima de fechamento na

[{Pel) [{Pagl]

pesada sombra do touro, por meio das assonancias de “0” e “€” e as aliteragdes de
“s”, ‘m” e “n”. E, como a adjetivacao final recai na abertura da silaba tbnica de
“‘espeLHAdo”, marcando com destaque o final do verso, € como se, baseado na
leitura bachelardiana da potencializagdo da imagem poética, no olho do touro

boiassem placidas as imagens que formardo a poesia, visto ser o touro a mesma

% A rima entre “espelhado” e “montado” é completa devido a terminacao “ado” encontrada em ambas
as palavras antes mencionadas.
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mulher poeta que, ao descrever o touro, descreve a si mesma: “Olhos de um ocre
espelhado”.

No primeiro verso, o esquema ritmico chama atengao para o ato de desenhar,
com a marcagao ténica recaindo sobre o touro para fazer da imagem, apoiada nas
assonancias, uma constante nas tonicas descritivas dos substantivos seguintes.
Assim, as demais palavras ficam submetidas, sonoramente, a significacdo da
palavra touro e da sua pujanca — “Desenho um touro na seda./ Olhos de um ocre
espelhado/ O pélo negro, faustoso/ Seduzo meu Deus montado/ Sobre este touro” —

[{pel) Il

palavra escrita com a oclusiva surda “t” e as vogais “0” e “u”, para sugerir uma

violéncia, uma gravidade, que, despontadas no final, desemboca no ritmo
acelerado

Apos a descricdo do animal, segue-se a confirmagao da hipdtese inicial de
conjuracéo de Deus pela poeta: ndo apenas as forgas particulares da deidade — a
metaforizacdo da deidade em ndo-ser, como veremos adiante — sdo apreendidas,
mas Deus é seduzido pela poeta enquanto monta o touro por ela desenhado. O
erotismo nao abre espaco para a languidez, a leveza, mas é quase um ato de

[{Pg ]

violéncia que culmina na montaria. Se a assonancia do “0” confere a primeira estrofe

sua aura forte e grave, a aliteracdo de “m (n)”, bem como do “s”, somadas a

repeticao sutil e crescente do “e”, tornam a sonoridade dos versos menos pesada;
balizam a presenca do touro como também sedutora, o que se confirma pelo ato de
seduzir do eu lirico e pelo destaque que toma a palavra “seduzo” no poema, nao
apenas ténica, mas demarcada, também, no verso em que aparece, pela aliteragao
e assonancia, dessa vez de “s” e “e”.

Continuemos a observar o ritmo: se o terceiro verso recupera a disposi¢cao de
pés do primeiro — um dijambo e um anapesto® —, no quarto, porém, advém a
estranheza com uma mudanca para: (Se){du}(zo) [meu] {Deus} (mon){ta}do*’

formando na sequéncia um jambo®, um baquio®® e outro jambo. A mudanca nos pés

** Dijambo é um pé ritmico formado por duas silabas &atonas e duas tdnicas alternadas
respectivamente, de acordo com o esquema: - + - +, no qual o trago representa a atona e o sinal de
mals a toénica. Anapesto € um pé ritmico com a segumte disposigao: - - + (MATTOSO, 2010, p. 253).

Segwmos o tipo de sinalizacdo para analise das silabas ténicas encontrada no Sexo do verso, de
Mattoso. As silabas afonas se encontram entre parénteses, as secundarias entre colchetes e as
tbnicas entre chaves. Para maiores informagdes, o livro estd disponivel no site
http /Ipt.scribd.com/doc/54573147/Glauco-Mattoso-sexodoverso.

Jambo € um pé ritmico com a seguinte disposi¢ao: - + (MATTOSO, 2010, p. 253).

% Baquio & um pé ritmico com a seguinte disposigao: - + + (MATTOSO, 2010, p. 253).


http://pt.scribd.com/doc/54573147/Glauco-Mattoso-sexodoverso
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ritmicos parece estar associada a cesura no verso provocada por Deus, tao forte
que causa perturbacdes no andamento da frase poética.

A primeira de tais perturbagdes € que a presenca da deidade parece encerrar
a dominagao sonora do “0” para impor a presenga maci¢ca do “e” de Deus, o que
relega o touro a uma “presenga marginal” como significante deslocado porque cede
espacgo para a aparicao do divino: “Seduzo meu Deus montado/ Sobre este touro”.
Se até entdo desenvolvia-se a assonancia do “0”, apoiada em silabas tdénicas que
recaiam sobre esta letra, a repeticao do “e” passa a dominar a estrofe, inclusive com
as silabas tdnicas a recairem, igualmente, sobre o “e”. Se o poema se inicia dando
énfase ao touro, como objeto do desenho do eu lirico, agora Deus assume seu lugar
reestruturando até mesmo a disposi¢éo ritmica, sonora, que se impunha até entéo,
deslocando a presenca do significante “touro”, devido aos artificios poéticos, a uma
posicao secundaria.

A segunda perturbacao € fruto de uma cesura que acontece no verso. Apos
“Deus” — “Seduzo meu Deus montado/ Sobre este touro” —, a frase poética parece se
quebrar, permitindo que montado assuma posi¢ao tanto no verso corrente, quanto
no seguinte. O corte do ritmo praticamente isola a palavra montado, podendo muito
bem, se o desejasse a poeta, coloca-la no verso seguinte. No entanto, “montado”,
apesar da quebra na leitura provocada por Deus, fica suficientemente preso ao
verso pela rima total com espelhado: “Olhos de um ocre espelhado/ O pélo negro,
faustoso/ Seduzo meu Deus montado”. Ao mesmo tempo, “montado” surge em um
enjambement que leva a restituicdo do touro como presenca viva no poema, ao
fechar a estrofe em um verso onde o animal é a presencga da silaba ténica mais
forte. Montar o touro parece ganhar destaque devido a atencdo dada ao esquema
ritmico e métrico, bem como a palavra “montado”, tdnica que aparenta se isolar tanto
do verso que se torna uma visao do proprio ato de montar.

Mas, por que dar tanta énfase ao montar divino? Porque o touro também
pode representar a “[...] energia sexual; mas montar o touro, como o faz Xiva, é
dominar e transmutar essa energia em vista de sua utilizacdo idguica e
espiritualizante” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1991, p. 891). Ora, se o touro é a
propria poeta, como nos revela o eu lirico, a deidade se utilizaria da montaria
humana para transmutar toda a energia libidinal em trabalho poético, em exercicio

do fazer poético. Escrever o poema se tornaria, assim, o resultado do dominio sobre
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a carne das letras, um ato humano propiciado pelo desejo de descortinar, no poema,
0 nao-ser representado por Deus.

Nao deixemos nos enganar, porém, pelo fato de ser a divindade a montar o
animal. Os verbos se encontram sempre na primeira pessoa do Presente do
indicativo: desenho, seduzo. Ora, os verbos indicam, entdo, uma poténcia por parte
da poeta. Ela procede ao ato de desenhar e de seduzir. Por conseguinte, os verbos
se encontrarem no Presente do indicativo leva a crer o touro tem um poder de agao
frente ao divino. A poeta parece tomar as rédeas, ndo se encontrar simplesmente a
mercé da atividade divina, mas agir ao desenhar a si como touro. Dessa maneira,
podemos interpretar o touro-eu-lirico como se escrevendo e se desenhando,
transmutando-se, na sua retina espelhada.

Na primeira estrofe do poema XV, pode-se sentir um clima quase sombrio
reinante. Chevalier e Gheerbrant nos dao a chave interpretativa para o clima da

estrofe:

[...] o touro se apresenta como a estatica de uma massa portadora de
vida, caracterizada por uma criatura possante de formas vultosas, de
predominancia horizontal e ventral. Aqui reina o espirito da lentidao,
de peso, de densidade, de imobilidade... a esse signo hiperfeminino
vem unir-se o valor de um sentido plenamente terrestre [...] (1991, p.
894 - grifos no original).

Percebe-se que Deus aparece como mobilizacdo da poténcia de acdo em
diregdo a um objeto, um ponto de unidade a direcionar a for¢ga do animal. Os versos
sao a acao do eu lirico que detém o poder de desenhar, invocar e seduzir a deidade,
aparentando utilizar-se dos poderes desta para controlar os seus préprios, evidéncia
que além de se encontrar no tempo verbal, esta também na repeticdo constante de
desenho. Desenhar é ir escavando, cada vez mais fundo, as entranhas da imagem.
Como afirma Paz, “[...] coisas e as palavras sangram pela mesma ferida” (1982, p.
35).

A progressado da imagem continua com a repeticdo de “Deus”, quando o eu
lirico estabelece dialogo com um interlocutor ausente. Deus ndo pode ser
desenhado como o touro, porque ele é, em si, auséncia. A colocagdo da
interrogacao forga a parada da leitura, na qual o ritmo da pergunta € o mesmo ritmo

da resposta: “Desenhas Deus? Desenho o Nada”. A presenca dos mesmos pés
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ritmicos, tonalizando Deus e Nada, somada a grafia maiuscula do “nada”, cria uma
comparagao implicita, pelo ritmo, entre ambos, Deus e Nada.

Ha quase uma prosificagcdo do verso por meio da agdo explicativa e, mais
importante que isto, a silaba tbénica recai sobre “Deus” e “Nada”, o que constroi a
igualdade da sentenga — pergunta e resposta — e a igualdade entre Deus e o Nada.

Vejamos a sinalizagdo das tonicas do verso em questdo: De{se}nhas {Deus}?
De{se}nho o {Na}da. Todos esses procedimentos poéticos colocam o “Nada” em
evidéncia, pois o equilibrio ritmico com a posi¢cao das silabas tonicas em “Deus” e
“‘Nada” leva novamente a convergéncia dos termos, numa somatéria semantica na
qual a equivaléncia entre ambos, Deus e Nada, altera drasticamente o significado
dos dois. Se suponho haver uma somatoéria semantica, € porque os termos passam
a significar quando relacionados mutuamente, dependentes um do outro.
Observemos, entao, que Desenhar Deus é contornar o vazio de uma existéncia nao-
verificavel, pois ele representa o ndo-ser, existe na negatividade.

Desenhar o Nada, por outro lado, ndo é apenas pdor em evidéncia uma
nulidade completa, falar do Nada como auséncia de tudo, mas algo mais misterioso,
um locus de gestacao na negatividade. O Nada tem peso, ele cai sobre as costas do
touro, tem de ser carregado: “Desenho o Nada/ Sobre este grande costado”. Esse
Nada recebe, inclusive, o artigo definido, quase como uma subtbnica, para garantir
que nao é de qualquer nada que se fala. A partir da aparicdo do Nada na
consciéncia imagética do eu lirico, o ritmo passa a ser definido pela melodia da rima
interna em “a”: cosTAdo, deSAgua, PAtas, Aguas e NAda novamente. Todas sdo
palavras que ficam subordinadas a sonoridade e significacao desse Nada.

Nao é a toa que na segunda estrofe do poema XV caminham juntos o Nada e
as aguas. As palavras molhadas pelo rio ddo conta da agua “[...] como fonte de
fecundacdo da alma: a ribeira, o rio, o mar representam o curso da existéncia
humana e as flutuagbes dos desejos e dos sentimentos” (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 1991, p. 21). As motivagdes do eu lirico parecem se derramar sobre
os versos fecundados pelo Nada divino. Acima de tudo, o Nada representa a sede
insaciavel da poeta por Deus, vertida na procura, na fecundacdo de um vazio, o que
pode ser percebido no som de agua que se prolifera pelos versos, foneticamente:
“‘Um rio de cobre desagua/ Sobre essas patas./ Uma mulher tem nas maos/ Uma

bacia de aguas”. Tudo parece estar contaminado pelo som do “s”, advindo de
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desagua, aliteragcdo que se estende até a pluralidade da imagem: mé&os, patas,
bacia, aguas. As aguas sdo muitas e mutaveis.

A procura do eu lirico pelo divino é ainda perceptivel no unico verbo que foge
a regra temporal do Presente do indicativo, “buscando”, que pode significar a atitude
permanente de um ser que sabe a infinitude da procura: “Buscando matar a sede/
Daquele divino Nada”. E, se com as flutuagdes da agua vao junto os desejos, como
afirmam Chevalier e Gheerbrant (1991, p. 21), a particularidade desse Nada que se
presta a deidade se revela no poder de criagdo que emana.

O que é fecundo é a mobilidade dialética do humano, na qual reside o nao-
ser. O eu lirico aparenta ser ele mesmo produtor de um divino que nao esta além
das letras de sua carne, mas se encerra nela; o divino como representacdo do Nada
que é inerente ao humano.

Assim, é declarada a metamorfose do eu lirico entre mulher e touro na ultima
estrofe do poema XV: “O touro e a mulher sou eu./ Tu és, meu Deus,/ A Vida nao
desenhada/ Da minha sede de céus”. Nos versos é imposta uma forga na pronuncia
de sou eu e tu és, provocando a aparicao de um ritmo explosivo em duas silabas
tébnicas tao préximas uma da outra, para deixar clara a presencga do eu lirico em todo
o0 poema e a metafora de Deus-Nada-agua-fecundidade. Dessa maneira, o verso “Tu
és, meu Deus”, pela for¢a do ritmo, se torna grandioso.

A Ultima estrofe parece ndo sofrer com o tortuoso movimento dos versos
anteriores, marcados por enjambements; por alteragbes ritmicas que pdem em
choque os pés ritmicos; pela alteragcao de palavras chave, ora “touro” e “Deus”, ora
‘nada”, conjunto de artificios poéticos que formam um movimento tortuoso que
parece representar uma intrincada relagao entre o divino e a mulher-touro.

Os versos finais, particularmente os dois ultimos: “A Vida ndo desenhada/ Da
minha sede de céus”, sdo suaves. Até entdo, vimos um movimento dialético que
desenvolve o desmascaramento do fantasma, movimento no qual o fouro se mostra
como a mulher que escreve o poema e pelo qual descobrimos que Deus e Nada se
igualam. Da mesma forma, o ndo-ser emerge, ndo nomeado diretamente, da Vida. O
processo de entrelagcamento dos significantes, touro, mulher, Deus, Nada, levou, ao
final das contas, a Vida. Ora, a Vida ndo pode ser desenhada permanentemente,
sobre ela ndo pode haver tracado de desenho que a circunscreva, o que implicaria
na criagao de um destino ou de uma definicdo. A Vida, diferentemente, é a poténcia

da realizacao do ser, de transformacédo, da dialética que desliza por todo o poema
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na transi¢cao dos significantes, sem possibilidade de plenitude. Por isso, a Vida “[...] é
o todo que se desenvolve, que dissolve seu desenvolvimento e que se conserva
simples nesse movimento” (HEGEL, 1997, p. 123). A Vida €&, em Hilst, 0 movimento
dialético entre significantes, entre os poemas. No entanto, a vida é também o todo
que se conserva simples nesse movimento, ou seja, é a criagdo que se destaca
determinada, diferenciada, como um objeto entre objetos. Assim, a Vida hilstiana € o
desenvolvimento de uma poética que se dissolve a si mesma na contraditoriedade
da conservacédo do proprio poema, dito de outra forma, € o desenvolvimento da
dialética pela qual os opostos ndo se anulam completamente, mas se conservam
alterados na sintese. Dessa maneira, a incompletude se desenvolve, os poemas se
mantém determinados frente ao movimento do todo. No fim das contas, o eu lirico
tem sede da vida e de uma poténcia criadora ligada a esta, a incompletude se

chama vida.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Diante das descobertas do eu lirico hilstiano, percebe-se que a palavra
aponta para a infinitude do dizer. Assim, ao final do percurso analitico de uma obra
literaria, fica claro que as questbes suscitadas pela literatura, ao invés de
diminuirem, multiplicam-se. Analisar um texto literario €, antes de dirimir as duvidas,
coloca-las como eixo sobre o qual gira a propria atividade teodrica.

Esta atividade pode ser, assim, comparada a montagem de um quebra-
cabega. Ao imaginar encontrar um encaixe ultimo para uma pega, o pesquisador
abre a possibilidade para novas construgdes, afinal, a nova peca colocada ainda néo
“termina” o quebra-cabega. Nao apenas uma nova peca suscita desdobramentos e
encaixes, como o proprio ato de encaixar pode ser revisto, 0 que sugere uma
montagem diferenciada da “imagem final”, sempre imaginaria.

Assim, o pesquisador que estuda a obra hilstiana se depara com uma
profusdo de imagens sobre Deus, imagens que podem ser analisadas de diferentes
formas. O que de permanente se observa € o deslizamento do significante Deus.

Dentre as mais diversas obras escritas pela autora paulista, entre prosa,
poesia e teatro, a tematizacdo da deidade € algo de recorrente, mesmo que a
divindade se aloquem significados distintos de uma determinada compreenséao
religiosa. Falar sobre o divino em Hilst é, portanto, ter de trabalhar com diferentes
aspectos da deidade, como em Com meus olhos de cdo (2006a), A obscena
Senhora D. (2005a), Fluxo-floema (1970), Da morte. Odes minimas (2003), Estar
sendo. Ter sido (2006b), As aves da noite ([1968] 2013), A empresa (A possessa)
([1967] 2013), apenas para citar algumas obras.

Poemas malditos, gozosos e devotos (2005b), no entanto, encontra lugar
especial no projeto estético-literario de Hilst. E o unico livio que, ao menos
declaradamente, tem como tematica principal a deidade.

A proliferagcdo das imagens de Deus no imaginario literario hilstiano,
reconhecido, o divino, pelos mais diversos nomes e, supostamente, encontrado nos
mais diversos lugares, pressupde a auséncia de uma representacdo primordial da
deidade. Se as mais variadas personagens e personas poéticas do projeto ficcional
de Hilst possuem uma maneira diferenciada de apreender a divindade, podemos

considerar que Deus parece se manter como o absoluto sem representacio. Ora, se



141

aquilo no qual tudo esta contido, o absoluto, ndo pode ser definido claramente,
existe uma liberdade, por parte do humano, de criagdo. Assim, a impossibilidade de
representagcido do absoluto divino permite o ato de criacéo poético.

Decorrente desta nao-representacao, depreende-se que o trabalho poético
realizado em Poemas malditos, gozosos e devotos (2005b) ndo pode ser
considerado como submetido aos poderes divinos, mas, sim, como ato humano.
Desse modo, teme inicio a edificagcdo de uma obra sustentada pelo préprio ato de
constru¢cao dos poemas como busca de Deus.

O eu lirico, em resposta a forma como é compreendido pela religido, o
absoluto divino, o universal de Deus que compreenderia todo inicio e todo fim,
transforma a entidade divina em linguagem: se a deidade ndo pode ser encontrada
na realidade, a palavra deve tomar seu lugar. Nao cabe aqui dizer que Deus €
retirado da dialética dos poemas, mas que sua posi¢cao negativa é radicalizada como
motor dialético que proporciona a criagao da poesia e o desvelamento do fantasma.

Seguindo esta légica, o significante Deus deixa de ser uma referéncia a
entidade e passa a ser o proprio espaco da fissura. Se antes Deus era um
significante vazio de conteudo, porque absoluto cujas caracteristicas eram
impossiveis de serem reconhecidas, agora passa a indicar o espago dialético
negativo do ser. Assim, como significante, a plenitude divina n&do pode mais ser
resolugao do nao-ser. Ao contrario, Deus deixa a descoberto o ndo-ser, ressalta-o, o
que corresponde a dizer, entdo, que a dialética esta contida na prépria mobilidade
da poesia, posto que é através da linguagem poética que o eu lirico efetuara sua
busca.

A cisdo primordial do ser, representada em Poemas malditos, gozosos e
devotos (2005b), parece n&o conceder espago a deidade para que seja
compreendida como entidade que plenifica o humano. Podemos, portanto,
interpretar a deidade hilstiana utilizando o procedimento bachelardiano de
interpretacdo da imagem, que potencializa as caracteristicas da imagem poética. Por
meio de tal procedimento, se Deus nao pode plenificar o0 humano porque surge
como marca da falta, a deidade passa a representar ndo apenas a auséncia que

poderia ser sanada com o encontro entre o eu lirico e ela mesma, mas, sim, o Real
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psicanalitico*®. Assim, o Real ressoa como eco em cada poema, como angustia
frente a incompletude que nao pode ser sanada.

Percebe-se que para representar a dialética, o eu lirico recorre a poesia,
linguagem capaz de tornar vivida a angustia. O Real, desse modo, nao sera apenas
tematizado. A verdadeira experiéncia poética, em Poemas malditos, gozosos e
devotos (2005b), pode ser considerada a experimentagdo, através da imagem e
ritmo poéticos, do ndo-ser. Isto porque a imagem poética encontra sustentagcdo em
si mesma, independe da disposicao de poderes sobrenaturais ou demonstragdes
racionais de validade do conteudo por ela tematizado.

O ritmo, por outro lado, evoca, nos Poemas malditos, gozosos e devotos
(2005b), a revivescéncia de um tempo arquetipico, o tempo continuo da
incompletude do ser. Assim, as palavras se repetem, se amontoam, se reestruturam,
sempre deixando a descoberto e a0 mesmo tempo encobrindo, contraditoriamente, a
incompletude. Para o leitor resta a compreenséo de que na obra hilstiana encontrara
0 eco de uma angustia permanente, aquela de se encontrar sempre em falta nédo
com alguma coisa, mas com o proprio ser.

Portanto, o caminho percorrido pelo eu lirico na intengcdo de encontrar Deus,
caminho tracado nos proprios poemas, € caminho da falha, da fissura que existe na
prépria linguagem com a qual se efetua a busca. O final de Poemas malditos,
gozosos e devotos (2005b) revela a impossibilidade do encontro da persona poética
com a deidade e consigo mesma. E por isso que a morte do eu lirico, se ressoa
como continuidade de versos escritos por outros poetas, ndo se mostra como
perpetuacéo do eu da persona poética em outro mundo, mas como linguagem se
desdobrando através de outras méos, de outros pares do eu lirico, ou seja, como
linguagem que se perpetua como fala sobre a incompletude imanente ao ser.

Assim, da mesma forma que a poeta reconhece a impossibilidade da
plenitude ao final do livro, legando a continuidade do seu trabalho a outros poetas
que virdo, esta pesquisa ndo poderia sugerir o término da discussdo sobre a
incompletude em Poemas malditos, gozosos e devotos (2005b). Atesta-se que a
escritura hilstiana relanga o leitor a novas indagagdes e reforca o carater
fragmentario de toda interpretagcdo de uma obra literaria. Assim, algo de secreto

sempre existira debaixo dos poemas de Hilda Hilst.

0 Este conceito sera apresentado ao longo deste trabalho.
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