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Cadaver, enterro-me nos buracos negros e frios como réptil ou
toupeira, mas também no humus Umido e na rocha dura das galerias
ou das solapas, as quais se juntam as raizes da arvore e de mim
mesmo enquanto arvore, grama e camundongo, casca de arvore e
touro, abelha e gladiolo; como uma carpa ou lampreia, nado pelas
aguas fugidias dos rios; como uma anchova ou salméo, eu 0s perco
de volta até a nascente ou deslizo até o mar. Ondulante, eu os
acompanho pelo fundo com minha cabeleira viscosa de algas verdes
e, com meus fluidos, chego até o ponto de unido de suas
confluéncias; turbuléncia aérea e mudanca de ventos, transporto em
mim aguias e condores, mas em momentos de inteligéncia plano nas
alturas com minhas asas, andorinha ou cotovia; pequeno falcao,
sobrevdo o local alerta a presa que se encontra ao alcance de minhas
garras; fogo de Deus, lingua de fogo, espirito de fogo, galho ardente e
salamandra, desde que nasci flambo entre as chamas, até me
transformar num pequeno volume de cinzas pesadas e molhadas que
vai fundir-se na rocha e nos terrenos de aluvido para nutrir 0s torrdes
de terra ou se perder, leves, elementares, flutuantes, no fluxo dos
oceanos ou hos Véus transparentes do vento. Imoével como a flora e
vivo como a fauna, primordial enquanto elemento, limitado pelos pés
fixos a um local, térax ampliado até o horizonte, cabeca, nuvem e luz,
neurbnios voando pelo vasto universo, da montanha as estrelas,
poros estalando préximos ao fogo, contraido, dilatado, denso e raro,
dissolvido, liquido e forjado pelo martelo e pelo braseiro da
metamorfose, ndo sou hada mais do que as outras coisas, acrescidas
dos outros homens do mundo. Nesse momento, e apenas nele, eu
passo a compreender.
(SERRES, 2004, p. 55-56)
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RESUMDO

Os sentidos do fogo: corpo e otredad em Salamandra, de Octavio Paz

A tese propde um didlogo entre poesia e filosofia, com o objetivo de analisar
os poemas do livro Salamandra, de Octavio Paz e de demonstrar a construcao do
corpo em sua relacdo com o conceito de otredad, evidenciado pelo autor em suas
obras criticas. A partir do poema "Noche en claro", destaca-se, inicialmente, o
didlogo de Paz com o movimento surrealista e se estabelecem outras discussdes
tais como a relacéo do eu-lirico com o tempo e com o corpo da cidade.

Considera-se ainda a otredad na perspectiva da conciliagcdo dos opostos,
observando-se as relagdes analdgicas entre microcosmos e macrocosmos. Nesse
sentido, procede-se a analise dos poemas que apontam para a conexao entre o
corpo humano e a natureza.

Por fim, discute-se o poema "Salamandra”, considerando-se a multiplicidade
de corpos que o atravessa, bem como as proliferacées do signo do animal que se
desdobra a partir dos conhecimentos da alquimia presentes nesse texto.

Todos esses movimentos de leitura tém o fogo como um elemento
direcionador, seja para se pensar o corpo em sua dupla chama de amor e de
erotismo, conforme o demonstra Octavio Paz em sua obra, seja para designar o
devir, conforme o pensamento de Heraclito, ou mesmo para se abrir a uma poética
do fogo, para se pensar com Gaston Bachelard. Os poemas e os textos criticos de
Paz suscitam, ainda, o pensamento sobre a vitalidade e a poténcia dos corpos, para
tanto, tornou-se necessario abordar as obras de pensadores como Nietzsche, Michel
Foucault, Gilles Deleuze e Félix Guattari.

Palavras-chaves: corpo, otredad, erotismo, poesia, filosofia, fogo
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A BSTRACT

Meanings of fire: body and otredad in Octavio Paz’s Salamandra

This thesis proposes a dialogue between poetry and philosophy, aiming at
analyzing the book Salamandra by Octavio Paz, and also showing the construction of
the body in relation to the otredad concept, which is evident in this author’s critical
works. From “Noche en claro” poem, the dialogue between Paz and the surreal
movement is initially highlighted, and other discussions are established, such as the
relationship between the lyric “I”, time and the city body.

Otredad is also considered in the perspective of an opposite conciliation taking
into account the analogical relations between microcosms and macrocosms. Then, in
this sense, the poems analysis point to the connection of the human body with
nature.

In the end, Salamandra poem is discussed concerning the multiplicity of
bodies that pass by it, as well as proliferations of the animal sign unfolded from the
Alchemy knowledges in the text.

All these reading movements have the fire as a directing element, either in
order to consider the body with its dual flame of love and eroticism, as Octavio Paz
demonstrates in his works, or to nominate the “devenir’ according to Heraclito’s
thought, or even to open a fire poetics, considering Gaston Bachelard’s term. Paz’s
poems and critical texts also arise the thought about the bodies’ vitality and power,
So it was necessary to approach works by Nietzche, Michel Foucault, Gilles Deleuze
and Félix Guattari.

Key-words: body, otredad, eroticism, poetry, philosophy, fire
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RESUMEN

Las significaciones del fuego: cuerpo y otredad, en Salamandra, de Octavio Paz

Esta tesis propone un dialogo entre poesia y filosofia, objetivando el analisis
de los poemas del libro Salamandra, de Octavio Paz y demonstra la construccion del
cuerpo en su relacion con el concepto de otredad, lo que es evidenciado por el autor
en sus obras criticas. Partiendo del poema “Noche en claro”, destacase en el
comienzo, el dialogo de Paz con el movimiento surrealista y se establecen otras
discusiones, tales como la relacion del yo lirico con el tiempo y con el cuerpo de la
ciudad.

Al concepto de otredad, se le considera desde la perspectiva de la
conciliacion de los opuestos, observandose las relaciones analdgicas entre
microcosmos y macrocosmos. En ese sentido, procédese al analisis de los poemas
que apuntam a la conexién entre el cuerpo humano y la naturaleza.

En suma, discutése el poema “Salamandra” considerandose la multiplicidad
de cuerpos que lo atraviesa y la proliferacion del signo del animal asociado a los
conocimientos de alquimia presentes en el texto.

Todos esos movimientos de lectura tienem el fuego como un elemento
director, sea al pensarnos el cuerpo en su doble llama de amor y de erotismo, segun
lo demuestra Octavio Paz en su obra, sea en la designacion del “devenir’, en
conformidad con el pensamiento de Heraclito, o aun abriéndose a una poética del
fuego como propone Gaston Bachelard. Los poemas y los textos criticos de Paz
suscitan también el pensamiento acerca de la vitalidad y de la potencia de los
cuerpos lo que ha hecho necesario el andlisis de las obras de pensadores como
Nietzsche, Michel Foucault, Gilles Deleuze y Félix Guattari.

Palabras-claves: cuerpo, otredad, erotismo, poesia, filosofia, fuego
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I NTRODUTGCADO

Para nds, leitores, a poesia de Octavio Paz (1914-1998) sempre se
descortinou como uma provocacdo ao pensamento e como um desafio: ir ao
encontro de uma escrita que se pauta pelo vasto conhecimento do autor no campo
da literatura, das artes, da filosofia, da antropologia e da politica, tanto no que
concerne a cultura ocidental quanto a oriental. Como poeta, critico e embaixador
mexicano, Paz delineou uma cartografia de inUmeras rotas entre o México, Estados
Unidos, Europa, india e Japdo, demonstrando a sua opc¢édo de pensar a cultura
mexicana a partir da experiéncia com as outras culturas.

Por volta de 1937, aos 23 anos, Paz abandonou a casa paterna, o curso de
Direito na universidade e a cidade do México e dirigiu-se a Yucatan onde fundou,
com alguns amigos, uma nova escola progressista para trabalhadores. Durante esse
periodo, o poeta-critico deparou-se com a rigueza do passado pré-hispanico do
México, pois Yucatan consistia hum importante sitio arqueoldgico. Esse encontro
com o México antigo tornou-se fundamental para seus trabalhos posteriores,
principalmente devido a sua arte que lhe provocou grande fascinio, como se lhe
abrisse uma outra dimenséo da consciéncia, uma outra realidade.

Nesse mesmo ano de 1937, Octavio Paz é convidado a participar do Il
Congresso Internacional de Escritores Antifascistas para a Defesa da Cultura.
Escritores e artistas defendiam uma nova cultura a qual deveria figurar numa nova
sociedade. Essa nova sociedade proposta pelos intelectuais seguia claramente os
rumos de paises socialistas como a Unido Soviética. Paz, desde entdo, colocou-se
guestBes politicas como a necessidade da independéncia do escritor frente a
realidade histérica. Os mexicanos Paz e Carlos Pelicer foram os Unicos que nao
repudiaram a dissidéncia do autor francés André Gide, que publicou um amargo
relato sobre sua experiéncia ha URSS um ano antes e foi condenado por traicao
durante o congresso.

Nos finais da década de 1930, uma nova geragdo de escritores vem surgindo
em torno da revista Taller, fundada por Paz e por outros autores mexicanos. Sua
proposta consistia em definir a criacdo literaria como exercicio autbnomo que nao
deveria ser indiferente a histéria como também ndo se subordinaria a ela. Eram

escritores e poetas herdeiros de mais de 30 anos de convivio com as vanguardas
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artisticas, e buscavam uma poesia que nao fosse social nem “pura”. Propunham o
caminho da invencédo, do experimentalismo, uma escrita hova, menos esquematica,
mais livre, aberta para o encontro de novas possibilidades poéticas.
No livro Itinerario (PAZ, 1997), Octavio Paz reafirma sua posi¢ao critica contra
o fascismo, rememorando o seu repudio a alianca entre a Unido Soviética e a
Alemanha nazista em 1939. O autor recorda que, durante a guerra fria, informava-se
pela imprensa norte-americana, sobre os campos de concentracdo nazistas na
Alemanha. Dessa forma, o poeta traduz as suas impressdes diante das noticias e
das imagens que se revelaram:
Los campos de exterminio me abrieron una inesperada vista sobre la
naturaleza humana. Expusieron ante mis ojos la indudable e insondable
realidad del mal (..) la sombra del mal mancha y anula todas las
construcciones utopicas . El mal no és Unicamente una nocion metafisica o

religiosa: es una realidad sensible, biologica, psicolégica y histérica. El mal se
toca, el mal duele (PAZ, 1997, p.79-80)".

Em 1945, Paz retorna a Franca e depara-se com uma Paris empobrecida,
mas intelectualmente muito viva, um centro de debates filoséficos e politicos. Em
1947-1948, o poeta-critico conhece a experiéncia de David Rousset, autor do livro
Le jours de notre mort, no qual relata sua experiéncia como prisioneiro num campo
de concentracdo na Alemanha. Rousset também denuncia no jornal Le Figaro a
existéncia dos campos de concentracao soviéticos.

De posse de cépias dos documentos mais importantes referentes a um processo
judicial sofrido por Rousset, (o escritor francés foi acusado de injaria pelos
intelectuais comunistas), Paz fez uma recompilacéo de todo o material e o publicou
na revista Sur?, latino-americana, com o objetivo de despertar aqueles intelectuais
ditos reacionarios. Além de receber o siléncio como resposta e de ser ignorado, Paz
conseguiu grandes inimizades, além de muitos anos de vitupério. Faz-se necessario

acompanhar esse itinerario, pelas palavras de Octavio Paz

' Os campos de exterminio me abriram uma inesperada vista sobre a natureza humana. Expuseram
ante meus olhos a indubitavel e insondavel realidade do mal (...) a sombra do mal mancha e anula
todas as construgdes utdpicas. O mal ndo € unicamente uma nocdo metafisica ou religiosa: € uma
realidade sensivel, biolégica, psicologica e histérica. O mal se toca, o mal déi (PAZ, 1997, p.79-80).

? Fundada em 1931 pela escritora Victoria Ocampo, a revista literaria argentina Sur tornou-se uma
das mais importantes do mundo entre as décadas de 1930 e 1970.
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Habia perdido no sélo a varios amigos sino a mis antiguas certidumbres.
Flotaba a la deriva. La cura de desintoxicacion no habia terminado
enteramente: me faltaba mucho por aprender y por desaprender. Pero escribia,
tal vez como una compensacion o por desquite. La escritura me abrio espacios
inexplorados (PAZ, 1997, p.98)3.

Nesse ponto do seu itinerario, Paz volta a encontrar o amigo e poeta francés
Benjamin Péret, situado a esquerda da esquerda, dissidente do comunismo oficial e
da Rdussia estalinista. O encontro de Paz com Péret, em 1946 e, logo em seguida,
com André Breton marca o inicio das nossas discussdes, do nosso trabalho.

Compreendemos que todo esse percurso descrito de Yucatan até Paris permite-
nos entrever um pensamento modulado pelos afetos que atravessam um corpo, o do
escritor Octavio Paz, corpo em deslocamento entre si mesmo e 0 outro, em que se
imiscuem experiéncias muito intimas e vivéncias intensamente politicas. O
pensamento paziano traz sempre um olhar para fora, para a outra margem, em
direcéo aos territorios desconhecidos, as experiéncias que negam a “mesmidade”, a
uniformidade, para apostar na dimenséo corpérea do outro, seja erotica, amorosa ou
politica, isto €, na experiéncia da otredad; por essas vivéncias, a liberdade sempre
se anuncia sob a palavra.

O presente estudo realiza uma analise do livro Salamandra, escrito entre 0s anos
de 1958 e 1961, e propBe um dialogo entre poesia e filosofia, com o objetivo de
discutir a relacdo entre os conceitos de corpo e de otredad a partir dos poemas.
Desse modo, colocamo-nos as seguintes questdes: é possivel pensar que, ao tratar
do corpo, o0 poeta-critico concebe-o enquanto movimento para a otredad,
considerando desde a experiéncia de um sujeito lirico que pde em evidéncia a
esfera mitica, sagrada, passando pela dupla chama de amor e erotismo até as
conexdes com outros corpos huma dimensdo planetaria? Nesse sentido, podemos
presupor que o corpo enquanto movimento para o outro, para 0S outros, encontra-se
em permanente estado de devir? Em que medida o corpo em Salamandra exerce
uma resisténcia politica, compreendendo-o, portanto, em sua dimensdo coletiva,
mesmo quando aborda uma experiéncia individual, subjetiva?

Inicialmente, chama-nos a atencdo o proprio titulo da obra que nos provoca a

pensar no corpo-signo do animal, o qual, a principio, nos conduz a considerar a sua

* Havia perdido ndo s6 varios amigos, mas minhas antigas certezas. Flutuava a deriva. A cura de
desintoxicacé@o ndo havia terminado inteiramente: faltava-me muito a aprender e a desaprender. Mas
escrevia, talvez, como uma compensagdo ou por vinganca. A escritura me abriu espacos
inexplorados (PAZ, 1997, p.98).
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relagdo com o fogo e com outros inimeros corpos, dada a sua estreita ligacdo com
0s conhecimentos alquimicos. Desse modo, partimos do pressuposto que pensar o
corpo em Salamandra significa considerar principalmente os simbolos presentes
nessa poética, bem como o substrato mitico que ai se afigura.

No primeiro capitulo, “Povoagdes da noite”, focalizamos o poema “Noche en
claro”, dedicado a André Breton e Benjamin Péret. Compreendemos que o dialogo
de Paz com a vanguarda surrealista é importante para a nossa analise, pois ai estao
implicados alguns pressupostos que, certamente, interferem na concep¢do poética
de Paz. Nesse momento, colocamos em questéo a concepg¢ao de corpo atravessada
pela visdo histdrica e mitica do tempo, para se chegar ao conceito de agoridade ou
ponto de convergéncia paziano.

No segundo capitulo, “Eros e as corpografias urbanas”, a discussdo de “Noche
en claro” busca evidenciar os corpos que o atravessam. Nesse sentido, partimos de
sua interlocugdo com a Fabula de Polifemo e Galatéa, de Luis de Géngora, e com 0
romance Nadja, de André Breton, visualizando a atmosfera onirica, a ilogicidade na
associacdo das imagens e nas montagens do texto, além da articulacdo entre escrita
poética, liberdade e rebelido politica dos corpos.

No terceiro capitulo, “Corpo-cosmos: figuracdes da otredad”, analisamos
outros poemas do livro, surpreendendo nos mesmos a conciliacdo dos opostos, bem
como estabelecendo um didlogo com o pensamento de Heraclito. Além disso,
consideramos também a leitura de Paz acerca das analogias entre micro e
macrocosmos.

No quarto capitulo “Mutacéo, devir e proliferacdo dos corpos”, abordamos 0s
poemas de Salamandra que possibilitam a discussédo do conceito de mutacéo, tendo
em vista o conhecimento de Paz sobre o | ching e sobre o Taocismo. Aproximamos o
pensamento paziano aos postulados de Gilles Deleuze e de Félix Guattari sobre o
devir dos corpos, partindo do texto poético. Por fim, colocamos em destaque o
poema “Salamandra” em que buscamos analisar a multiplicidade e a proliferacéo
dos corpos-signos no poema, além de considerar o didlogo de Paz com os
conhecimentos da alquimia ocidental.

Trata-se de um estudo original, principalmente no Brasil, uma vez que a obra
de Octavio Paz, ora em analise, permanece desconhecida do grande publico, pois

nao foi traduzida para o portugués e suas discussdes ainda sdo escassas.



22

Acrescentamos ainda as contribuicdes dessa tese para os estudos da poética
paziana, uma vez que busca associar estética, filosofia e politica, ao considerar o
texto literario em seu didlogo com uma tradicdo de pensamento que, como
buscamos demonstrar, considera o corpo em sua dimenséo libertéaria e desejante, e,
por isso mesmo, micropolitica, a provocar curtos-circuitos nas cenas onde o

fascismo ainda exerce um certo dominio.
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CAPITULO./I

Povoacdes da noite

“Ele vai, levado por essas imagens que o encantam, que lhe
dao apenas o tempo de soprar o fogo de seus dedos. E a
mais bela das noites, a noite dos clarfes: o dia, junto a ela é
noite” (BRETON, Manifesto Surrealista, 1997. p. 201).

“Contra vento e maré, procurei ser fiel a essa revelagao; a

palavra amor guarda intactos todos os seus poderes sobre
mim” (PAZ, 1996. p.226).

Salamandra (1958-1961) traduz a experiéncia do poeta-critico mexicano
Octavio Paz (1914-1998), junto ao movimento surrealista, quando de suas estadias
em Paris - primeiramente, entre 1946 e 1951, e, num segundo momento, entre 1959
e 1962. Antes, porém, no ano de 1940, Paz conhecera Benjamin Perét no México,
onde o poeta e expoente do Surrealismo se exilara. Na ocasido, Perét traduz “Piedra
de sol” para o francés, conquistando a admiracéo e a amizade de Paz.

Em 1946, os dois amigos reencontram-se em Paris. Péret apresenta-lhe
André Breton e, imediatamente, Paz comeca a frequentar os encontros do grupo no
Café de la Place Blanche. Entre os componentes, encontravam-se Max Ernst, Julien
Gracq, Mandiargues e, eventualmente, Joan Mir6, quando de passagem pela
cidade, conforme relata Octavio Paz em entrevista a Masao Yamaguchi®.

Nessa mesma entrevista, 0 poeta mexicano destaca que, quando apresentou
seus poemas a Breton, antes mesmo de se integrar ao grupo surrealista, o escritor
francés pediu-lhe permissdo para publica-los no Almanach Surréaliste du Demi
Siécle, em cuja edicao trabalhava. O préprio Paz assim se refere a sua aproximacéao
do grupo surrealista: “Antes de acercarme al movimiento surrealista yo estaba
empapado, impregnado por la poesia moderna. Quizds esto me acerco al
Surrealismo. Se podia decir que todos fuimos surrealistas avant la lettre.” (PAZ,
1985, p. 164.)°

*YAMAGUCHI apud PAZ, 1985. p. 163-179.

> “Antes de me aproximar do movimento surrealista, eu estava embebido, impregnado pela poesia
moderna. Talvez isso me aproximou do Surrealismo. Pode-se dizer que todos fomos surrealistas
avant la lettre.(PAZ, 1985, p. 164) (Traducao da autora)
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Em entrevista concedida a Rita Guibert, intitulada “Octavio Paz” (PAZ, 1985,
p. 37-103), o poeta-critico sublinha novamente a inser¢cdo de sua poética dentro da
tradicdo literaria moderna e compreende seus escritos como um modo relevante de
participacdo na historia dessa poesia. Considera-0s, assim, prolongamento e
transgressédo dessa tradicdo da modernidade que se iniciou com o Romantismo
aleméao e inglés. Trata-se de um movimento artistico que se constitui de maneira
paradoxal, dada a sua ambivaléncia de afirmar e de negar o triunfo da razéo, da
ciéncia e o modo de vida burgués. Segundo Paz, essa ambiguidade prevalecera na
poesia até as vanguardas, até o Surrealismo, sendo que 0s romanticos se mostram
como 0s primeiros a erigirem a imaginacdo, a analogia e a correspondéncia
universal entre o cosmos e 0 homem como marcas da escrita poética (PAZ, 1985, p.
69-70). O poeta retne assim, em seu paideuma, desde escritores como Blake,
Coleridge, Novalis, Wodsworth e Holderlin até os franceses Baudelaire, Rimbaud,
Nerval e Mallarmé. Podemos acompanhar as afirmacfes de Paz acerca das
influéncias dessa poética no século XX:
Todas estas tendencias reaparecem nuevamente en el magnifico estallido
del primer cuarto de nuestro siglo (los futuristas rusos, Apollinaire, el grand

portugues Fernando Pessoa) y alcanzan su maxima concentracién y
violencia en el movimiento surrealista (PAZ, 1985, p. 70).6

Em Los hijos del limo (PAZ, 1998), Octavio Paz desenvolve bem seus
argumentos acerca da relacdo das vanguardas com o Romantismo. No capitulo
intitulado “O ocaso das vanguardas”, o critico demonstra as semelhancas entre tais
manifestacbes artisticas, considerando que ambas se rebelam contra a razéo
enquanto forma totalizadora do pensamento e elegem o corpo e suas paixdes (0
erotismo, o sonho e a inspiracdo) como diretrizes do processo de criacdo artistico-
literaria. Esses elementos representam um modo de reconstrucdo da realidade que
se evidencia de foma magica, sobrenatural, suprarreal. Tanto no Romantismo
guanto nas vanguardas, o eu se protege do mundo circundante por meio da ironia e
do humor, afirmando e negando a modernidade, conforme sublinha Paz (PAZ, 1998,
p. 147).

® “Todas estas tendéncias reaparecem, novamente, no magnifico estalar do primeiro quarto de nosso
século (os futuristas russos, Apollinaire, o grande portugués, Fernando Pessoa) e alcangam sua
maxima concentracao e violéncia no movimento surrealista.”(PAZ, 1985, p. 70) (Tradugao da autora)



25

O critico ressalta também que a negacdo das vanguardas em relacdo ao
Romantismo constitui, na verdade, um ato romantico, inscrevendo-se, portanto, na
tradicdo da ruptura inaugurada por esse movimento artistico do século XIX, o qual
nega a si proprio para se manter, para que tenha continuidade. Assim sendo, deve
haver uma consciéncia maior da relagao singular entre os movimentos de vanguarda
e as poéticas que os precederam, pois, ao negarem o passado, o prolongavam, por
iSso 0 poeta-critico afirma que “la vanguardia es la gran ruptura y con ella se cierra
la tradicion de la ruptura.” (PAZ, 1998, p.148)’

Segundo Octavio Paz, como o Romantismo, as vanguardas nao significam
simplesmente uma estética e uma linguagem, mas sobretudo uma erética, uma
politica, uma acdo no mundo, por isso a mais notavel semelhanca entre tais
movimentos, a seu ver, consiste na intencdo de reunir a arte e a vida, sendo que
amor, humor, magia e politica constituem as formas de relacdo entre os dois
elementos. Os poetas da modernidade tém enfrentado essa discussdo sem
conseguir soluciona-la ou até dissipa-la, pelo contrario, a referida oposi¢cao assume
outras dualidades como, por exemplo, entre a palavra poética e a histéria. Os
argumentos de Paz, na referida obra, valorizam, portanto, o poder subversivo da
linguagem poética em sua relacdo com o desejo, com o erotismo, com 0 corpo, com
a vida:

Los surrealistas creen en el poder subversivo del deseo y en la funcion
revolucionaria del erotismo.(...) La diferente valoracién de los suefios y las
visiones no es menos notable y reveladora que la del erotismo. (...) Los
surrealistas exaltan a los suefios y a las visiones, pero, (...) no trazan una
linea divisoria entre ellos: ambos brotan de abajo, ambos son revelaciones

del abismo y “del otro lado” del hombre - el oscuro, el corporal. El cuerpo
habla en los suefios (PAZ, 1998, p.194-195).°

Octavio Paz compreende o Surrealismo ndo apenas como uma estética, mas
como uma politica, isto é, trata-se, sobretudo, de uma atitude vital que afirma o
corpo em sua totalidade, pela imaginacao, pela liberdade, pela aventura espiritual,

pelo erotismo e pela viséao.

"« A vanguarda é a grande ruptura e com ela se fecha a tradicdo da ruptura.” (PAZ, 1998, p.148)
(Traducgéo da autora)

® “Os surrealistas creem no poder subversivo do desejo e na fungéo revolucionaria do erotismo. (...) A
diferente valoragao dos sonhos e das visGes ndo é menos notavel e reveladora que a do erotismo. Os
surrealistas exaltam os sonhos e as visfes, mas (...) ndo tracam uma linha divisoria entre eles: ambos
brotam debaixo, ambos séo revelagdes do abismo e do “outro lado” do homem — o escuro, o corporal.
O corpo fala nos sonhos.”(PAZ, 1998, p. 194-195)
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Nesses termos, adentrar os meandros de Salamandra significa aceitar o
desafio de analisar uma obra poética que, de acordo com Roberta Seabrok, no
ensaio intitulado “La poesia en Movimiento: Octavio Paz” (SEABROK,1971, p. 161-
176), provocou uma violenta reagdo critica, quase unanime, dado o seu caréater
hermético, excessivamente intelectual e formado por um jorro de imagens
surrealistas sem tema unificador algum em muitos momentos do texto (SEABROK,
1971, p. 161).

Nesse texto, a autora aponta ainda que, a despeito da profusdo de imagens
insolitas, a ordenacdo de Salamandra apresenta-se com o esmero de quem pensa e
trabalha a palavra poética. Tais imagens mostram-se supreendentes, porque 0 poeta
deseja consolidar, para si mesmo e para o leitor, uma visao intuitiva, ou seja, quer
captar uma esséncia que diz respeito ao encontro com algo mais antigo e genuino
traduzido por imagens verdadeiramente assombrosas e atingir um desnudamento da
metafora, pois no dizer de Paz: “La funcidén de la metafora es desnudar...el arte
poético es la ciencia de la iluminacién.”(PAZ apud SEABROK, 1971, p. 169)°

Compreender uma obra como Salamandra consiste ainda em mapear
territérios onde a racionalidade da palavra escrita polemiza com as pulsdes do
inconsciente, de eros e de thanatos, deixando na pele dos poemas as marcas do
corpo, suas formas, seus odores, suas imagens e seus ritmos vitais.

Nesse contexto, abordar o corpo significa considera-lo, principalmente, enquanto
manifestacdo do erotismo que, nesse caso, pressupde uma digressdo a linguagem
dos simbolos e dos mitos, revelando aspectos profundos da realidade do ser, da
multiplicidade dos seres: animais, vegetais, rios, oceanos, astros, planetas.

N&o partimos do pressuposto de que as dimensbes do erotismo dizem
respeito apenas a realidade humana, como se 0s corpos ndo se multiplicassem em
outros. Pelo contrario, pensamos na possibilidade de verificacdo de uma escrita que
nos convida a sair das rotas convencionais da relacdo homem-mulher, como ja
assinalamos no estudo intitulado Corpos poéticos, transicdes da outra voz: “Mais do
gue rostos humanos definidos, mostram-se paisagens estranhas onde o encontro
com o outro torna-se, antes de mais nada, encontro com os outros, com a radical
otredad. (CAMPOQOS, 2001, p. 113)

° “A funcdo da metafora é desnudar... a arte poética é a ciéncia da iluminagdo.” (PAZ apud
SEABROK, 1971, p. 169) (Traduc&o da autora)
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O conceito de Otredad em Octavio Paz apresenta diversas nuances e esta
disperso em muitos textos de sua critica literaria, entretanto cumpre enfatizar que
Paz desenvolve esse termo a partir das leituras do poeta Antonio Machado,
utilizando, desse modo, 0 seu pensamento como epigrafe em seu livro O Labirinto

da solidao:

El otro no existe: tal es la fe racional, la incurable creencia de la razén
humana. Identidad = realidad, como si, a fin de cuentas, todo hubiera de
ser, absoluta y necesariamente, uno y lo mismo. Pero lo otro no se deja
eliminar; subsiste, persiste; es el hueso duro de roer en que la razén se deja
los dientes. Abel Martin, con fe poética, no menos humana que la fe
racional, creia en lo otro, en ‘La esencial heterogeneidad del ser’, como si
dijéramos en la incurable otredad que padece lo uno™ (MACHADO apud
PAZ, 1998)

No nosso referido estudo, apontamos também para a proposta de Gilles
Deleuze em entrevista a Claire Parnet, quando afirma que um homem e uma mulher
sao fluxos, assim como séo fluxos todos os devires que ha no fazer amor, todos 0s
sexos, 0s “n” sexos. Para o filos6fo, ha apenas uma Unica coisa: a experimentacao-
vida (DELEUZE, PARNET, 1998, p.49).

A partir dessas afirmacdes, pretendemos demonstrar que 0 corpo na poética
de Salamandra esté regido por uma imagem muito cara ao poeta: a da dupla chama
de erotismo e amor. Para focalizar essas duas dimensdes, elegemos,
primeiramente, como objeto de analise, o poema que inicia o livro, intitulado “Noche
en claro”.

Trata-se de um poema longo, com cento e quarenta versos brancos e livres.
O texto é dedicado aos poetas surrealistas Benjamin Péret e André Breton e trata
das deambulac¢des do sujeito poético, numa noite em claro, pelas ruas de Paris, 0
que |Ihe proporciona vivéncias singulares precipitadas pela aparicdo de um casal de

adolescentes e por seu encontro com a cidade.

10 outro nao existe: tal é a fé racional, a incuravel crenca da razdo humana. Identidade= realidade,
como se fosse , finalmente, tudo que tivesse ser , absoluta e necessariamente, um e o mesmo. Mas
0 outro nado se deixa eliminar, subsiste, persiste; é 0 0sso duro de roer no qual a razao deixa os
dentes. Abel Martim, com fé poética, ndo menos humana que a fé racional, acreditava no outro, na
“essencial heterogeneidade do ser”, como se disséssemos da incuravel otredad de que padece o uno
(MACHADO apud PAZ, 1998).
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Ao dedicar o poema aos amigos surrealistas, Paz presta também uma
homenagem ao movimento, considerando efetivamente suas linhas estéticas, suas
linhas de forca que mantiveram essa vanguarda sempre atual, mesmo sendo
modificados cenérios e atores.

Ao deparar-se com o movimento surrealista francés, Octavio Paz encontra
mais um escopo tedrico para as suas afirmacdes acerca da poesia. O poeta
descreve como revolucionaria a aparicdo de André Breton em sua trajetodria,
conforme nos relata em seu ensaio “André Breton ou a busca do inicio” (PAZ, 1996,
p. 221-230). certa noite do ano de 1964, ao caminhar com o autor de Nadja (1928)
pelas ruas do bairro de Les Halles, Paz reconheceu, naquele encontro, a
predestinacdo e a eleicdo que havia entre ambos, assim sendo escrever sobre
Breton significa evocar a paixao pelos poderes da palavra, pela busca amorosa do
conhecimento (PAZ, 1996, p. 227).

A referéncia ao café onde Paz e Breton costumavam conversar ocorre no
ensaio mencionado acima e a amizade entre eles é descrita também no livro sobre a
trajetéria politica de Paz intitulado Itinerario (PAZ, 1995). Podemos observar,
portanto, as referéncias a estes encontros nos seguintes trechos:

Voltei a ver Benjamin em Paris. Ele me levou ao café da Place Blanche.
Durante uma longa temporada vi Breton com frequéncia. Embora o contato
assiduo nem sempre seja benéfico para o intercAmbio de idéias e
sentimentos, mais de uma vez senti essa corrente que une realmente 0s

interlocutores, inclusive se o0s seus pontos de vista ndo sdo idénticos (PAZ,
1996, p. 227).

Aqui me limitaré a repetir que el Surrealismo, en el momento en que conoci
Breton y a sus amigos, habia dejado de ser una llama pero era todavia una
brasa.Bretén buscd para el Surrealismo, un movimiento con el que se
identificaba no como un misionero sino como su fundador, una via
revolucionaria que lo insertase en la historia y en la sociedad. (...) Hombre
de nieblas y relampagos, vi06 mas lejos que la mayoria de sus
contemporaneos (PAZ, 1995, p. 86-87)*".

" “Aqui me limitarei a repetir que o Surrealismo, no momento em que conheci Breton e seus amigos,
havia deixado de ser uma chama, mas era, ainda, uma brasa. Breton buscou para o Surrealismo, um
movimento com o qual se identificasse ndo como um missionario sendo como seu fundador, uma via
revolucionaria que o inserisse na histdria e na sociedade (...) Homem de brumas e de relampagos, viu
muito mais longe que a maioria de seus contemporaneos.” (PAZ, 1995, p. 86-87) (Traducdo da
autora)
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A partir de suas leituras e de suas vivéncias, 0 poeta imprime a propria
perspectiva sobre esse movimento artistico-literario no ensaio Estrella de trés
puntas: el Surrealismo (PAZ, 1998). O critico mexicano ironiza todos aqueles que
pensaram o Surrealismo como uma manifestacdo artistica nula, va, ultrapassada e
datada para findar-se; os que sempre desejaram enterra-lo, afirmando a inexisténcia
do maravilhoso cotidiano e ressaltando, em detrimento deste, a moral do trabalho na
|6gica produtiva capitalista (PAZ, 1998, p. 203).

Apesar do fim ja declarado por seus opositores, Octavio Paz reitera os
principios surrealistas que asseguram a sua manutencdo como uma das mais
relevantes producfes artisticas da modernidade: sdo eles a imaginacdo e o desejo
inerentes a condicdo humana. Destacamos, assim, as seguintes assertivas de Paz:

el hombre es el ser capaz de transformar el universo entero en imagen de
su deseo. Y por eso es un ser amoroso, sediento de una presencia que es
la viva imagen, la encarnacion de un suefio (...) Juego de espejos, juego de

ecos, cuerpos que se deshacen y recrean infatigablemente bajo el sol
inmovil del amor (PAZ, 1998, p. 204).*

Além de assinalar a importancia dos elementos mencionados anteriormente, o
autor de Libertad bajo palabra (1949) aponta que o Surrealismo constitui-se como
marca do nosso tempo, da nossa época moderna, estando arraigado em ndés.
Configura-se como uma constelacdo de obras, mas a ultrapassa, pois né&o
representa uma escola literaria, nem mesmo uma poética, apesar de afirmar o poder
de liberacdo da inspiracdo do ato poético. O Surrealismo evidencia-se, sobretudo,
enquanto atitude do espirito humano: antiga, constante, poderosa, secreta (PAZ,
1998, p. 204).

Num outro ensaio intitulado “O verbo desencarnado” (PAZ, 1996, p. 75-91),
Octavio Paz realiza uma leitura critica do Surrealismo, destacando ndo apenas a sua
insercdo entre as estéticas de vanguarda, herdeiras dos principios romanticos e de
seus poetas, como também e, principalmente, fazendo algumas consideracdes

sobre a renovacgéo desse movimento.

2 “O homem é o ser capaz de transformar o universo inteiro em imagem de seu desejo. E por isso é

um ser amoroso, sedento de uma presenca que € a viva imagem, a encarnagédo de um sonho. Jogo
de espelhos, jogo de ecos, corpos que se desfazem e se recriam infatigavelmente sob o sol imével do
amor.” (PAZ, 1988, p. 204) (Tradugé&o da autora)
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Todos 0s movimentos da arte moderna convergem para o estabelecimento do
contato com aquilo que o poeta denomina de “a metade perdida do homem.” (PAZ,
1996, p. 85) Dessa forma os recursos do sonho, as referéncias a analogia universal,
a busca da recuperacdo de uma linguagem original, a valorizacdo dos mitos, a
descida a noite e o0 voltar-se para as artes dos povos primitivos, tudo isso
ressignificou esse homem perdido. Temos, portanto, nas palavras de Paz:

O programa surrealista — transformar a vida em poesia e operar assim uma
revolucao decisiva nos espiritos, nos costumes e na vida social — ndo é
diverso do projeto de Schlegel e seus amigos: tornar poética a vida e a
sociedade. Para consegui-lo, ambos apelam para a subjetividade: a
desagregacédo da realidade objetiva, primeiro passo para a sua poetizacao,
sera obra da insergéo do sujeito no objeto. A “ironia” romantica e o “humor”
surrealista se ddo as maos. O amor e a mulher ocupam em ambos
movimentos um lugar central: & plena liberdade erética alia-se a crenca no
amor anico. A mulher abre as portas da noite e da verdade; a unido
amorosa é uma das experiéncias mais altas do homem e nela o homem

toca as vertentes mais altas do ser: a morte e a vida, a noite e o dia (PAZ,
1996, p.86).

ApOGs a ruptura do movimento com o Partido Comunista, Paz avalia que o
Surrealismo retornou aos circulos poéticos, configurando-se, novamente, como uma
sociedade semi-secreta. Apesar do fracasso do projeto revolucionario, o triangulo
incandescente liberdade-amor-poesia manteve-se constante sobre muitos escritores
contemporaneos (PAZ, 1996, p. 90). De acordo com Octavio Paz, o Surrealismo
permance enquanto direcdo do espirito humano, ndo obstante a decadéncia
inegavel desse estilo poético quando transformado em receita. O poeta-critico
reafirma que os poderes do Surrealismo se mantém, por outro lado, na medida de
sua renovacgdo ou da sua capacidade de fertilizar velhos estilos. E necessario
acompanharmos o pensamento paziano no seguinte excerto:

Na realidade, (o0 surrealismo) é a Unica tendéncia que conseguiu chegar
viva a metade do século, depois de atravessar uma guerra e uma crise
espiritual sem paralelo. O que distingue o romantismo e o surrealismo do
resto dos movimentos literarios modernos é o seu poder de transformacéo e

a sua capacidade para atravessar, subterraneamente, a superficie histérica
e reaparecer outra vez (PAZ, 1996, p. 90).

Voltando ao ensaio anteriormente referido, Estrella de tres puntas: el
Surrealismo (PAZ, 1998), o poeta reforca ainda o carater anti-capitalista, anti-
utilitarista desse movimento, na medida em que se recusa a ver o mundo por uma

perspectiva binéria, preenchido por coisas boas ou mas, Uteis ou nocivas. Rechaca
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ainda o olhar sobre a realidade, sobre as coisas como se fossem simples objetos a
serem dissecados e destituidos de seu valor.

Podemos corroborar as assertivas do poeta-critico mexicano com 0s
argumentos de André Breton, no Manifesto Surrealista (1924), no qual propde um
retorno as fontes da imaginagdo poética, para l& permanecer, deixando aflorar as
impressoes e as frases dessa experiéncia de alheamento subjetivo na qual a escrita
captura as sinestesias do inconsciente como em “ha um homem partido ao meio por
uma janela.” (BRETON apud TELES, 2002. p. 188) A partir dessa visdo de um
homem que caminha, dividido por uma janela, por exemplo, irrompem novos
enunciados aleatorios, e por vezes absurdos, surgidos do magnetismo entre ritmo e
imagem poéticos. Para marcar sua oposicdo a escrita de representacdo da
realidade, André Breton inicia seu manifesto de 1924, exaltando a faculdade
imaginativa do ser humano e elegendo a liberdade espiritual como a mola propulsora
deste movimento que assim define:

SURREALISMO, n. m. Automatismo psiquico pelo qual alguém se prop&e a
exprimir seja verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer outra maneira,
o funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia
de todo controle exercido pela razdo, fora de qualquer preocupacao estética
ou moral. ENCICL. Filos. O surrealismo assenta na crenca da realidade
superior de certas formas de associa¢do, negligenciadas até aqui, ho sonho
todo-poderoso, no jogo desinteressado do pensamento. Tende a arruinar
definitivamente todos 0s outros mecanismos psiquicos e a substituir-se a

eles na solugdo dos principais problemas da vida (BRETON apud TELES,
2002. p. 191-192).

Octavio Paz reitera, ainda no ensaio citado anteriormente, que o Surrealismo
nasce do desejo, das imagens oniricas, dos devaneios e da propria loucura com o
fim de despojar o real de suas aparéncias e fazer vir a tona o seu verdadeiro rosto
no qual espago e tempo assumem a mesma dimensdo que lhes atribuiam os povos
primitivos, isto €, uma realidade dotada de poderes nefastos e benéficos (PAZ, 1998,
p. 205-206).

Um dos pontos fulcrais da discussdo paziana sobre a contribuicdo da arte
literaria surrealista diz respeito a tematica do amor, como ja apontamos, pois a
poesia e 0 amor constituem atos semelhantes. Mas de que amor se trata? Do amor
eleicdo, paradoxalmente, casual e necessario; do amor livre e liberador, transmutado

na escrita poética. Nas palavras de René Char: “El poema es el amor realizado del
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deseo que permanece deseo.”(CHAR apud Paz, 1998, p. 212)" Essa frase é
utilizada pelo poeta mexicano para reafirmar o instante elétrico que nos abre a
conjuncdo amor-poesia. Em relagdo com o erotismo, 0 amor mostra-se como uma
importante linha de agdo do Surrealismo, representada pelo retorno a uma vida
anterior, arcaica, original e encarnada, principalmente, no corpo feminino. Nas

palavras de Octavio Paz:

...es una mujer, la morada terrestre del hombre, la diosa de pechos
desnudos que sonrie a la orilla del Mediterraneo, mientras el agua del mar
se mezcla al sol; es Xochiquetzal, la de la falda de hojas de maiz y fuego, la
de la falda de bruma, cuerpo de centella en la tormenta; es Perséfone que
asciende del abismo de donde ha cortado el narciso, la flor del deseo.(...) La
mujer es la semejanza. Y yo diria: la correspondencia. Todo rima, todo se
llama y se responde (PAZ, 1988. p. 212).**

O movimento surrealista propde colocar a poesia no centro da sociedade,
considera-a como uma via para o autoconhecimento, para a liberacdo de si mesmo
e da coletividade; segue sendo um convite a aventura subjetiva, ao redescobrimento
de si, do outro, dos outros. E um signo de inteligéncia ou, como afirmou Walter
Benjamin, “o Ultimo instantaneo da inteligéncia européia.” (BENJAMIN, 1994)

Segundo o pensador alemé&o em seu ensaio sobre o Surrealismo (BENJAMIN,
1994, p. 20-35), o movimento, surgido na Franca em 1919, do qual participavam, em
seu inicio, intelectuais como André Breton, Louis Aragon, Philippe Soupault, Robert
Desnos e Paul Eluard, significou uma explosdo na literatura, a partir de dentro,
conduzindo-a até os limites do possivel (BENJAMIN, 1994, p. 22). Ao escrever esse
ensaio em 1929, Benjamin ja assinalava as transformac6es do movimento, o que o
tornara diferente em relacdo aos impulsos de seus primeiros dias, nos quais
apareceu como algo integral, absoluto e definitivo. Podemos acompanhar o0s

argumentos de Walter Benjamin no seguinte excerto:

A vida s0 parecia digna de ser vivida quando se dissolvia a fronteira
entre 0 sono e a vigilia, permitindo a passagem em massa de figuras

B “O poema é o amor realizado do desejo que permanece desejo” (CHAR apud Paz, 1998. p. 212).
(Traducgéo da autora)

' “¢ uma mulher a morada terrestre do homem, a deusa de peitos desnudos que sorri s margens do
mediterraneo, enquanto a 4gua do mar se mescla ao sol; € Xochiquetzal, a da saia de folha de milho
e fogo, a da saia de bruma, corpo de centelha na tempestade; é Perséfone que ascende do abismo
de onde cortou o narciso, a flor do desejo. A mulher é a semelhanca. E eu diria: a correspondéncia.

Tudo rima, tudo se atrai e se corresponde.” (PAZ, 1988, p. 212) (Tradugéo da autora)
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ondulantes, e a linguagem sé parecia auténtica quando o som e a imagem,
a imagem e o som se interpenetravam com exatiddo automatica, de forma
tao feliz que ndo sobrava a minima fresta para inserir a pequena moeda a
gue chamamos “sentido”. A imagem e a linguagem passam na frente
(BENJAMIM, 1994, p.22).

Consideramos essenciais, para a nossa reflexdo, os comentarios de Benjamin
acerca do romance Nadja, de Breton, pois propdem a reflexdo sobre a cidade de
Paris a partir da personagem central do romance. Tais comentérios nos conduzem a
pensar no poema de Paz, “Noche en claro”, no qual a cidade também se apresenta
como um elemento-chave para a nossa analise.

O pensador aleméo aponta a grande inovacao da narrativa de André Breton:
a vidéncia de que as energias revolucionarias que transparecem nos elementos
antiquados da cidade comecam a desaparecer juntamente com esses objetos: as
construcdes de ferro, as primeiras fabricas, as primeiras fotografias. Além disso, tais
elementos também assinalam a miséria social, arquitetbnica, a miséria dos
interiores. Nessa atmosfera de coisas em processo de desaparecimento, encontra-
se 0 mais onirico dos objetos: a cidade de Paris. Desse modo, Benjamin enumera
alguns pontos do mapa de Breton: La Place Maubert, Théatre Moderne, um bar
sombrio, um saldo ao fundo de um lago. (BENJAMIN, 1994, p. 26). O ensaista
rememora, em suas proprias visdes, um certo Café Princesa, ponto de encontro de
casais iluminados de azul. Tais lugares funcionam como uma porta giratéria entre os
passantes-personagens da cidade. Paris apresenta-se, a nosso ver, como um
microcosmos de encruzilhadas, de trafico, de sinais fantasmagoéricos, analogias
insélitas, acontecimentos entrecruzados.

Nesse mesmo cenario, deambula o sujeito poético de “Noche en claro” ou,
conforme atesta o pensador, “é esse espaco que a lirica surrealista descreve.”
(BENJAMIN, 1994. p.27) Acompanhemos agora a errancia do poeta pela Paris
empobrecida, envelhecida do pdés-guerra, levando conosco essas imagens, bem
como o0 seguinte enunciado de Walter Benjamin: “nenhum rosto é tdo surrealista
guanto o rosto verdadeiro de uma cidade.”(BENJAMIM, 1994. p 26)
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1.1 Os tempos e 0s corpos

“Tempo do corpo este tempo. Da fome

Do de dentro. Corpo se conhecendo lento,(...) E
sobre nés este tempo futuro urdindo Urdindo a
grande teia. Sobre ndés a vida. A vida se
derramando. Ciclica. Escorrendo.” (HILST, 1999,
p.46)

“O nosso encontro com a vida estd no momento

presente. O lugar de nosso encontro é exatamente
aqui, neste exato lugar.” (HANH, 2010, p.05)

No longo poema, “Noche en claro” (v. Anexo), que inicia o livro Salamandra
(PAZ, 1997, p. 298-328), 0 sujeito poético relata o encontro com o0s poetas André
Breton e Benjamin Péret num café no centro de Paris. Eles estdo sés nesse espaco,

mas despertos, numa noite fria de outono.

A las diez de la noche en el Café de Inglaterra
Salvo nosotros tres
No habia nadie
Se oia afuera el paso himedo del otofio
pasos de ciego gigante
pasos de bosque llegando a la ciudad
Con mil brazos con mil pies de niebla
cara de humo hombre sin cara
el otofio marchaba hacia el centro de Paris
con seguros pasos de ciego (PAZ, 1997, p. 299)."

A cidade apresenta uma paisagem que progressivamente se torna nublada,
enevoada. Observamos a personificacdo do outono, cujos tracos de figura mitica,
um “gigante cego”, apontam para o0 espa¢o da natureza: por meio do outono, a
realidade do bosque adentra a cidade. Por outro lado, esse mesmo imaginario
portentoso é constatado na seguinte descricao hiperbdlica: “Con mil brazos con mil
pies de niebla / cara de humo hombre sin cara.”

Podemos aproximar essas imagens do quadro do pintor espanhol Francisco
José de Goya y Lucientes (1746-1828) intitulado El Coloso (O Colosso, ca. 1808-
1812). A obra configura-se enquanto alegoria da destruicdo provocada pela guerra

contra os franceses durante a invasédo napolebnica na Espanha.

* As dez da noite no Café de Inglaterra/exceto nés trés/ Nao havia ninguém/ ouvia-se fora o passo
Umido do outono/ passos de cego gigante/ passos de bosque chegando a cidade/ Com mil bragos
com mil pés de névoa/ rosto de vapor homem sem rosto/ o outono caminhava até o centro de Paris/
com seguros passos de cego (PAZ, 1997, p. 299). (Traducéo da autora)
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A tela retrata, em primeiro plano, a humanidade aterrorizada e em tamanho
diminuto diante de um monstruoso gigante. Trata-se, segundo Wendy Beckett, em
seu livro Histéria da pintura (BECKETT,1997), da visualizacdo concreta de Goya
sobre o horror de uma das mais sangrentas guerras da histéria espanhola.*®
Tal figuragdo coaduna com a discusséo acerca do tempo historico descortinado no
poema, Visto que aponta para a forca da destruicdo provocada pelos movimentos da
historia.

O critico de arte e pesquisador da obra de Goya, Nigel Glendinning,
constatou, no artigo intitulado “Goya and Arriaza’s Profecia del Pirineo”
(GLENDINNING,1963, p. 363-367), a influéncia da poesia patriética de Juan Bautista
Arriaza y Superviela (1770-1837) na composi¢cédo da pintura de El Coloso. Trata-se
do poema intitulado “Profecia del Pirineo”, o qual relata o surgimento de um ser
gigantesco, cuja descricdo se aproxima em termos de dimensdo, postura da
personagem e cromatismo do quadro de Goya, trazendo como motivo as lutas pela

independéncia espanhola.

16 Nos documentos do Museu do Prado, instituicdo responséavel pela obra de Francisco de Goya,
observamos no artigo intitulado “El Coloso y su vinculacién con la Guerra de Independencia”, outras
possibilidades de leitura do referido quadro, entretanto, historicamente, a critica aponta, sobretudo,
sua insercdo entre as manifestacdes artisticas acerca da guerra de independéncia espanhola: “El
Coloso se ha impuesto generalizadamente en la moderna bibliografia con un significado relativo a la
guerra de la Independencia, aunque en su figura se ha visto desde la Revolucién Francesa a Carlos
IV o Fernando VII, la Inquisicion, Napoledn, el pueblo espafiol, los Pirineos o, simplemente, una
tormenta. Se abandonaron poco a poco las interpretaciones menos heroicas ante la fuerza
enigmatica de las explicaciones alegoéricas. Asi, no tuvo consecuencias en la literatura posterior la
citada estampida de una manada de toros que interrumpe una fiesta campestre, que veia Sanchez de
Rivera, y menos aun la que, ya en 1962, veia El Coloso como una representacién del “Nublero”,
“genio” castellano del mal tiempo, descendiente de los tempestarii romanos que sabian ahuyentar las
temidas tormentas que arruinaban las cosechas llevdndose las nubes a otros lugares.<
http://www.museodelprado.es> acessado em 20 de abril de 2012

(O Colosso se imp0s, generalizadamente, na moderna bibliografia, com um significado relativo a
guerra de independéncia, embora na sua figura viu-se, desde a Revolucao Francesa a Carlos IV ou
Fernando VII, a Inquisicdo, Napoledo, o povo espanhol, os Pirineus ou, simplesmente, uma
tempestade. Abandonaram-se, pouco a pouco, as interpretagfes menos herdicas ante a forca
enigmatica das explicagBes alegdricas. Assim, ndo teve consequéncias, na literatura posterior, 0
citado estampido de uma manada de touros que interrompe uma festa campestre, como o0 via
Sanchez de Rivera, e menos ainda a que, ja em 1962, via ‘O Colosso’ como uma representacdo do
“Nublero”, génio castelhano do mau tempo, descendente dos tempestarii romanos que sabiam
afugentar as temidas tormentas que arruinavam as colheitas levando as nuvens a outros lugares.)
(Traducgéo da autora)


http://www.museodelprado.es/
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De acordo com Glendinning, o gigante assume, tanto na cena de Goya
gquanto no poema de Arriaza, a figura de “génio tutelar da Espanha”
(GLENDINNING, 1963, p. 364) que defende os cidaddos espanhdis da invasao e, ao
final, vence Napoledo. Transcrevemos, a seguir, os referidos versos de Juan Batista

Arriaza:

Ved, que sob un cumbre

De aquel anfiteatro cavernoso,

Del sol de ocaso & la encendida lumbre
Descubre alzado un palido Coloso,

Que eran los Pireneos

Basa humilde & sus miembros giganteos

Cercaban tu cintura

Celages de occidente enroxecidos
Dando expresion terrible a su figura
Con triste luz sus ojos encendidos
Y al par del mayor monte
Enlutando su sombra el horizonte

Qual si la fuerza suma

De algun Titan lanzara de sus hombros
La mole con que Jupiter te abruma

Tal le creyd, mirandole asombros

El Corso anonadado,

Que no hay decir como quedé parado
(ARRIAZA, 1810, p. 28-29)"

A idéia do colosso ou kolossés, para se pensar com Jean Pierre Vernant, em
Mito e pensamento entre os gregos (VERNANT, 1990), é sucitada pelos versos de
Paz que afirmam: “los muertos estan vivos”. O historiador aponta que, originalmente,
a palavra koloss6s ndo traz uma referéncia a estatura, ou seja, ndo designa, como
Ihe sera atribuida mais tarde, a nocdo das efigies com dimensfes gigantescas,
colossais.

O kolossos define-se por sua fixagdo e imobilidade, sendo representado por
uma estatua pilastra ou menir. Sua fungcédo consiste em substituir um defunto ou
cadaver, para que sejam garantidos a um morto desaparecido seus ritos funerarios.

Dessa forma, os gregos arcaicos compreendiam que era imprescindivel impedir a

' Vejam, que sob um cimo/ Daquele anfiteatro cavernoso/ Do sol poente a réstia de luz/ Descobre
alcado um palido Colosso, /Que eram os Pirineus/ Pedestal humilde a seus membros gigantescos/
Cercavam sua cintura/ Nuvens do ocaso avermelhadas/ Dando expressao terrivel & sua figura/ Com
triste luz seus olhos acesos/ E junto do maior monte/ Enlutando sua sombra o horizonte/ Como se a
forca suprema/ De algum Titd lancara de seus ombros/ A m6 com que Japiter te oprime/ Tal se
acreditou/ olhando coisas assombrosas/O Corso aniquilado,/ Que ndo se sabe dizer como ficou
parado (ARRIAZA, 1810, p.28-29) (Tradugdo da autora)



37

psyché do defunto de ficar em estado de errancia entre 0 mundo dos vivos e o dos
mortos, pois seu espectro certamente encobriria grande forca traduzida por
crueldades para com o0s vivos.

O kolossos representa, portanto, um duplo. Em outras palavras, ndo significa
dar a ilusdo da aparéncia fisica do morto, com o intuito de encarna-la ou fixa-la na
pedra, mas aponta para uma realidade exterior ao individuo. Assim sendo, durante
os ritos funerérios, o suplicante toma o kolossés ou kolossoéi (quando se trata de um
casal) e o leva para um bosque inculto, simbolo do outro mundo, como podemos
observar no seguinte excerto:

... 0 kolossés efetua a passagem entre o0 mundo dos vivos e dos mortos.
Mas, conforme o caso, a passagem se faz em um sentido ou em outro; ora
0s mortos sdo restituidos ao universo dos vivos; ora 0s Vvivos se projetam na
morte. (...) Por meio dos kolosséi que os representam sob forma de duplos,
sdo eles mesmos que aqueles que prestam juramento lancam fogo, é seu

ser vital e social que previamente se liquidifica e desaparece no invisivel
(VERNANT, 1990, p. 308).

Em “Noche en claro”, a presenca do gigante, oriundo do bosque, constitui, ja
de inicio, um elemento de intercesséo entre o sagrado e o profano. Além do primeiro
sentido de lugar povoado de &rvores e matas, o vocdbulo bosque, em lingua
espanhola, indica ainda uma confusdo, uma abundancia desordenada de algo. Isso
nos leva a considerar também que o verso “pasos de bosque llegando a la ciudad”
prenuncia a relacédo entre a realidade do mito e a visdo paziana acerca do tempo
histdrico, cujos acontecimentos se traduzem muitas vezes por confusdo e desordem
social.

O poema em analise aponta, por meio da figura colossal, a passagem entre o
mundo dos vivos e o dos mortos: “Los vivos estan vivos/ andan vuelan maduran
estallan / los muertos estan vivos / oh huesos todavia con fiebre/ el viento los agita
los dispersa.”*® Constatamos, nesses Ultimos versos, que 0s 0ssos readquirem
vitalidade por meio da temperatura, em “oh huesos todavia con fiebre” e evidenciam,
portanto, um retorno dos mortos a vida: “los muertos estan vivos”, e 0s Vivos
cumprem o ciclo da vida, “andan”, “vuelan” e depois “estallan”, ou seja, perecem,

apOs o seu amadurecimento. Aqui, o verbo “estallar” traz o significado de estourar.

¥ Os vivos estdo vivos/ andam voam amadurecem estouram/os mortos estdo vivos/ oh ossos ainda
com febre/ o vento os agita os dispersa (Tradug&o da autora)
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Os vivos sao como um fruto que, quando estoura, faz precipitar suas sementes. Nos
versos de Paz, ha um mesmo plano entre 0 morrer e o renascer, movimentos nos
quais morte e vida se integram.

Apés a antecipacdo dessa sequéncia da segunda estrofe, com o intuito de
argumentar acerca da similaridade entre os versos de Paz e a imagem do kolossos,
retomamos a primeira estrofe de “Noche en claro.” Observamos que, apés a
afirmacdo de que ndo havia ninguém no café, exceto os trés amigos, 0 0 sujeito
poético flagra os movimentos da cidade noturna e de seus passantes como, por
exemplo, de uma prostituta. Nos versos que se seguem, as imagens da cidade
imiscuem-se no vento do outono, para que, N0 poema, se marque o acontecimento
por vir, a ser ainda enunciado pelo poeta:

Las gentes caminaban por la gran avenida
algunos con gesto furtivo se arrancaban el rostro
Una prostituta bella como una papisa

cruzo la calle y desaparecié en un muro verduzco
la pared volvi6 a cerrarse
Todo es puerta

basta la leve presion de un pensamiento

Algo se prepara
dijo uno entre nosotros *°

Ao enunciarem-se os versos: “Todo es puerta/ basta la leve presion de un
pensamiento”, o corpo do poema prepara-se para descortinar uma convergéncia
temporal por meio das imagens a serem analisadas. Faz-se necessario, antes,
ressaltar que a expressao “Algo se prepara” ocorre trés vezes no texto, marca a
interlocucdo entre os trés amigos, bem como denota a passagem do tempo entre a
permanéncia dos trés no recinto e a dispersao do grupo.

Na primeira ocorréncia, um dentre eles afirma o pressentimento de algo por
vir: “Algo se prepara/ dijo uno entre nosotros”. Na segunda ocorréncia, a
personagem designada pelo termo “poeta” faz a mesma afirmacgao: “ Algo se
prepara/ dijo el poeta”. Curiosamente, 0 grupo compde-se de trés poetas o que
viabiliza, nesses dois primeiros momentos, a permutabilidade do discurso e a troca

de impressdes entre eles. Tal interlocucdo antecipa o primeiro acontecimento, ou

YAs pessoas caminhavam pela grande avenida/ alguns com gesto furtivo arrancavam o rosto/ Uma
prostituta bela como uma papisa cruzou a rua e desapareceu em um muro esverdeado/ a parede
tornou a fechar-se/ Tudo é porta/ basta a leve pressdo de um pensamento/ Algo se prepara/ disse um
entre nos.
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seja, a manifestacdo do sagrado que fara convergir o tempo histérico e o presente.
Ja a ultima repeticdo da expressao “Algo se prepara” ocorre antes do distanciamento
do grupo e expressa o pressentimento do proprio sujeito poético devido a utilizacao
dos verbos em primeira pessoa do plural: “nos dispersamos” e do singular “llevo”.
Trata-se do relampejo de um instante que, personificado pelo ato de abrir e de
fechar os olhos numa piscadela, jA prenuncia outro acontecimento, ou seja, 0
momento do encontro do sujeito poético com a cidade-mulher-presenca. Temos,
portanto, a personificacdo do instante na imagem de um minuto, como podemos
observar nos versos: “Se abrid el minuto en dos /Lei signos en la frente de ese
instante.”*

Ressaltamos, ainda, que o0 poema se configura como relato de uma
experiéncia. O marco temporal inscrito no texto é passado, pois ha a utilizacdo de

verbos ora no preterito imperfecto como “habia”, “oia”, “marchaba”, “caminaban”,

“arrancaban”; ora no preterito indefinido como “cruzé”, “desaparecié”, “volvid”, “dijo”.
Como pudemos observar, por meio desses verbos da primeira estrofe, o sujeito
poético evidencia acontecimentos vividos, rememorados, entretanto, ele o0s
presentifica a propor¢cdo que 0s enuncia, ou seja, 0 objetivo do texto consiste em
tornar os eventos presentes, configurando-os no agora, momento da escrita e
também da leitura do poema. Na segunda estrofe, predominam, assim, os verbos no
presente, indicando a personificacdo do instante, a qual também se evidencia pelo

vocabulo “minuto”. Destacamos, portanto, os seguintes verbos: “estan”, “andan”,

LL 11 ” ”» 11} ” o«

“vuelan”, “maduran”, “estallan”, “agitan’, “caen”, “se abre”, “es’.

Se abrio el minuto en dos

lei signos en la frente de ese instante
Los vivos estan vivos

andan vuelan maduran estallan

los muertos estan vivos

oh huesos todavia con fiebre

el viento los agita los dispersa
racimos que caen entre las piernas de la noche
La ciudad se abre como un corazon
como un higo la flor que es fruto

mas deseo que encarnacion
encarnacion del deseo

Algo se prepara

?° Abriu-se o minuto em dois / Li signos na fronte desse instante (Traducdo da autora)
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dijo el poeta®™

Os versos “Se abrié el minuto en dos/ lei signos en la frente de ese instante”
assinalam o ponto de convergéncia temporal. O tempo abre-se em dois, passado e
presente. Por meio deles, o poeta convoca 0s corpos dos mortos - “los muertos
estan vivos” - e a linguagem metonimica reitera a presentificacdo do passado: “Oh
huesos todavia con fiebre”. Passado e presente apontam para o instante em que os
vivos também estdo vivos e cumprem o ciclo da vida: andam, voam, amadurecem e
“‘estalam.”

Em Los hijos del limo (PAZ, 1998), Octavio Paz discorre acerca desse ponto
de convergéncia no qual os tempos passado e presente entram em confluéncia, de
modo a evidenciar o0 momento privilegiado do texto poético: o instante, a agoridade
(PAZ, 1998, p. 221). Faz-se necessaria, portanto, uma retomada do pensamento
paziano acerca do tempo.

Na referida obra, o poeta-critico assinala, inicialmente, duas concepcdes
distintas de tempo: a primitiva e a moderna. Os povos primitivos encontram-se
imersos no passado e em suas tradicbes. Esse tempo passado, modelo para o
presente e também para o futuro, apresenta-se como tempo da origem e assemelha-
se a um manancial, pois flui continuamente. A vida dessas sociedades ndo se pauta
por mudancgas sucessivas, mas pela repeticéo ritmica do passado. Desse modo, a
atualizacdo ou presentificacdo de eventos pretéritos ocorre em virtude da realizacdo
das festas e dos ritos. Trata-se de um passado arquetipico que suprime a mudanca
e nega a histéria. Essa ultima € compreendida como uma degradacdo desse tempo
original, como um processo de decadéncia, sinbnimo de queda (PAZ, 1998. p.34).

Em contrapartida a esse modo de vivenciar o tempo, a concepgcdo moderna
configura-se pela consciéncia histérica, ou seja, pela compreensdao do tempo
enquanto sucessao, enquanto transcorrer. O futuro difere-se do presente e do
passado, mostra-se aberto ao inesperado. A temporalidade moderna desenha-se de
maneira linear, irreversivel, ao passo que, para as sociedades primitivas, delineia-se

de modo ciclico, reiterativo. Octavio Paz argumenta acerca do eterno retorno a

L Abriu-se o minuto em dois/li signos na fronte deste instante/Os vivos estdo vivos/ andam voam
amadurecem estalam/os mortos estdo vivos/ oh ossos ainda com febre/ o vento os agita os dispersa/
cachos que caem entre as pernas da noite/ A cidade se abre como um coracdo/ como um figo a flor
gue é fruto/ mais desejo que encarnagdo/ encarnacdo do desejo/ Algo se prepara/ disse o poeta
(Traducgéo da autora)



41

origem, concepcao temporal da qual também participam os povos tradicionais que
se distinguem dos primitivos por ndo negarem tao radicalmente a historia e por se

inserirem nela de alguma forma, conforme assinala o autor:

Las civilizaciones del Oriente y del Mediterraneo, lo mismo que las de la
America precolombina, vieron con la misma desconfianza a la historia, pero
no la negaran tan radicalmente. Para todas ellas el pasado de los primitivos
siempre inmévil y siempre presente, se despliega en circulos y en espirales:
las edades del mundo. Sorprendente transformacién del pasado atemporal:
transcurre, esta sujeto al cambio y, en una palabra, se temporaliza. El
pasado se anima, es la semilla primordial que germina, crece, se agota y
muere - para renacer de nuevo. El modelo sigue siendo el pasado anterior a
todos los tiempos, la edad feliz del principio regida por la armonia entre el
cielo y la tierra. (...) La historia es una degradacion del tiempo original, un
lento pero inexorable proceso de decadencia que culmina en la muerte. El
remedio contra el cambio y la extincion es la recurrencia: el pasado es un
tiempo que reaparece y nos espera al fin de cada ciclo. El pasado es una
edad venidera. Asi, el futuro nos ofrece una doble imagen: es el fin de los
tiempos y es recomienzo, es

la degradacion del pasado arquetipico y es su resurreccion® (PAZ, 1998, p.
29).

O poeta-critico mexicano corrobora as reflexdes do historiador Mircea Eliade
apresentadas no livro O sagrado e o profano (ELIADE, 1992). De acordo com
Eliade, evidenciam-se duas acepcbes de tempo: o tempo sagrado, mitico,
concernente ao homem das sociedades primitivas e tradicionais, e o tempo profano,
das sociedades modernas (ELIADE, 1992, p. 39). O mito revela uma narrativa
sagrada, passada in illo tempore, e seus protagonistas apresentam-se como entes
sobrenaturais. Esse relato refere-se quase sempre a um ato de criacdo por parte
desses seres e enfatiza a emergéncia de uma nova ordem césmica. Como modelo
exemplar, o mito funda uma verdade sagrada que se manifesta plenamente
(ELIADE, 1992, p. 50).

2 As civilizagdes do Oriente e do Mediterraneo, como as da América pré-colombiana, viram com a
mesma desconfianca a histéria, mas ndo a negaram tédo radicalmente. Para todas elas, o passado
dos primitivos, sempre imdvel e sempre presente, desdobra-se em circulos e em espirais: as idades
do mundo. Surpreendente transformacdo do passado atemporal: transcorre, esta sujeito a mudanca
e, em uma palavra, se temporaliza. O passado se anima, é a semente primordial que germina,
cresce, esgota-se e morre — para renascer de novo. O modelo continua sendo o passado anterior a
todos os tempos, a idade feliz do principio regida pela harmonia entre o céu e a terra. (...) A histéria é
uma degradacéo do tempo original, um lento mas inexoravel processo de decadéncia que culmina na
morte. A solucdo contra a mudanca e contra a extingao € a recorréncia: o passado é um tempo que
reaparece e nos espera ao fim de cada ciclo. O passado é uma idade vindoura. Assim o futuro nos
oferece uma dupla imagem: é o fim dos tempos e é recomeco, é a degradacdo do passado
arquetipico e € sua ressurreigdo (PAZ,1998, p. 29). (Traducéo da autora)
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O estabelecimento do tempo da origem nao significa apenas o encontro com
os deuses, mas a recuperacdo e o recomec¢o da vida, uma adeséao total ao ser.
Nesse sentido, o mito, para Eliade, mostra-se solidario a ontologia. Com as palavras
do historiador das religides, reiteramos essa assertiva:

Os deuses criam por um excesso de poder, por um transbordar de energia.
A criacdo faz-se por um acréscimo de substancia ontoldgica. E por isso que
0 mito conta essa ontofania sagrada, a manifestacdo vitoriosa de uma
plenitude de ser, torna-se o modelo exemplar de todas as atividades
humanas (ELIADE, 1992, p. 52).

O tempo sagrado constitui-se de forma ciclica, reatualizando os gestos
divinos por meio de um calendario festivo cujos rituais conduzem o homem primitivo
a um eterno retorno as fontes do sagrado. Em contrapartida, o tempo profano ou a-
religioso, vivenciado pelo homem moderno, diz respeito a uma nova situagao
existencial, isto é, a concepcao desse homem enquanto sujeito ou agente histérico.
Sua atuacao pressupde a dessacralizacéo de si préprio e do mundo.

Tais discussfes acerca do tempo mitico e da histéria sdo apresentadas em
outra obra de Mircea Eliade intitulada O mito do eterno retorno (ELIADE, 1992). O
historiador das religides aponta que, por meio dos rituais e das cerimbnias, as
sociedades arcaicas buscam regenerar o tempo e propdem um novo nascimento ao
repetirem os mesmos gestos arquetipicos, primordiais. Esses gestos constituem
uma forma de desvalorizar, de negar o tempo sucessivo, linear. Tal negacdo é
possivel em funcdo da reatualizacdo que Ihes permite instalarem-se num presente
atemporal. Dessa forma, a estrutura ciclica do tempo mitico configura-se como um
eterno retorno ab origine e anula a irreversibilidade do tempo, conforme assinala
Eliade no seguinte excerto:

Tudo comeca de novo, no principio, a cada instante. Nenhum
acontecimento é irreversivel e nenhuma transformacgéo é final.(...) O tempo
sé torna possivel o aparecimento e a existéncia das coisas. Nao exerce

uma influéncia final sobre sua existéncia, j& que ele proprio passa por uma
constante regeneracéo (ELIADE, 1992. p. 87).

A recusa da inexorabilidade do tempo por parte do homem primitivo consiste
no terror pela perda de si mesmo, pela perda do ser numa existéncia profana. Nesse
sentido, ressaltamos a premissa do historiador das religidbes de que alguns termos

utilizados pelas grandes tradi¢des filoséficas fazem parte do conhecimento dessas
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sociedades arcaicas por meio de seus mitos e simbolos. Nas palavras de Mircea
Eliade:

Se nos dermos ao trabalho de penetrar no auténtico significado de um mito
ou simbolo arcaico, ndo poderemos deixar de observar que esse significado
demonstra um reconhecimento de uma determinada situacdo no Cosmo, e
gue, consequentemente, implica uma posicdo metafisica. Nao adianta
procurar, nas linguagens arcaicas, pelos termos tdo laboriosamente criados,
pelas grandes tradicdes filosoficas: € de todo improvavel que determinadas

palavras, como "ser", "ndo ser", "real", "irreal", "tornar-se" e "ilusorio", sejam
encontradas na linguagem dos australianos ou na dos primitivos
mesopotamicos. Mas, ainda que ndo exista a palavra, a coisa esta presente;
s6 que ela sera "dita" — isto &, revelada de forma coerente — por meio de
simbolos e mitos (ELIADE, 1992, p. 11).

No capitulo intitulado “O terror da histéria” (ELIADE, 1992. p.137-157), Mircea
Eliade demonstra que, mesmo nas sociedades tradicionais (distintas das sociedades
arcaicas por ja se encontrarem inseridas na dimenséo do tempo historico), hd uma
tentativa de ressignificacdo desse tempo, como meio de tolerar a sua pressao.

Diante disso, 0 homem das sociedades tradicionais (greco-orientais, indianas)
assumiu uma outra atitude em relacdo a histéria, uma vez que ndo a considerava
uma categoria especifica & qual sua existéncia estivesse atrelada.

No momento em que compara a sociedade tradicional com a sociedade
moderna, em “Liberdade e histéria” (ELIADE, 1992, p. 149-152), o historiador
evidencia que a liberdade do homem moderno, enquanto ato de fazer historia,
apresenta-se como uma falacia diante das inUmeras desigualdades que degradam a
grande maioria da populacéo, relegando-a a uma existéncia marginal, sub-humana,
fadada ao suicidio, a deportacdo (ELIADE, 1992, p.150). Colocando-se na
perspectiva do homem antigo ou tradicional, Eliade afirma que o homem moderno
ndo dispde de real liberdade de criar, pois a sua criacdo esta submetida ao fazer
historico, ou seja, ele se faz a si mesmo a medida que faz histéria. Observamos,
entdo, a seguinte comparacéo no trecho:

Assim, para o homem tradicional, 0 homem moderno nédo dispde de um tipo
de um ser livre, nem de um criador da histéria. Ao contrario, 0 homem das
civilizacbes antigas pode orgulhar-se de seu modo de existéncia que lhe
permite ser livre e criar. Ele tem liberdade para ndo ser mais o que era, livre

para anular a sua prépria historia por meio da periodica abolicdo do tempo e
da regeneracéo coletiva (ELIADE, 1992. p. 150).
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Por outro lado, o historiador das religides também evidencia que o homem
das sociedades modernas, inserido, portanto, no tempo histérico, pode considerar a
concepcao tradicional dos arquétipos e da reiteracdo ciclica dos acontecimentos
como uma forma de conhecimento da historia, embora considerada como histoéria de
um tempo primordial, mitico. Nesse sentido, a repeticdo dos gestos, dos atos
manifestados in illo tempore consiste ainda num aparecimento no tempo como
qualquer outro acontecimento historico.

Sob essa outra perspectiva, a rejeicdo da histéria pelo homem antigo
demonstra apenas um medo desse movimento, da dindmica histoérica, o que o leva a
opcao de identificacdo com a natureza. De acordo com Eliade, a critica do homem
moderno direcionada ao antigo poderia ser feita no que diz respeito a sua
impoténcia criativa, pelo fato de encontrar-se aprisionado no horizonte mitico dos
arquétipos e da repeticdo (ELIADE, 1992, p. 149).

ApoOs apresentar os dois pontos de vista, seja do homem antigo, seja do
moderno, Eliade justifica a experiéncia da liberdade existente para o homem das
sociedades primordiais, considerando ndo serem homologos a natureza e 0 homem
antigo. Em sua regeneracdo periddica, a natureza recupera apenas a Si mesma ao
passo que o homem antigo tem a possibilidade de “transcender definitivamente o
tempo e de viver na eternidade.” (ELIADE, 1992, p. 151)

Concordamos, desse modo, com o0 pensamento do autor acerca da liberdade
e da criatividade desse homem das sociedades primordiais, tendo em vista a sua
participacdo na repeticdo da cosmogonia. Nesse sentido, os argumentos de Eliade
demonstram que, entre os dois modos de insercdo no tempo, ha uma superioridade
do homem antigo sobre o moderno o qual, por sua vez, “vé a Ssi mesmo como
criativo apenas em relagéo a historia.” (ELIADE, 1992, p. 151) Tal superioridade se
deve ao fato de que a liberdade, para o0 homem arcaico, pressupde a criagdo de um
novo homem, num plano supra-humano, “um homem-deus, tal e qual a imaginacéo
do homem histérico jamais sonhou ser possivel criar.” (ELIADE, 1992, p. 152)

Seguindo a mesma linha critica de Eliade em relacdo a experiéncia moderna
de tempo, Octavio Paz acrescenta, em Los hijos del Limo (Paz, 1998), que a visao
moderna da temporalidade substitui ainda a idéia de eternidade cristd pela
secularizagdo de seus valores, assim sendo, o futuro é considerado como a Unica
eternidade conhecida pelo homem (PAZ, 1992, p. 212).
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O critico evidencia que a concepcao linear da histéria, ou seja, a crenga em
uma marcha historica continua, embora com tropecos e quedas, apresentou-se de
inumeras formas: como aplicacdo ingénua do darwinismo na esfera social; como
visdo do processo histérico enquanto realizacao progressiva da liberdade, da justica;
ou ainda como identificacdo com o desenvolvimento técnico-cientifico e com a
universalizacao da cultura (PAZ, 1998, p. 212).

Paz constata também que todas essas formas de concepcédo da historia tém
em comum a idéia de que o destino humano consiste na coloniza¢do do futuro. Tal
futuro ndo representa, todavia, um tempo promissor, pelo contrario, marca-se pela
descrenca e por sua desvalorizacdo. Isso ocorre em funcéo das previsdes a respeito
do esgotamento dos recursos naturais, da contaminacgao
do globo terrestre e da fome mundial como resultado das obras do “progresso” (PAZ,
1998, p. 213).

O descrédito no futuro é marcado, assim, pela rebelido da juventude, cujas
insurgéncias significam uma aposta contra o tempo presente opressor o qual, por
sua vez, aponta para um futuro irrealizavel. Em contrapartida, os jovens desejam
gue a abolicdo desse presente consista na irrup¢cdo de um outro tempo, um outro
presente povoado por valores corporais, intuitivos, magicos (PAZ, 1998, p. 217).
Trata-se, sobretudo, de uma rebelido do corpo, ja que o capitalismo o dessacralizou,
convertendo-o, simplesmente, em forca de trabalho. Além disso, o prazer,
compreendido como dispéndio, e a sensualidade, como perturbacdo da ordem
produtiva, foram subtraidos ao homem bem como a sua imaginacdo e a sua
potencialidade de criacdo poética.

Para Octavio Paz, a rebelido do corpo implica a liberacdo dos poderes da
imaginacéo. Essas duas instancias negam o tempo linear: as imagens do desejo e
da poesia diluem passado e futuro num presente atemporal: o agora, ponto de

convergéncia paziano:

Frente al tiempo sucesivo e infinito de la historia, lanzada hacia un futuro
inalcanzable, la poesia moderna, desde Blake hasta nuestros dias, no ha
cesado de afirmar el tiempo del origen, el instante del comienzo. El tiempo
del origen no es el tiempo de antes: es el de ahora. Reconciliacion del
principio y del fin: cada ahora es un comienzo, cada ahora es un fin.
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La vuelta al origen es la vuelta al presente (PAZ, 1998. p. 220).%

A visdo do agora, enquanto ponto de convergéncia, aponta para esse
presente outro, centro da triade temporal, isto €, passado e futuro estdo contidos no
presente. Paz propde, entdo, a construcdo de uma ética e de uma politica a partir de
uma poética da agoridade. Nesse sentido, ndo compreende a politica se configurar
como construgdo do futuro, pelo contrario, cabe a ela a reafirmagdo do presente
compreendido como um tempo verdadeiramente habitavel, vivivel.

Do mesmo modo que a politica, a ética do agora ndo se restringe a uma
concepcao hedonista, no seu sentido vulgarizado, embora afirme o prazer e o corpo.
A agoridade pressupde a conciliacdo dos contrarios vida/morte, jA que demonstra o
fim ndo se diferenciar nem se opor ao principio (PAZ, 1998, p. 221).

Retomamos, novamente, a sequéncia do poema “Noche en claro”, em sua
terceira estrofe, na qual identificamos uma critica ao tempo profano, histérico, na
medida em que, nesse tempo, se evidenciam os efeitos da histéria sobre o ano,
sobre o século. Trata-se de um tempo linear, no qual um ano significa apenas mais
um fruto, assim como 0s outros anos, a passar como um fantasma, a ser esquecido,
pois apenas resvala pelo século para depois ceder lugar a outros acontecimentos a
serem igualmente dissipados:

Este mismo otofio vacilante
Este mismo afio enfermo

fruto fantasma que resbala entre las manos del siglo
afio de miedo tiempo de susurro y mutilaciéon®*

A expressdo déitica que constitui uma anafora, nos dois primeiros versos
supracitados, torna evidente que esse mesmo ano marcado pelo medo e pela
mutilacdo resulta dos acontecimentos da historia, inserindo-se nesse tempo profano.
Além dessa sequéncia, verificamos, também, na antepenultima estrofe do poema,
outra critica ao tempo histérico, por meio dos acontecimentos que estdo datados no

século XX. Faz-se necessario transcrever 0s versos:

“Frente ao tempo sucessivo e infinito da histéria, lancada em direcdo a um futuro inalcancavel, a
poesia moderna, desde Blake até nossos dias, ndo cessou de afirmar o tempo da origem, o instante
do comeco. O tempo da origem ndo é o tempo do antes é o do agora. Reconciliagédo do principio e do
fim: cada agora é um comeco, cada agora é um fim. A volta a origem € a volta ao presente (PAZ,
1998. p.220).

** Este mesmo outono vacilante/ Este mesmo ano enfermo/fruto fantasma gue resvala entre as maos
do século/ ano de medo tempo de sussurro e mutilagao (Tradugdo da autora)
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Afio de hueso
pila de afios muertos y escupidos
estaciones violadas
siglo tallado en un aullido
piramide de sangre
horas royendo el dia el afio el siglo el hueso
Hemos perdido todas las batallas
todos los dias ganamos una
Poesia®

Verificamos a utilizacdo de adjetivacdes negativas de modo a assinalar o
tempo histérico como um “afo de hueso”, afos muertos”, “estaciones violadas”,
“siglo tallado”, “piramide de sangre”. Acrescentamos que o livro Salamandra (PAZ,
1958-1961), escrito no pos-Segunda Guerra e durante a guerra fria,
refere-se aos acontecimentos politicos desses periodos os quais também serdo
abordados, posteriormente, na obra de Octavio Paz intitulada Tempo Nublado (PAZ,
1986 ),%° que focaliza também questdes geopoliticas mais recentes.

Nos versos anteriores, observamos o transcorrer do tempo linear identificar-se
a um processo de deterioracdo, de corrosdo, indicado pelo verbo “royendo” no
verso: “horas royendo el dia el and el siglo el hueso”. Aqui, a gradacdo dos
vocabulos horas, dia, ano, século pressupde o tempo que passa, que se consome.

O verso encerra-se com a palavra “hueso”, ou seja, o tempo passa e compreende a

> Ano de ossos / pilhas de anos mortos e cuspidos/ estacdes violadas/ século talhado em um uivo/
piramide de sangue/ horas roendo o dia 0 ano o século o osso/ perdemos todas as batalhas/ todos os
dias ganhamos uma /poesia (Traducao da autora)

’® Nessa obra politica, o autor analisa os totalitarismos, os movimentos terroristas; discute a
democracia norte-americana, a visdo da URSS bolchevique e pés-bolchevique, as relagdes entre
império e ideologia na América Latina, além dos conflitos entre Israel e os paises &rabes. Por fim,
aborda a atuagdo do Solidariedade na Polbnia. Ja na adverténcia, Octavio Paz distingue, & maneira
dos calendarios dos Maias, duas formas de medir o tempo: a conta curta e a conta longa. Do mesmo
modo, segundo Paz, o fizeram os historiadores franceses ao introduzirem a distingdo entre a duracdo
curta e a duracgdo longa da histéria. A primeira concerne aos acontecimentos pontuais: revolucdes,
guerras, assassinatos, tomadas de poder, emergéncia de novos paises, etc. A segunda diz respeito
aos longos processos que se desenvolvem, as vezes, imperceptivelmente, mas provocam lentas e
irreversiveis transformagfes na sociedade ou grandes mudangcas no campo politico. Paz assim se
expressa sobre os acontecimentos da histéria: “Nos ultimos dez anos, os ritmos histéricos, em agéo
ha mais de dois séculos, tornaram-se finalmente visiveis. Quase todos sao aterrorizadores - o
crescimento da populacdo nos paises subdesenvolvidos; a diminuicdo das fontes de energia; a
poluicdo da atmosfera, dos mares e dos rios; as enfermidades crdnicas da economia mundial, que
passa da inflacdo a depressdo, de uma maneira ciclica; e a expansdo e a multiplicacdo das
ortodoxias ideoldgicas, cada uma com pretensdes de universalidade; enfim a chaga das nossas
sociedades - o terror do Estado e sua contrapartida, o dos grupos fanaticos. A ‘duracdo longa’ nos da
a sensacao de que estamos diante de uma paisagem histérica, melhor, diante de uma histéria que
ostenta a imobilidade da natureza. Impresséo iluséria: a natureza também se movimenta e também
muda. As mudancas da ‘duracéo longa’ inscrevem-se sobre esse fundo de aparéncia imovel, como os
fendmenos que alteram a fisionomia de uma paragem: a passagem da luz a escuriddo, o meio-dia e o
crepusculo, a chuva e a tormenta, 0 vento que empurra as nuvens e levanta poeira.”(PAZ, 1986, [sp])
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deterioragéo, a morte, apontando para o0 0sso, signo do corpo em decrepitude, como
um limite, um fim.

A decadéncia provocada pela presenca de um tempo que ndo regressa, O
tempo linear, também se reflete na perda da corporeidade e do rosto dos individuos
que se desfiguram e se resvalam como os idos do século, como seres espectrais.

Voltemos a terceira estrofe do poema:

En lugar de ojos
abominacién de espejos cegados
En lugar de labios
raya de borrosas costuras
Nadie tenia sangre nadie tenia nombre

no teniamos cuergo ni espiritu
no teniamos cara®’

No trecho acima, as anéforas reforcam o desvanecimento do corpo, bem
como do espirito dos individuos. Observamos, portanto, um quadro de
dessubjetivacdo marcado pela cegueira e pela imprecisdo das fronteiras entre o ser
e 0 ndo-ser. A estrofe permite-nos ainda a leitura de um momento de transi¢ao entre
0 tempo histérico e o tempo mitico, o qual, por sua vez, é enunciado nos versos
precedentes: “El tiempo daba vueltas y vueltas y no pasaba /no pasaba nada sino el
tiempo que pasa y regresa y no pasa.”?® Aqui, as ocorréncias do polissindeto e da
epanalepse em “no pasaba” reiteram a presenca de um tempo que da voltas, que é
circular, que regressa em meio ao tempo profano, linear, da sucesséo dos fatos

historicos.

Nesse ponto em que o tempo se mostra circular, pois da voltas e regressa, 0
poema configura o presente como o tempo ciclico do mito, pois cumpre o ritual de
retorno a um momento primordial, arquetipico, ou seja, contemporaneo aos deuses
e assinalado pela hierofania, acontecimento ja anunciado na primeira estrofe,

quando se afirma que algo se prepara: “Aparecié entonces la pareja adolescente.”?®

“Em lugar de olhos/ abominagdo de espelhos cegos/ Em lugar de labios/risco de imprecisas
costuras/ ninguém tinha sangue/ ninguém tinha nome/ ndo tinhamos corpo nem espirito/ nao
tinhamos rosto (Tradugao da autora)

%0 tempo dava voltas e voltas e ndo passava/ ndo passava nada sendo o tempo que passa e
regressa e ndo passa (Traducéo da autora)

29 Apareceu entdo o casal adolescente (Tradug&o da autora)
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A hierofania ou manifestacdo do sagrado, como propde Mircea Eliade® ao
referir-se a etimologia grega (hieros e phainein), esta identificada, principalmente, a
presenca do rapaz, cujo epiteto, “venablo de Cupido”, o remete ao deus romano do
amor. Essa hierofania esta referendada ainda pela visdo da tatuagem
resplandecente, na méao desse jovem, desenhando a palavra LOVE. Percebe-se,
portanto, inscrito no corpo do rapaz, o ponto de convergéncia a assinalar o tempo

presente e, concomitantemente, o passado mitico: o agora da poesia:

Aparecié entonces la pareja adolescente
él era rubio «venablo de Cupido»

gorra gris gorrion callejero y valiente
ella era pequefia pecosa pelirroja
manzana sobre una mesa de pobres
palida rama en un patio de invierno
Nifios feroces gatos salvajes

dos plantas ariscas enlazadas

dos plantas con espinas Y flores subitas
Sobre el abrigo de ella color fresa
resplandecio la mano del muchacho

las cuatro letras de la palabra Amor

en cada dedo ardiendo como astros®*

L
£ 32

% “O homem toma conhecimento do sagrado, porgue este se manifesta, se mostra como

algo absolutamente diferente do profano. A fim de indicarmos o ato da manifestacdo do sagrado,
propusemos o termo hierofania. Esse termo é c6modo, pois ndo implica nenhuma precisao
suplementar: exprime apenas o que esta implicado no seu contelido etimoldgico, a saber, que algo de
sagrado se nos revela.” (ELIADE, 1992, p. 13)

Apareceu entdo o casal adolescente/ele era loiro “dardo de Cupido”/ gorro cinza pardal rueiro e

valente/ ela era pequena sardenta ruiva/ maga sobre uma mesa de pobres/ palido ramo em um patio
de inverno/ Meninos ferozes gatos selvagens/ duas plantas ariscas enlagadas / duas plantas com
espinhos e flores slbitas/ Sobre o agasalho dela cor morango/ resplandeceu a mao do rapaz/ as
quatro letras da palavra Amor/ em cada dedo ardendo como astros (Traduc&o da autora)
** O grafismo de Octavio Paz traz a forma da mao do adolescente ou ainda imita uma asa, referéncia
ao atributo de Cupido, e se apresenta, no poema, como um caligrama. Trata-se, a nosso ver, de uma
homenagem explicita ao trabalho do poeta Guillaume Apollinaire, escritor que, como Gérard de
Nerval, também havia pensado em Supernaturalismo ou Surrealismo, inspiragdes para André Breton
na denominacdo do movimento. De acordo com Véronique Dahlet, no prefacio a traducdo e as
analises dos Caligramas por Alvaro Faleiros, essas exploracdes poéticas quebram a linearidade da
escrita, isto €, provocam uma “erup¢ao na linearidade narrativa do discurso, criando ilhas textuais
circundadas pelos brancos que preenchem o papel de sintaxe; erupcéo, enfim, da visibilidade na
legibilidade e do figurativo na ordem do signo linguistico.” (DAHLET apud FALEIROS, 2008, p.09) O
poema “Noche en claro” permite-nos, por meio desse caligrama inserido, presentificar a visdo do
sujeito poético, torna-la concreta, além de provocar uma ruptura na sequencia dos acontecimentos do
tempo linear, inscrevendo o corpo no texto.
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No livro intitulado Mito e realidade (ELIADE, 2007), Mircea Eliade enfatiza o
fato de o mito configurar-se como uma narrativa que conta os atos dos entes
sobrenaturais, a partir dos quais uma nova realidade se instaura. Essas
personagens sao reconhecidas por participarem e agirem no tempo primordial,
quando a sacralidade de sua acao criadora € revelada. Os mitos narram a irrupgao
do sagrado no mundo, fundando-o, ou seja, conferindo-lhe um sentido (ELIADE,
2007, p.11-13). Desse modo, vivenciar essas historias significa deixar-se impregnar
pela atmosfera sagrada. Segundo o historiador das religides, quando se recitam tais
narrativas, retorna-se ao tempo forte das origens, faz-se contemporaneo aos
deuses, compartilha-se de sua presenca. De acordo com os argumentos de Mircea

Eliade:

Numa férmula sumaria, poderiamos dizer que ao “viver” os mitos, sai-se do
tempo profano, cronolégico, ingressando num tempo qualitativamente
diferente, um tempo “sagrado” ao mesmo tempo primordial e
indefinidamente recuperavel (ELIADE, 2007. p.21).

O conhecimento mitico constitui-se como algo vivido, experimentado e néo
como algo abstrato. Assim sendo, o mito se presentifica, por meio do ato de narra-lo
numa cerimbnia ou pela efetuacdo do ritual que |he serve de justificativa, ndo se
tratando, portanto, de um festejo dos eventos miticos, mas de sua repeticdo. O
tempo do mito sempre reatualiza um evento sagrado, ou seja, ha uma
presentificacdo desse evento (ELIADE, 2007, p. 15-18). Do mesmo modo se da com
o procedimento poético: pela poesia ocorre o retorno in principiam, na medida em
gue a linguagem aciona a realidade narrada pelo mito.

No capitulo intitulado “A consagracao do instante”, publicado entre os ensaios
de Signos em rotacdo (PAZ, 1996), Octavio Paz identifica o texto poético como um
ser de palavras que ultrapassa a propria palavra, porque traduz uma experiéncia
original, anterior a toda data. Por outro lado, esse tempo Unico, primordial, ndo esta
situado, exclusivamente, no passado ou no futuro, constituindo-se, sobretudo, como
uma conjungdo desses tempos com 0 momento presente. Ao configurar-se como
tempo arquetipico, ou seja, do principio, tempo do mito, o poema “da de beber a
agua de um perpétuo presente que € também o mais remoto passado e o futuro
mais imediato.” (PAZ, 1996, p.54)

Paz instaura, nesse texto, um paradoxo: por um lado, o poema constitui um

produto da historia, isto é, insere-se no tempo sucessivo, cronoldgico, enquanto
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expressao de um tempo determinado, de um lugar, de um povo. Em contrapartida, o
poema escapa a historia, transmuta-a e a ultrapassa com seu poder demiurgico. Ha,
portanto, dois movimentos criativos no poema: a transformacdo do tempo historico
em arquetipico e a encarnacdo desse arquétipo em um agora determinado e
histérico.

Tal concepcéo da experiéncia poética reflete o pensamento de Paz acerca da
condicdo humana enquanto transcender continuo: o ser humano, sujeito as
contingéncias do tempo, langa-se a novos territorios “que mal sado tocados se tornam
cinza em um renascer e remorrer e renascer continuos.” (PAZ, 1996. p. 55)

Assim sendo, a palavra poética sempre convida a novas verdades, a novos
céus, por isso jamais € completamente desse mundo, sendo absoluta e
inarredavelmente desse mundo. Pelo fato de fugir a gravidade do tempo sucessivo,
ela sempre inaugura um presente, um instante, um relampejo que subverte o fluxo
histérico. De acordo com o pensamento de Paz:

O poema traga uma linha diviséria que separa o instante privilegiado da
corrente temporal. Nesse aqui e nesse agora principia algo: um amor, um
ato heroico, uma visdo da divindade, um assombro momentaneo diante
daquela arvore ou diante daquela fonte de Diana, lisa como uma muralha
polida. Esse instante € ungido com uma luz especial: foi consagrado pela
poesia no melhor sentido da palavra consagracdo (PAZ,1996 p.53).

Nos versos do poema “Noche en claro”, nos quais se destaca a aparicao do
casal de adolescentes, torna-se evidente a sacralidade do evento, na medida em
gue invoca Cupido, divindade romana do amor. Tal invocagdo acontece, como ja
assinalamos, por meio do epiteto atribuido ao rapaz: “venablo de Cupido”. A
identificacdo metonimica - o dardo manipulado pelo deus, presente de sua mae,
Vénus - acentua a sexualidade, a virilidade do adolescente, ja que a flecha mostra-
se como simbolo do phallus.

Além disso, o nome Cupido advém do vocébulo latino cupiditas (-tatis) que
traz o significado de “desejo, vontade, paixdo amorosa.” (FARIA, 1992) Este
substantivo da origem ao adjetivo cupidus ( -a, -um) cujo significado € “desejoso,
avido, amante.” (FARIA, 1992)

A funcdo do dardo consiste em afetar alguém, conduzindo-o ao
enamoramento. Desse modo, a manifestacdo do sagrado revela ao sujeito poético o
proprio estagio amoroso, a propria paixao, pois ha uma valorizacéo do desejo erdtico

demonstrada pelo poeta ao descrever os dois jovens como “nifios feroces, gatos
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salvajes/ dos plantas ariscas enlazadas/ dos plantas con espinas y flores subitas.” E
possivel entrever, nessas imagens, um retorno ao ambiente natural, ao mundo
primitivo, onde reinam as divindades da concupiscéncia, da desmedida em oposi¢cao
ao ambiente estatuido da polis. Nos versos acima, sublinhamos a aliteracdo do som
sibilante /s/ a reiterar os sons da selva e dos seus corpos selvagens. Além disso, o
quadro do jovem casal que se revela ndo traz uma visdo harmoniosa da natureza,
isto &, os jovens sao plantas enlagadas, mas ariscas e nessas plantas ha espinhos,
ndo ha uma constancia de flores. O afecto, compreendido a partir da presenca e do
movimento dos adolescentes no texto, constitui, a nosso ver, uma das formas de
supervivéncia do mito o qual também se mantém pela forca da comunhdo poética
entre o poema e o leitor. Por meio desse contagio, 0 poema torna evidentes 0s seus
poderes primordiais de revelacdo de n6s mesmos e dos outros, experiéncia singular
de liberdade.

No poema “Noche en claro”, a imagem do dardo ou flecha nos autoriza a
interpreta-la, ainda, como signo de direcionamento temporal. Esse dardo, todavia,
nao se move em sentido linear, mas projeta-se pontualmente, uma vez que ele
consiste no proprio corpo do rapaz: ‘él era rubio «venablo de Cupido»’, a nos
descortinar 0 agora, instante da consagracdo ou da revelacdo poética, sinalizado
por meio da tatuagem, pela palavra LOVE.

O signo LOVE assinala, entédo, o ponto de convergéncia proposto por Octavio
Paz, interseccao dos tempos passado, presente, futuro. Segundo o autor, em seu
livro intitulado A outra voz (PAZ, 1993), o caminho rumo a agoridade passa
necessariamente pelo corpo, “o agora sempre foi o tempo dos poetas e dos
apaixonados, dos epicuristas e de alguns misticos.” ( PAZ, 1993, p. 55) O critico
aponta, assim, para essa hova estrela a qual, no final do século XX, ainda ndo havia
despontado em nosso horizonte histérico: trata-se da estrela do agora, a
encarnacdo da presenca e do presente; ndo se configura apenas como mais uma
idéia temporal, mas como a visdo e a experiéncia de um tempo singular, Unico, que
esta passando e que continua a passar desde o principio (PAZ, 1993, p. 56).

Ao constatarmos a importancia do instante, da agoridade na leitura do
poema, no qual os tempos se mostram em conexao, podemos divisar uma outra
perspectiva acerca desse tempo circular, ou seja, do eterno retorno no poema: a
perspectiva de Friedrich Nietzsche (1844-1900).
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Antes de retornar a andlise do texto poético, faz-se necessario abordar uma
visdo distinta da circularidade do tempo mitico a qual apresenta as repeticdes dos
gestos primordiais, conforme constatamos anteriormente. Trata-se, agora, do
pensamento acerca do eterno retorno, conceito fundamental na filosofia de
Nietzsche. Essa outra perspectiva mostra-se imprescindivel para fazermos um
contraponto as concepcfes de tempo abordadas anteriormente e para ampliarmos
ainda mais o campo de significacdo do texto poético. Nesse sentido, utilizamos
alguns postulados do filésofo alemé&o, bem como evidenciamos as leituras de alguns
estudiosos, com o0 intuito de complementarmos as nossas visdes do tempo,
sucitadas e autorizadas pelos versos de Octavio Paz, conforme buscamos

demonstrar.

1.2 Eterno retorno

“O corpo em labaredas oscila/ Pelo tempo/ (...) E todas as
pedras jogadas/ Ao vendaval aos quatro pontos cardeais/
Voltam como péssaros solitarios/ Devorando lagoas de
anos derruidos/ Insondaveis teias de aranha de tempo
caido (...)( MORO, 2001, p. 83)

A filosofia de Friedrich Nietzsche representou uma grande reviravolta no
pensamento ocidental ao propor uma nova perspectiva para o humano, concebido, a
partir de entdo, como aquele que deveria ser suplantado pelo super-homem. Por
meio de seu personagem central, o fildsofo apresenta, no livio Assim falava
Zaratustra (NIETZSCHE,1979), suas consideracdes sobre o super-homem enquanto
um ser tragico que determina a si mesmo a fatalidade da existéncia, aceitando o que
lhe acontece. No capitulo IV da referida obra, Zaratustra aponta para a necesséria

transicdo do homem ao super-homem, nos seguintes termos:

O homem ¢é a corda distendida entre o animal e o super-homem, uma corda
sobre um abismo; travessia perigosa, temerario caminhar, perigoso olhar
para tras, perigoso tremer e parar. A grandeza do homem é ser ele uma
ponte e ndo uma meta, o que se pode amar no homem é ser ele uma
passagem e um termo. Amo apenas agueles que sabem viver como que se
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extinguindo, porque esses séo 0s que atravessam de um lado para outro
(NIETZSCHE,1979. p.11).

Para se realizar a passagem do homem ao super-homem, sdo necessérias
trés transformacdes do espirito que o conduzem do peso a leveza: o camelo
converter-se em ledo e este Ultimo em crianca. Dos trés, o camelo pode suportar
mais carga, mais peso, por isso afigura-se como o espirito sobrecarregado de coisas
pesadissimas a atravessar o proprio deserto. Essa travessia ocorre até a sua
transformacao em ledo, o desejoso de liberdade, espirito altivo e afirmativo ao dizer
“eu quero!” (NIETZSCHE, 1979, p. 20).

Com a proposta de consolidacdo do super-homem, o0 pensamento
nietzscheano apresenta-se potencialmente afirmativo e propde como procedimento
uma critica ao nihilismo, as filosofias que valorizam a vontade de nada, para, em seu
lugar, reverenciar a vontade de poténcia. Paradoxalmente, para se afirmar a
poténcia e alcancar a leveza do pensamento, da arte, torna-se necessaria a descida
as profundezas abissais do tempo e da existéncia. Assim o fizeram os tragicos
gregos, ditirambistas, cultores de Dioniso, o deus das alteracdes da consciéncia e
das metamorfoses do corpo.

Na obra Assim falava Zaratustra, Nietzsche relata que, apés a descida das
montanhas e a execucdo de sua travessia pela cidade, Zaratustra afasta-se do povo
(NIETZSCHE, 1979, p. 115-118), retorna para as montanhas quando constata que é
acompanhado por um ando, o homem menor, um demonio, espirito do peso, da
gravidade. Esse “espirito do pesadelo”, como o denomina o proprio Zaratustra
(NIETZSCHE, 1979, p. 118), busca incutir-lhe palavras de desanimo, de desalento.
Ao perceber, contudo, a forgca do sabio, o ando recua e salta-lhe dos ombros. Nesse
momento, Zaratustra pode enunciar o seu pensamento acerca do tempo, como

podemos acompanhar no capitulo intitulado “Da visdo e do enigma”:

Ando! - prossegui — olhe para este vestibulo! Tem duas saidas. Aqui se
cruzam dois caminhos; ninguém ainda os seguiu até o fim.(..) Estes
caminhos sdo opostos um ao outro, e encontraram aqui neste pértico. O
nome deste esta escrito em cima; chama-se instante. (...) Olhe para este
instante! — continuei. —Deste portico, no momento, segue para tras uma
larga e eterna rua; atras de nés ha uma eternidade. Tudo quanto é capaz de
correr ja ndo deve ter percorrido alguma vez esta rua? Tudo o que pode
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acontecer ndo deve ter acontecido, ocorrido, ja alguma vez? (NIETZSCHE,
1979. p.120)

No artigo intitulado O eterno retorno do mesmo: tese cosmologica ou
imperativo ético (MARTON, 1992, p. 289-317), Scarlett Marton compreende a
doutrina nietzscheana enquanto um movimento circular no qual a mesma série de
eventos ocorre. Marton aponta, em sua leitura, para as relagcoes existentes entre a
hip6tese cosmoldgica da doutrina do eterno retorno, a teoria das forgas e o conceito
de vontade de poténcia (MARTON,1992, p. 297).

De acordo com a autora, Nietzsche sempre considera a pluralidade de forcas
gue se encontram em relagéo por toda parte. As forcas simplesmente efetivam-se,
sem necessariamente subordinarem-se a uma ordem causal, mas umas exercem
sobre outras o seu poder, estendendo-se até o seu proprio limite. Geram, portanto,
uma sobre-forca, uma necessidade de querer vir a ser mais fortes, impelidas pela
vontade de poténcia.**Diante do embate das forcas, do seu dinamismo e do seu
querer vir a ser mais fortes, torna-se impossivel o alcance de um estado de equilibrio
permanente, sendo assim constata-se a afirmacéo do pensamento de Nietzsche de
que tudo ja existiu e voltara a existir, os estados que ocorrerdo no futuro ja se
passaram (MARTON, 1992, p. 298).

Scarlett Marton aponta ainda que o pensamento do eterno retorno, cuja

origem é descrita por Nietzsche em Ecce Homo (NIETZSCHE, 2008),** ja se

¥ No fragmento 382, de A gaia ciéncia (NIETZSCHE,[s.d]), observamos a afirmagéo da vontade de

poténcia também como uma grande saude: “No6s, homens novos, inominados, dificeis de
compreender, precursores de um futuro ainda ndo demonstrado necessitamos para um novo fim e um
meio novo, precisamos de nova salde, de uma saldde mais vigorosa, mais acerada, mais duravel,
mais feliz que o foram até o presente todas as saudes(...) aquela que nao apenas se possui mas que
é preciso congquistar momento a momento, posto que se deve sacrifica-la incessantemente! E, agora,
apos termos permanecido longo tempo a caminho, nés, nés Argonautas do Ideal, mais corajosos do
que talvez exigisse a prudéncia, naufragamos e estamos contundidos, mas com melhor salde que se
desejaria nos permitir, perigopsamente saudaveis (...) Como, depois de tais visbes e com tal fome na
consciéncia poderiamos nos satisfazer com os homens atuais? (NIETZSCHE,[s.d], p.211)

** No seu livro Ecce Homo, o pensador expde, no capitulo sobre Zaratustra, como se deu a sua
primeira viséo acerca do eterno retorno. Trata-se, a nosso ver, de mais uma formulag&o do autor na
qual os acontecimentos biograficos sempre acompanham a sua criacdo filoséfico-literaria: “Vou agora
contar a histéria do Zaratustra. A concepg¢do fundamental da obra, a ideia do eterno retorno, a mais
elevada férmula da afirmacéo que em geral se pode alcangar — situa-se no més de Agosto do ano de
1881: esta anotada numa folha com a inscri¢cdo: «6000 pés acima do homem e do tempo». Naquele
dia, fui através dos bosques até ao lago de Silvaplana; detive-me junto a uma rocha imensa, alta
como uma piramide, nédo longe de Surlei. Foi ai que tal pensamento me ocorreu.” (NIETZSCHE,
2008. p.74)
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encontrava nos antigos gregos, bem como nos textos sagrados de grandes religides,
como o hinduismo e o budismo, por exemplo. Para a autora, a originalidade da
doutrina nietzscheana consiste nas suas implicacbes para o campo da ética e nas
mudancas de concepc¢édo do mundo que propde. O pensador aleméao distancia-se da
viséo ciclica dos antigos e busca respaldo no conhecimento cientifico do século XIX,
notadamente na biologia e na fisica. Na primeira, encontra subsidios para formular
seu conceito de vontade de poténcia, na segunda, para a teoria das forcas
(MARTON, 1997, p.303-304).

Segundo a ensaista, para Nietzsche, os dados sdo conhecidos, finitas sdo as
forcas, finito o numero de combinacfes entre elas, contudo, o0 mundo € eterno,
conforme ela argumenta, considerando o fragmento 341 de A gaia ciéncia.>® A partir
dessa perspectiva, Marton conclui que os postulados do pensador alemdo mantém-
se infinitamente no tempo e transtornam a nossa visdo da existéncia, diante da
constatacdo de que o mundo nao teve inicio e nao tera fim, segue apenas como um
efetuar-se da multiplicidade de forcas em constante interconexao, o que, as vezes,
garante a sua unicidade ou a sua dispersdo. Nas palavras da autora: “N&o ha um
Unico Nietzsche; hd um numero infinito de Nietzsches, todos eles exatamente
idénticos, mas cada um existindo num ponto do tempo.” (MARTON, 2007, p.307) Ou

ainda:

Se aceitarmos que o pensamento do eterno retorno € também uma
concepcao de mundo, seremos forcados a admitir que varias vezes ja nos
encontramos na situacdo em que nos achamos aqui e agora — e outras
tantas mais haveremos de nos encontrar (MARTON, 2007, p. 305).

Scarlett Marton desenvolve a sua argumentacao sobre o eterno retorno do
mesmo, distanciando-se da perspectiva de autores, como Gilles Deleuze, que
propdem o retorno da diferencga. No livro intitulado Nietzsche e a filosofia (DELEUZE,

[s.d.]), o filésofo discute as relacdes entre o eterno retorno e a vontade de poténcia

* E se durante o dia ou & noite, um deménio te seguisse & mais solitaria de tuas soliddes e te
dissesse: - Esta vida tal qual a vives atualmente, é preciso que a revivas ainda uma vez e uma
quantidade inumeravel de vezes e nada havera de novo, pelo contrario! E preciso que cada dor e
cada alegria, cada pensamento, cada suspiro, todo o infinitamente grande e infinitamente pequeno de
tua vida aconteca-te novamente, tudo ha mesma sequéncia e mesma ordem — esta aranha e esta lua
entre o arvoredo e também este instante e eu mesmo; a eterna ampulheta da existéncia sera
invertida sem detenca e tu com ela, poeira das poeiras! Nao te langaras a terra ringindo os dentes e
amaldicoando o demdnio que assim tivesse falado? Ou entdo teras vivido um instante prodigioso em
que |he responderias:” Es um deus e jamais ouvi coisa mais divina.” Se este pensamento tomasse
forca sobre ti, tal qual tu és, ele te transformaria talvez, mas talvez te destruisse também;(...) Ou
entdo quanto te seria necessario amar a vida e a ti mesmo para ndo desejar outra coisa além dessa
suprema e eterna confirmagéo (NIETZSCHE, [s.d.], p.167).
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enquanto vontade afirmativa, diferentemente das forgas reativas, negativas.
Segundo Deleuze, o objetivo da filosofia de Nietzsche consiste em libertar o
pensamento ocidental do nihilismo e, em contrapartida, afirmar a vida e a vontade de
vida (DELEUZE, [s.d], p. 56-57). Para tanto, compreende o eterno retorno enquanto
ser do devir, ou seja, ndo € o mesmo que retorna, mas um ser seletivo que regressa
de modo distinto do ir. Nao se pode compreender o eterno retorno sem considerar o
seu pluralismo, isto é, a pluralidade de cada acontecimento. Nas palavras de

Deleuze:

Nova maneira de pensar’ significa: um pensamento afirmativo, um
pensamento que afirma a vida e a vontade na vida, um pensamento que
expulsa enfim todo o negativo. Acreditar na inocéncia do futuro e do
passado, acreditar no eterno retorno. Nem a existéncia é postulada como
culpada, nem a vontade se sente ela prépria culpada por existir: é a isto que
Nietzsche chama sua alegre mensagem (DELEUZE, [s.d.], p. 56).

Deleuze evidencia a influéncia de Heraclito de Efeso sobre o pensamento de
Nietzsche. Heraclito configura-se como o pensador tragico por exceléncia, pois
considera a existéncia a partir de um “instinto de jogo”, compreendendo-a, desse
modo, como um “fendmeno estético” e fazendo do devir uma afirmacédo (DELEUZE,
[s.d.], p. 38). Nessa perspectiva, as correlagdes uno/multiplo, ser/devir configuram
um jogo. No primeiro tempo desse jogo, afirma-se o devir pela atuacdo do jogador-
artista-crianca; no segundo tempo, afirma-se o eterno retorno, o ser do devir
(DELEUZE, [s.d.], p.40). Para o filésofo francés, o pensamento do puro devir
configura o eterno retorno, uma vez que ndo distingue ser e devir, pelo contrério,

afirma o ser do proprio devir, com 0s seguintes postulados:

Heraclito ndo viu nada de negativo no devir, viu 0 oposto: a dupla afirmagéo
do devir e do ser do devir, em suma, a justificacdo do ser. Heraclito € o
obscuro, porque nos conduz as portas do obscuro: qual é o ser do devir?
Qual é o ser inseparavel do que é no devir? Regressar € o ser do que
devém. Regressar é o ser do proprio devir.(...) O eterno retorno como lei do
devir, como justica e como ser (DELEUZE, [s.d.], p. 39).

Para Deleuze, € necessario que o instante seja a0 mesmo tempo presente e
passado, presente e futuro, para que passe. E necessario que o presente coexista
consigo mesmo como passado e futuro. O eterno retorno diz respeito ao problema

da passagem, pois o devir ndo representa um “devir de algo” ou ainda um “devir
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para algo”, ndo ha um estado de equilibrio ou ser total, visto n&o existir um estado
inicial ou final (DELEUZE, [s.d.], p. 74-75). Assim sendo, 0 autor retoma Heréclito

nos seguintes termos:

... 0s filésofos antigos séo falsos tragicos, invocando a hybris, o crime e o
castigo. Exceto Heraclito, ndo se colocam face ao pensamento do puro
devir, nem face a ocasido deste pensamento. O fato de o instante atual nao
ser um instante de ser ou de presente no sentido restrito, pelo fato de ser o
instante que passa, forca-nos a pensar o devir, mas a pensa-lo
precisamente como o que ndo pdde comecar e aquilo que ndo pdde acabar
de devir (DELEUZE, [s.d.], p.74).

No capitulo intitulado “O convalescente” (NIETZSCHE, 1979, p. 165-171),
Zaratustra expressa a sua angustia diante da possibilidade do eterno retorno do
humano mesquinho e de sua vontade de nada. Por isso, denomina-se, ele proprio,
em contraposi¢cdo ao demasiado humano, o confirmador da vida, da dor e do circulo.
Diante de seu pesar, 0S seus animais 0 exortam a aceitar o seu destino, erigir-se
como mestre do eterno retorno: “Porque vocé ha de ser o primeiro a ensinar esta
doutrina, como ndo ha de ser esse grande destino e também o seu maior risco e
enfermidade?”’( NIETZSCHE, 1979. p.170).

No livro Deleuze, a arte e a filosofia (MACHADO, 2009), Roberto Machado
reitera os argumentos de Gilles Deleuze e sublinha, em contrapartida, a angustia da
personagem, que o devir observado no movimento do eterno retorno constitui-se
como um devir ativo, ou seja, afirma a vida e a vontade de poténcia. Trata-se do ser
que revém multiplo, pela diferenca, o ser que se extrai do proprio devir, como ja
assinalamos. Além disso, segundo Machado, a convalescéncia do sabio, em “O
convalescente”, significa a sua compreensdao da nao repeticdo do mesmo e, por
conseguinte, a percepcao da seletividade do eterno retorno, segundo a qual s6 o
afirmativo revém e néo o reativo, ndo o humano adoecido por sua vontade de nada.
Por isso, Zaratustra recusa as formulacdes do ando, considerando-o espirito da
gravidade e distancia-se também das reiterac6es dos animais acerca das repeticdes
do ciclo, uma vez que eles também se submetem a uma circularidade natural. O
sabio busca encontrar a vida, desposar a eternidade e cantar a chegada da meia-

noite, como nos adverte Nietzsche, ao fim de sua obra:

Aprendestes o meu canto? Adivinhastes o que significa? Eia, pois, homens
superiores! Entoai o meu céntico! Entoai agora o canto cujo titulo é “Outra
vez” e cujo significado é “por toda a eternidade”. Entoai, homens superiores,
entoai o canto de Zaratustra! Homem estimule o cérebro! Que diz a
profunda meia-noite? “Tenho dormido, tenho dormido! De um profundo sono
despertei: O mundo é insondavel, mais insondéavel do que o dia pensava.
Inexplicavel é a sua dor e a alegria mais inexplicavel que o sofrimento! A dor
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diz: Passal Mas toda alegria deseja a misteriosa eternidade!” (NIETZSCHE,
1979. p.244).

Retomamos, na terceira estrofe do poema “Noche en claro”, os versos que
evidenciam o movimento circular do tempo: “El tiempo daba vueltas y vueltas y no
pasaba/ no pasaba nada sino el tiempo que pasa y regresa y no pasa.”*® Diante
dessa constatacdo, o sujeito lirico adverte que algo se prepara, ou seja, como
Zaratustra, ele nos aponta o agora, 0 tempo presente: que passa, regressa € nao
passa. O poeta afirma esse tempo como se nos dissesse: “Olhe para este instante!
(NIETZSCHE, 1979, p. 38). O instante evidenciado no texto concerne ao momento
da aparicdo do casal de adolescentes, na cena onde se destaca a méo do rapaz
sobre o casaco da moga: “Sobre el abrigo de ella color fresa/ resplandeci6 la mano
del muchacho.”” Nesse instante, descortina-se também o movimento do eterno
retorno que se evidencia, principalmente, em funcdo das semelhancas existentes
dos dois jovens com o casal que se comp®de pelo sujeito lirico e a sua parceira, a
cidade-mulher-presenca.

O rapaz apresenta uma “gorra gris” e assemelha-se a um “gorrién callejero y
valiente.” A partir da cor acinzentada do gorro, o poeta o identifica a um pardal que
anda pelas ruas, conforme observamos pelo adjetivo “callejero”. Esse mesmo
atributo refere-se também ao préprio sujeito lirico que deambula, corajosamente, por
uma noite fria em Paris, ao encontro da mulher. Como o jovem, que tem as maos
resplandecentes pelo signo LOVE: “en cada dedo ardiendo como astros”, o sujeito
poético afasta-se de seus amigos e leva também “sus palabras como un tesoro
ardiendo”, ou seja, ambos trazem consigo o signo da ardéncia, da incandescéncia,
da fulguracéo, do brilho.

Destacamos também as caracteristicas da garota: “ella era pequefia pecosa
pelirroja /manzana sobre una mesa de pobres/ palida rama en un patio de invierno”.
Pelo fato de ser ruiva e de vestir um casaco vermelho, cor morango, o poeta utiliza a
metéfora da maca. A jovem é identificada ao fruto, em seu sentido etimologico de
fruere, de fruir. E evidente, portanto, o sentido erético nessa imagem da maca

ofertada sobre a mesa, em funcdo do apelo da cor, da superficie vermelha, da forma

** O tempo dava voltas e voltas e ndo passava/ ndo passava hada sendo o tempo que passa e
regressa e nao passa (Traducéo da autora)
*” sobre o0 casaco dela cor morango/ resplandeceu a méo do rapaz (Traducéo da autora)
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arredondada. Como argumenta Davi Arrigucci no “Ensaio sobre ‘Macgad™
(ARRIGUCCI, 1990), trata-se de imagem arquetipica cujo simbolismo mostra-se
muito amplo, pois relaciona-se ao amor, em referéncia a deusa Vénus, apresenta-se
como um objeto ritualistico dos casamentos, nos cultos de fertilidade e nos festejos
das aldeias (ARRIGUCCI, 1990, p. 36). No Céantico dos Canticos, a maca aparece
varias vezes como simile para a amada, trazendo evidente sentido erdtico e
encarnando também a idéia de fecundidade. Além dessas significacdes, o critico
acrescenta que, na poesia pastoral classica, como em Tedcrito, por exemplo, a
maca tem duplo sentido: como de seios da mulher e de uma oferenda de amor, uma
dadiva. Arrigucci demonstra, assim, a proveniéncia da macéa na poesia pastoral:
a maca parece ser um motivo proveniente da convengdo pastoral, esse
género de poesia baseada na vida rastica, espécie de construcao artificial
de um desejo de proximidade da natureza perpassado por um imaginario
ainda perto do mito (ARRIGUCCI, 1990, p.36).

A jovem ruiva de “Noche en claro”, assim como a maca, é descrita com a
forca da vitalidade que se oculta na humildade de uma mesa de pobres. Podemos
considerar também, para essa leitura, 0s versos seguintes nos quais o casal de
adolescentes encontra-se figurado:

oh mano collar al cuello avido de la vida
pajaro de presa y caballo sediento

mano llena de ojos en la hoche del cuerpo
pequefio sol y rio de frescura®

Nesses versos, a mao do rapaz, vista como um ornamento, fulgura sobre o
pescoco da moca, “pescoco avido da vida”. Tal expressdao complementa a
conotacdo erotica ja presente na imagem da maca. Dessa forma, temos a correlacao
entre a adolescente, a maca e a vida entrevista pelo sujeito lirico ao multiplicar a
forca do erotismo nas referidas imagens. Estas evidenciam, portanto, o encontro
entre o masculino e o feminino por meio do encadeamento metaférico cuja
polaridade esta marcada pelo articulador aditivo “y”. Ele, um passaro, um pardal, ave
com garra; um cavalo sedento, indomado, selvagem. Ele, a méo cuja viséo tatil
conhece o corpo-noite da jovem. Ele, a m&o, ardente como astro, volta-se pequeno

sol diante do rio de frescura feminino.

** O méo colar no pescoco avido da vida/ passaro com garra e cavalo sedento/ m&o cheia de olhos na
noite do corpo/ pequeno sol e rio de frescura (Traducéo da autora)
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Ao se referir a mulher com a qual se encontra, o sujeito lirico a caracteriza,
inicialmente, da seguinte forma: “Ciudad o Mujer Presencia/ abanico que muestras y
ocultas la vida / bella como el motin de los pobres.”® Tanto a mulher como a jovem
adolescente configuram-se como presencga, Oou seja, enquanto concretude e
substancialidade dos corpos. Além disso essa presenca significa, também, o tempo
presente. Tempo a reafirmar o corpo, a rebelido do corpo, dos corpos, como 0s dos
pobres em motim que povoam as margens da cidade. As duas personagens
aproximam-se a medida que tal vitalidade é afirmada, ora na imagem da macga em
cuja simplicidade encontra-se a vida latente, ora no motim, na rebelido dos pobres
em cuja presenca a vida se manifesta.

Tais aproximacdes entre os dois casais, diante da visao circular do tempo que
0 poema encerra, permitem-nos a afirmacéo de que se trata das mesmas pessoas
em tempos distintos, mas concomitantes: adolescéncia e maturidade. Constatamos,
portanto, o retorno da diferenca: o passado (visdo de si proprio e da mulher na
juventude) e o futuro (encontro do sujeito poético com a cidade-mulher-presenca)
cruzam-se no presente, no instante consagrado pela escritura poética. Trata-se do
movimento de deveniéncia apontado por Deleuze, o eterno retorno do ser que
devém multiplicidade, ou seja, devir dos corpos a afirmar a vida e a vontade de vida,
devir ativo no corpo do poeta, nos corpos adolescentes, no corpo da mulher,
presenca e cidade ou mesmo em todos 0S outros corpos que podem vir a ser nessa
noite em claro.

Por isso, podemos afirmar que a conjuncdo temporal-existencial das
realidades do poeta e a conjuncdo cosmoldgica se refletem, isto é, os astros
também realizam um movimento amoroso de criagdo e destruicdo dos mundos, sua
linguagem também se marca pela ardéncia, pelo incéndio. O poeta e 0 cosmos tém
como ponto dessa convergéncia a prépria noite que testemunha a vivéncia dos

amantes, abrindo-se como uma mao imensa.

Todo es puerta

todo es puente
ahora marchamos en la otra orilla
mira abajo correr el rio de los siglos
el rio de los signos
Mira correr el rio de los astros

* Cidade ou mulher presenca/ leque que mostras e ocultas a vida/ bela como o motim de pobres
(Traducgéo da autora)
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se abrazan y separan vuelven a juntarse
hablan entre ellos un lenguaje de incendios
sus luchas sus amores

son la creacién y la destruccion de los mundos
La noche se abre

mano inmensa

constelacién de signos

escritura silencio que canta

siglos generaciones eras

silabas que alguien dice

palabras que alguien oye

pérticos de pilares transparentes

ecos llamadas sefias laberintos

Parpadea el instante y dice algo

escucha abre los ojos ciérralos

la marea se levanta Algo se prepara

Os versos citados acima apontam para o poder de transicdo dos sentidos
exercido pela linguagem poética, por meio do qual os signos vém a ser portas, vém
a ser pontes, ou seja, tornam-se passagens, conexdes. O rio dos astros, o rio dos
séculos compfem o rio dos signos em seu movimento sempre deveniente de
conjuncgao e disjuncao, realizado pela escritura como um “siléncio que canta”. A
referéncia a mao também ndo é fortuita, pois, sob a égide da noite, acontece o
despertar, o resplendor das m&os e do cosmos como uma escritura, uma linguagem
a ser decifrada. O texto cOsmico apresenta-se como 0 conjunto dos signos. O
vocabulo “signos” ecoa as silabas de “siglos”, ou seja, trata-se de uma linguagem
feita de corpos e de tempo, das histérias das geracdes, das eras. Aqui, a visdo
analogica do mundo como texto amplia a dimensdo do encontro erGtico amoroso
enquanto experiéncia poética, cujas silabas, cujas palavras esbarram no siléncio,
transformando-se, paradoxalmente nesse canto silencioso.

Em “Corriente Alterna”, inserida no volume Il de suas Obras completas (PAZ,
1998), Octavio Paz discute a relagéo entre poesia e verbo, demonstrando a acéo da
poesia moderna, a partir dos poetas romanticos, ao constituir-se como critica radical
e virulenta da linguagem em relacdo a realidade. Para o poeta moderno, sua
experiéncia é sobretudo verbal, trata-se de sua consciéncia poética (PAZ, 1998, p.

443). Por isso, uma palavra busca outra palavra, sendo a poesia a0 mesmo tempo

* Tudo é porta/ tudo é ponte/ agora caminhamos na outra margem/Olha abaixo correr o rio dos
séculos/ o rio dos signos/ Olha correr o rio dos astros/ se abragam e se separam voltam a juntar-se/
falam entre si uma linguagem de incéndios/ suas lutas seus amores/ s@o a criacdo e a destruicdo dos
mundos/ A noite se abre/ mao imensa/ constelacdo de signos/ escritura siléncio que canta/ séculos
geracdes eras/ silabas que alguém diz/ palavras que alguém ouve/ pérticos de pilares transparentes/
ecos chamadas senhas labirintos/ Pestaneja o instante e diz algo/ escuta abre os olhos fecha-os/ a
maré se levanta/Algo se prepara (Traducao da autora)
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“destruccion y creacion del lenguaje. Destruccion de las palabras e de los
significados, reino del silencio.” (PAZ, 1998, p. 445)*
Em seu breve texto “Homenaje a Esopo” (PAZ, 1998), o poeta-critico reafirma
a sua visdo do mundo como constelagdo de signos, assim tudo é linguagem, por
isso podemos entrever a configuracdo desse cosmos também nas imagens da noite,
do rio, da linguagem de incéndios capaz desse movimento:
Todo lo que nombramos ingresa al circulo del lenguaje y, en consecuencia,
a la significacion. El mundo es un orbe de significados, un lenguaje. Pero
cada palabra posee un significado propio, distinto y contrario a los de las

otras palabras. En el interior del lenguaje los significados combaten entre si,
se neutralizan y se aniquilan (PAZ, 1998, p. 445).%

O instante personificado nos versos “Parpadea el instante y dice algo/
escucha abre los ojos ciérralos” afigura-se com um portal do tempo que novamente
nos prepara para algo. Motivados por essa referéncia, podemos, ainda uma vez,
retornar ao portico denominado de instante para onde os tempos convergem, na
obra Assim falava Zaratustra, bem como ao canto do sébio: “Eia, pois, homens
superiores! Entoai 0 meu cantico! Entoai agora o canto cujo titulo é ‘Outra vez’ e cujo
significado é ‘por toda a eternidade’.” (NIETZSCHE, 1976, p. 244)

A partir desses elementos, divisamos o0 eterno retorno nietzscheano, um
tempo repleto de ecos de outros tempos, visao labirintica, porque, no eterno retorno,

regressa a diferenca, embora regresse também o proprio ir, momento e ciclo do

7z

tempo. Nos versos finais do poema “Noche en claro”, o devir é reafirmado pelo

sujeito lirico quando este aponta para o circulo que ndo se fecha: “aqui se acaba el

tiempo/ Aqui comienza.”*

* Destruicdo e criacdo da linguagem. Destruicdo das palavras e dos significados, reino do siléncio
(PAZ, 1998, p. 445). (Traducédo da autora)

* Tudo o que nomeamos ingressa no circulo da linguagem e, em consequéncia, a significagéo. O
mundo é um orbe de significados, uma linguagem. Mas cada palavra possui um significado proprio,
distinto e contrario aos das outras palavras. No interior da linguagem, os significados combatem entre
si, se neutralizam e se aiquilam (PAZ, 1998, p. 445). (Traducéo da autora)

* aqui acaba o tempo/ Aqui comeca (Traducao da autora)



64

CAPITULOI

Eros e a corpografia urbana

“A cidade é lida pelo corpo como conjunto de condicdes
interativas, e o corpo expressa a sintese dessa interacéo,
descrevendo, em sua corporalidade, o que passamos a
chamar de corpografia urbana. A corpografia é uma
cartografia corporal (ou corpo-cartografia, dai corpografia),
ou seja, parte da hipétese de que a experiéncia urbana fica
inscrita, em diversas escalas de temporalidade, no préprio
corpo daquele que a experimenta,(...)” (JACQUES, 2009.
p.130)

2.1. “Noche en claro” e Nadja

“[...] diré que en muchas ocasiones escribo como Si
sostuviese un didlogo silencioso con Breton: réplica,
respuesta, coincidencia, divergencia, homenaje, todo junto.”
(PAZ, 1998, p.219)*

Nadja, romance experimentalista de André Breton (1896-1966) publicado em
1928, propde a realizacado dos procedimentos estéticos apresentados por seu autor
em 1924, quando da divulgacéo do primeiro Manifesto surrealista.*

A abordagem dessa obra constitui importante referéncia intertextual para a
compreensao do poema “Noche en claro” de Octavio Paz, visto que, além de

apontar para o Surrealismo, j4 em sua dedicatéria*®, o poema apresenta muitos

*(...) direi que em muitas ocasifes escrevo como se mantivesse um dialogo silencioso com Breton:
réplica, resposta, coincidéncia, divergéncia, homenagem, tudo junto (PAZ, 1998, p. 219) (Tradugao
da autora)

% Destacamos do Manifesto Surrealista, de 1924, o excerto que aponta as questdes relativas a
construgdo das imagens poéticas, as quais apresentam associacfes de idéias, muitas vezes
aldgicas, ou seja, regidas por um elevado grau de arbitrariedade, encerrando certa contradigcao
aparente: “Acontece com as imagens surrealistas como com essas imagens do 6pio que o homem
nao evoca mais, mas que se oferecem a ele espontaneamente, despoticamente. Ele ndo pode afasta-
las, pois a vontade nZo tem mais forca e ndo governa mais as faculdades (...) E falso, penso eu,
pretender que o espirito apreendeu as relacées das duas realidades presentes. Para comegar, ele
nada apreendeu conscientemente. Foi da aproximacéo de certo modo fortuita dos dois termos que
jorrou uma luz especial, clardo de imagem ao qual nos mostramos infinitamente sensiveis. O valor da
imagem depende da centelha obtida; ele &, por conseguinte, funcao da diferenca de potencial entre
os dois condutores. Quando essa difrenca existe apenas, como na comparacado, a centelha ndo se
produz. (...) os dois termos da imagem ndo se deduzem um do outro pelo espirito em vista da
centelha a produzir, que eles séo os produtos simultdneos da atividade que eu chamo de surrealista,
a razéo inclinando-se a constatar e a apreciar o fenémeno luminoso (BRETON, 1997. p.200-201).

“ “p los poetas André Bretén y Benjamin Péret”.
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pontos em comum com o referido romance, sobretudo quando consideramos as
relacfes entre o corpo feminino e a cidade.

E importante reiterar que o texto de Octavio Paz se conecta ao romance de
Breton por meio dos corpos das personagens e das cenas da prépria cidade de
Paris. Para compreender as conexdes de pensamento entre Paz e Breton,
passamos, entdo, a abordagem das duas obras.

A narrativa de Breton compde-se de varias cenas cuja atmosfera onirica e
cuja presenca do maravilhoso traduzem o desejo de liberdade das personagens.
Utilizando um discurso marcado pela auséncia de encadeamentos logicos e
privilegiando as irrupcdes do inconsciente, o narrador protagonista relata, por meio
de sua escrita poética, sua experiéncia amorosa com Nadja, uma mulher misteriosa
encontrada, casualmente, nas ruas parisienses. Os encontros com essa mulher, ora
marcados, ora fortuitos, trazem a singularidade poética nos gestos das personagens,
na descricdo de sensacdes, além de acontecimentos muitas vezes inusitados e
inverossimeis, como, por exemplo, a cena insélita que o narrador descreve ao se
encontrar com Nadja num restaurante durante um jantar. Fascinado pela beleza da
mulher, o gargom protagoniza uma cena burlesca:

De fato, conquanto sirva normalmente as mesas vizinhas, na nossa deixa o
vinho derramar por fora dos copos e, tomando todas as precaucdes
possiveis ao colocar um prato diante de um de nés, deixa escorregar outro,
gue vai partir-se no chdo. Do comec¢o ao fim da refeicdo (entramos

novamente no reino do incrivel) conto ao todo onze pratos partidos
(BRETON, 1987. p. 101-102).

A fim de dar relevancia ao non sense que, invariavelmente, se instala no
texto, Breton marca a sua escrita ora com elementos oniricos, ora utilizando-se
também de dados verossimeis, por meio do registro fotografico dos locais de Paris,
como teatros, bares, hotéis, pracas e restaurantes. Apresenta, assim, oS nomes e as
fotos dos amigos, alguns quadros de pintores surrealistas com 0s quais tinha
proximidade, bem como desenhos atribuidos a propria Nadja (BRETON, 1987. p.
124-136).

Essa personagem afigura-se-lhe de modo paradoxal, pois, quando a vé pela
primeira vez, ela veste trajes muito pobres que revelam a sua condi¢do social,
entretanto, nos outros encontros, o narrador ja a descreve como uma mulher vestida

com o esmero da coquetterie.
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A narrativa apresenta, de maneira sutil, as dificuldades financeiras e as
humilhantes situacdes por que passa a musa cujo desfecho se da com a sua
internacdo numa casa para doentes mentais. O narrador-personagem, no entanto,
valida, sobretudo, a imagem poética da mulher a qual é revelada em sua
singularidade e liberdade por meio da imagem do espirito do ar, cuja leveza também
permite ao narrador sobrepor-se a realidade cotidiana, instaurando uma outra
realidade, a fim de que, com Nadja, possam criar uma linguagem cifrada, simbdlica e
por isso mesmo repleta de poeticidade:

Que éramos diante da realidade, dessa realidade que sei agora adormecida
aos pés de Nadja, como um céo vadio? Em que latitude poderiamos viver
em paz, entregues como estdvamos ao furor dos simbolos, objetos que nos
viamos de instancias Ultimas, de atenc¢8es singulares, especiais? De que
decorre o fato de, projetados juntos, uma vez para sempre, bem longe da
terra, nos curtos intervalos que nosso maravilhoso estupor nos permitia,
termos podido trocar algumas impressdes incrivelmente harmoniosas por
cima dos escombros fumegantes do velho pensamento e da sempiterna
vida? Do primeiro ao ultimo dia tomei Nadja por um génio livre, algo como
um desses espiritos do ar que certas praticas de magia permitem
momentaneamente fixar, mas em caso algum submeter (BRETON, 1987,
p.115).

Por fim, o narrador afasta-se de Nadja, tdo casualmente quanto o féra a sua
aproximacgédo, e confessa ao leitor que, diante do maravilhoso dessa mulher, néo
suportaria 0 peso do sofrimento dela, de sua pobreza, bem como de suas
humilhacbes constantes (BRETON, 1987, p. 140-141). Sua intencdo, todavia,
consiste no cumprimento da promessa que lhe faz: narrar esse encontro, essa
vivéncia amorosa (BRETON, 1987, p. 152-155).

O texto de Breton mostra-se, no desfecho da narrativa, mais instigante e
surpreendente a medida da insercdo do leitor no didlogo que, a primeira vista, o
narrador estabelece com uma mulher ou ainda com Nadja, como cumprimento da
referida promessa. Nesse sentido, o texto poético imprime o préprio ritmo,
acoplando-se ao corpo desse leitor, na medida em que também o insere como

interlocutor:

Foi essa mesma histéria que, por minha vez obedeci ao desejo de te contar,
embora mal te conhecesse, a ti que ndo podes agora mais lembrar, mas
gue sabendo, como por acaso da existéncia deste livro, nele intervieste tao
oportunamente, de maneira tdo violenta e eficaz junto a mim com certeza
para lembrar-me de que o queria “batendo como uma porta” e que por essa
porta ndo veria entrar jamais ninguém senao a ti. Entrar ou sair sendo a ti.
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Tu que de tudo quanto aqui eu disse s0 terads recebido um pouco de chuva
em tua mé&o erguida para “AS ALVORADAS” (BRETON, 1987. p.162).

Assim como o romance em questédo, o poema “Noche en claro” faz um convite
para uma experiéncia de mediacdo corporal com o leitor, como podemos constatar
na quarta estrofe, onde o sujeito poético se dirige a uma segunda pessoa, incluindo-

a junto a si no movimento do texto.

Todo es puerta
todo es puente
ahora marchamos en la otra orilla
mira abajo correr el rio de los siglos
el rio de los signos
Mira correr el rio de los astros
se abrazan y separan vuelven a juntarse
hablan entre ellos un lenguaje de incendios
sus luchas sus amores
son la creacion y la destruccion de los mundos
La noche se abre
mano inmensa
constelacién de signos
escritura silencio que canta
siglos generaciones eras
silabas que alguien dice
palabras que alguien oye
poérticos de pilares transparentes
ecos llamadas sefias laberintos
Parpadea el instante y dice algo
escucha abre los ojos ciérralos
la marea se levanta
Algo se prepara®’

Para marcar essa interlocucao, o sujeito poético utiliza a primeira pessoa do
plural: “ahora marchamos en la otra orilla”, e convida seu receptor a participar do
movimento cosmico da noite, o qual se coaduna com 0 desejo amoroso expresso

em: “Mira correr el rio de los astros/ se abrazan y separan vuelven a juntarse/ hablan

* Tudo é porta/ tudo é ponte/ agora caminhamos na outra margem/Olha abaixo correr o rio dos
séculos/ o rio dos signos/ Olha correr o rio dos astros/ se abracam e se separam voltam a juntar-se/
falam entre si uma linguagem de incéndios/ suas lutas seus amores/ sdo a criagcao e a destruicdo dos
mundos/ A noite se abre/ mao imensa/ constelagdo de signos/ escritura siléncio que canta/ séculos
geracdes eras/ silabas que alguém diz/ palavras que alguém ouve/ pérticos de pilares transparentes/
ecos chamadas senhas labirintos/ Pestaneja o instante e diz algo/ escuta abre os olhos fecha-os/ a
maré se levanta/Algo se prepara (Traducao da autora)
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entre ellos un lenguaje de incendios.” Observamos ainda, nos versos que seguem
na quarta estrofe, o sujeito lirico chamar a atencdo de seu interlocutor, utilizando o
discurso direto com o verbo no imperativo afirmativo: mira em: “mira abajo correr el
rio de los siglos / el rio de los signos / Mira correr el rio de los astros.” Como no
romance de André Breton, o poema também evidencia assim certa ambiguidade,
pois pode visar tanto ao leitor quanto a mulher amada pelo sujeito lirico.

Além desse aspecto, tanto a narrativa quanto o poema em foco privilegiam o
modus faciendi surrealista, conforme assinala o critico alemé&o Ludwig Schrader, no
artigo intitulado “Octavio Paz y el Surrealismo francés” (SCHRADER, 1990). O
estudioso afirma que “Noche en claro” contém uma série de indicacbes que nos
convida a realizar uma leitura intertextual, caso contrario poderiamos reduzir o seu
significado. O critico alem&o enfatiza a importancia do Surrealismo nessa leitura e
sublinha as seguintes afinidades entre as propostas do movimento e 0 poema em

guestéo:

. valor alégico, de la imaginacién — reaccién negativa frente a toda a
posicion que considere la imitacion de la realidad, elemento central de la
literatura — papel central de la metafora revolucionaria en su funcion de
reunir elementos lo mas lejanos los unos de los otros — autonomia de la
poesia y su propésito de cambiar el mundo, a saber, de reconciliar
contradicciones y oposiciones — papel fundamental de la mujer y del amor
(SCHRADER, 1990, p. 166)*

Y

O destaque desses tracos surrealistas ocorre devido a correlagdo entre o
poema de Paz e a narrativa bretoniana. De acordo com Schrader, em ambos os
casos, temos uma personagem feminina misteriosa, “une belle inconnue” que
desvela uma realidade estranha, diferente do cotidiano e de acbes triviais,
corriqueiras (SCHRADER, 1990, p. 176). Além disso, o autor atenta para a origem
russa do nome Nadja cujo significado é esperanca e expressa algo inacabado,
inconcluso. A bela desconhecida traz assim uma identidade incerta, uma espécie de
acaso objetivo, como observa o critico (SCHRADER, 1990, p. 177).

Por meio desse acaso objetivo, podemos compreender o encontro do
narrador com Nadja, e, do mesmo modo, as observacdes do sujeito lirico acerca da

mulher que desaparece no muro esverdeado, nos versos da primeira estrofe, ou

* .. valor ilégico da imaginacdo — reacéo negativa diante de toda posicdo que considere a imitacdo
da realidade, elemento central da literatura — papel central da metafora revolucionaria na sua funcéo
de reunir elementos os mais distantes uns dos outros — autonomia da poesia e seu propésito de
mudar o mundo, a saber, de reconciliar contradi¢cdes e oposi¢ces- papel fundamental da mulher e do
amor (SCHRADER, 1990, p. 166). (Tradug&o da autora)
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ainda em sua visdo duplice da cidade-mulher, a qual se desvela hum movimento de
aparecer e desaparecer como por detras de um leque, ja no final do poema
(SCHRADER, 1990, p.178).

No referido artigo, Ludwig Schrader também acentua as divergéncias poéticas
entre Paz e Breton. O escritor francés postula, enquanto objetivo da producéo
poética surrealista, o exercicio da vitalidade que conduz as transformacdes sociais.
Ja o critico mexicano, por outro lado, pensa primeiramente 0 poema enquanto
finalidade da atividade poética, a qual surge como uma realidade outra, uma critica,
considerando-se sua funcdo na modernidade (SCHRADER, 1990, p. 166). Para os
surrealistas, a imaginacao significa também a descoberta do sagrado, mas eles néo
consideram tal descoberta como algo que resulte necessariamente numa obra
poética. J& para Octavio Paz, conforme assinala Schrader, citando o ensaio de Lloyd
King intitulado “Surrealism and the Sacred in the Aesthetic Credo of Octavio Paz’,
“the poem is the Absolute, the primary manifestation of the sacred.” (KING apud
SCHRADER, 1990, p. 166)*

Em Nadja, todas as coincidéncias como a aparicdo dessa bela desconhecida
e dos acasos objetivos estdo sempre relacionados a figura do narrador-personagem,
ou seja, 0s acontecimentos ndo tém outra significacdo por eles mesmos, mas pelo
eu. No poema, o movimento realizado se d4 de maneira oposta, pois verificamos
uma despersonalizacdo do eu lirico cuja voz muitas vezes aparece também
disseminada na primeira pessoa do plural, com o uso frequente de expressées como
“‘nosotros”, “ nosotros tres”, “no teniamos” (SCHRADER, 1990, p. 181).
Concordamos com as observacdes do critico quando assinala acerca do sujeito
poético:

En la parte que hemos llamado punto culminante, este yo — andénimo desde
el principio — se esconde detras de los apdstrofes dirigidos a la mujer-ciudad
para luego desaparecer por completo.Tenemos, por decirlo de una manera

un poco patética, al final el abandono del yo ante la presencia pura de una
revelacion. (SCHRADER, 1990, p. 181)%°

* 0 poema é o Absoluto, a principal manifestacéo do sagrado (KING apud SHRADER, 1990, p. 166).
(Traducgéo da autora)

*® Na parte que chamamos ponto culminante, este eu - anénimo desde o principio esconde-se atras
das apostrofes dirigidas a mulher-cidade para logo desaparecer completamente. Temos, por assim
dizer de uma forma um pouco comovedora, ao final o abandono do eu diante da presenca pura de
uma revelacdo (SCHRADER, 1990, p. 181). (Traducéo da autora)
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Outro signo perpassa 0 romance e o0 poema: a mao resplandecente, a mao
ardente, a méo de fogo. No poema, os dedos tatuados do rapaz adolescente, bem
como o tesouro em ardéncia levado pelo sujeito poético ao se distanciar dos outros
amigos poetas mostram-se em conjungao com a noite que se abre como uma mao
imensa.

Entendemos tratar-se da mesma noite dos clardes apresentada por Breton no
Manifesto Surrealista (BRETON, 1987. p. 201), quando menciona os dedos que
ardem ao produzirem a centelha ou fenbmeno luminoso na reunido entre duas
imagens dispares para a construcao do texto poético.

O sentido da mé&o de fogo como a méo do poeta, isto é, da escrita poética fica

evidente no romance quando Nadja atribui a André Breton o poder igneo:

A mao de fogo, isso & com vocé, bem sabe ela é vocé.”(...) André? André?
Vocé vai escrever um romance sobre mim. Garanto-lhe. Veja s0: tudo se
esvai, tudo desaparece. (...) Tem que ser um nome relacionado com o fogo,
pois é sempre o fogo que aparece quando se trata de vocé. A mao também,
mas menos essencial que o fogo. O que vejo € uma chama que surge do
punho, como aqui (faz o gesto de fazer desaparecer uma carta) e que faz
com que a mao logo se queime e desapareca num piscar de olhos (
BRETON, 1987, p. 103-104).

Entendemos que, ao escrever o romance Nadja, a mdo de fogo de André
Breton torna concretos o amor e a liberdade propostos pela protagonista. Pela
escrita e somente por ela, a realidade da obra, o espaco literario impde-se ao
desencontro das duas personagens, reunindo-as novamente.

O critico alem&o Ludwig Schrader afirma, numa outra interpretacdo, que a
mao evidencia a imagem do feminino, pois a tatuagem repousa sobre o corpo da
garota, assinalando-a com a inscricdo amorosa. Além disso, a mao associa-se ao
signo da noite: “La noche se abre/ mano imensa”, isto €, a uma manifestacdo do
cosmos. Schrader refere-se ao trecho do romance Nadja, onde hd uma mao, num
anuncio qualquer, a apontar para o céu. Trata-se, de igual maneira, da busca pela
decifracdo do mistério cotidiano, do destino (SCHRADER, 1990, p. 178).
Corroboramos as afirmacdes deste autor, ao retornamos a passagem do romance

na qual a vida é identificada a um criptograma a ser desvelado:

E possivel que a vida peca para ser decifrada como um criptograma.
Escadas secretas, molduras de onde os quadros deslizam rapidamente e
desaparecem para dar lugar a um arcanjo de espada em riste ou para dar
passagem aos que devem avancar para sempre.(...) Pode-se conceber a
grande aventura do espirito como uma viagem desse género ao paraiso dos
ardis” (BRETON, 1987, p.117-118).
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Faz-se necessario destacar desse trecho as acdes de mostrar e de ocultar
enquanto atos de decifracdo dos criptogramas. Observamos a reafirmagdo do
mistério, do oculto, por meio da presenca das escadas secretas, dos quadros cujas
molduras deslizam para apontar para outro espaco ou mesmo para assinalar a
presenca do maravilhoso, manifesto também pelo arcanjo de espada em riste. No
poema, de igual maneira, ha essa correlagdo das passagens ocultas, ainda nos
versos da quarta estrofe, quando o poeta enuncia: “Todo es puerta / todo es puente /
ahora marchamos en la otra orilla.

A vivéncia da outra margem significa, em nossa leitura de Octavio Paz, um
desprendimento do mundo objetivo, a experiéncia do sagrado, o salto mortal, como
o proprio autor afirma em seu livro El arco y la lira (PAZ, 1990), o qual implica uma
mudanca de natureza, morte e renascimento cujo movimento se da em nés
mesmos, como “uma grande aventura do espirito”, para lembrar o trecho de Nadja,
citado anteriormente, ou nas palavras de Paz:

... €l hombre es desarraigado como un arbol y arrojado hacia alla, a la otra
orilla, al encuentro de si. Y aqui se presenta otra nota extraordinaria: la
voluntad interviene poco o participa de una manera paraddjica. Si ha sido

escogido por el gran viento, es inatil que el hombre intente resistirlo (PAZ,
1990, p. 123)*".

Como a porta e a ponte, a noite também se abre configurando-se enquanto
um criptograma a ser decifrado. Os signos da outra margem alcancada apontam
para o indizivel da experiéncia paradoxal, um siléncio que canta nessa outra
margem, apenas divisada por essa escritura de cifras, de signos de tempo ou
mesmo de passagens que se abrem para outras passagens onde se conjugam ecos,

senhas e labirintos. Destacamos, portanto, 0s versos:

La noche se abre

mano inmensa
constelacién de signos
escritura silencio que canta
siglos generaciones eras
silabas que alguien dice
palabras que alguien oye
poérticos de pilares transparentes

*1 O homem é arrancado como uma arvore e arremessado até 14, a outra margem, ao encontro de si.
E aqui se apresenta outra observagéo extraordinaria: a vontade intervém pouco ou participa de uma
maneira paradoxal. Se foi escolhido pelo grande vento, € inGtil que o homem tente resistir-lhe (PAZ,
1990, p. 123). (Traducéo da autora)
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ecos llamadas sefias laberintos®?

Constatamos ainda uma estreita proximidade entre a personagem Nadja e a
cidade-mulher-presenca, de “Noche en claro”. a relacdo com a pobreza. No
romance, Nadja mostra-se pobre e, por fim, enlouguecida. No poema, a cidade-
mulher-presenca traz a beleza do motim dos pobres.

Acompanhar os sofrimentos de Nadja significa para o narrador do romance
deparar-se com o aparelho de controle dos pobres e marginalizados da cidade.
Nesse caso, trata-se da forma mais cruel de repressdo, a que € exercida pelo
controle do subjetivo, da imaginacao, a que destroi as poténcias criadoras humanas
em funcdo de uma padronizagdo dos comportamentos, dos sentidos. Essa critica
nos é apresentada por Breton, diante da noticia da internacdo de Nadja no hospicio,
como podemos constatar no seguinte trecho:

N&o é preciso que se tenha alguma vez penetrado num asilo para saber o
gue os loucos fazem ali, bem como o que fazem os fascinoras nas casas de
correcdo.Havera algo mais odiento do que esses aparelhos ditos de
correcao social em que, por qualquer pecadilho, a minima falta exterior a
decéncia ou ao senso comum, um individuo é atirado em meio a outros cuja
proximidade pode ser nefasta, privando-o do relacionamento com aqueles
cujo senso moral ou pratico é mais sedimentado que o seu?(...) A atmosfera
dos asilos é tal que ndo pode deixar de exercer a mais debilitante e
perniciosa influéncia sobre os que l4 se abrigam.(...) Isto complicado ainda
pelo fato de que qualquer reclamacdo, qualquer protesto, qualquer
movimento de intolerAncia s6 concorre para que seja taxado de

insociabilidade. (...) Continuo a ndo ver por que motivo se privaria um ser
humano de liberdade (BRETON, 1987. p. 142-147).

No poema em foco, 0 sujeito poético divisa a beleza da sublevacdo dos
pobres encarnada na cidade-mulher-presenca, ao contrario do narrador personagem
do romance, quando este ultimo revela: “nunca estive a altura do que ela me
propunha” (BRETON, 1987, p.141), o eu lirico afirma a poténcia de vida ao se
entregar amorosamente a mulher, pois esta lhe afigura como a propria liberdade, um
corpo que se imiscui no seu de modo amoroso. Para o sujeito lirico, é possivel
concretizar o amor que o narrador de Breton recusou vivenciar, “0 [amor] que nao
pode ser sendo a prova de tudo” (BRETON, 1987, p. 141). Faz-se necessario
anteciparmos os versos de Paz que apontam para o encontro amoroso do sujeito

poético com a cidade-mulher. O poeta retira-se da presenca dos amigos e deambula

>? A noite se abre/ mao imensa/ constelacéo de signos/ escritura siléncio que canta/ séculos geracées
eras/ silabas que alguém diz/ palavras que alguém ouve/ porticos de pilares transparentes/ ecos
chamadas senhas labirintos (Traducéo da autora)



73

por entre as casas, em meio ao frio do outono; ganha as ruas, ganha o corpo da
cidade e, ao mesmo tempo, encontra-se com o corpo desdobravel da mulher amada.
A forca da personificagcdo do meio urbano esta assinalada ja4 no segundo verso da
sexta estrofe onde temos a visdo do rosto da cidade. N&o se trata de um rosto
qualquer, anénimo, mas de um rosto atravessado pelos afectos do sujeito poético:

“es el rostro de mi amor”:

La ciudad se despliega

su rostro es el rostro de mi amor

Sus piernas son piernas de mujer
Torres plazas columnas puentes calles
rio cinturén de paisajes ahogados
Ciudad o Mujer Presencia

abanico que muestras y ocultas la vida
bella como el motin de los pobres53

Podemos afirmar, portanto, que o poema nao faz uma simples aluséo ao texto
de André Breton, mas investe-se de todo o poder corporal que Nadja apresenta.
Trata-se mesmo de uma conexao entre dois corpos que vibram como propde Suely
Rolnik (ROLNIK, 1997) em seu ensaio intitulado “Instauracbes de mundos”:

Sao obras vibrateis. Nada é neutro no entorno, que nem é bem entorno,
pois as obras, uma vez criadas, redevém multiplicidade de elementos e
entre elementos passiveis de novos arranjos. No invisivel de seu encontro

com ambientes (...) um frenesi de atracbes e repulsas recompde o mapa
das misturas, e novas obras se fazem (ROLNIK, 1997. p.01).>

As obras germinam, enlacam o0s corpos, os desenlacam. H& sempre novas
vizinhancas entre elas, poténcia de contaminacdo na qual tudo se transforma em
matéria de criacdo artistica. Trata-se, nessa concep¢do, de reinventar as
experiéncias por meio de uma linguagem compativel a elas. Tal vivéncia da leitura
significa, em suma, um ato politico que se faz pratica artistica, ndo representa o real
nem delineia projecdes do futuro: expde simplesmente as forcas que os animam,
afetando-os corporalmente. Podemos observar as palavras de Rolnik no seguinte

excerto:

O que a politica assim praticada pretende é “tornar visivel o invisivel”, como
ja dizia Paul Klee. (...) Para isso, ela depende da experiéncia do sensivel,
Unica via de acesso a esta invisivel nudez do real. (...) é o fio vital que
alinhava os corpos de certa maneira, dependendo do que em cada um é

> A cidade se desdobra/ seu rosto é o rosto do meu amor/ suas pernas sdo pernas de mulher/ Torres
pracas colunas pontes ruas/ rio cinturdo de paisagens afogadas/ Cidade ou Mulher Presenca/leque
que mostras e ocultas a vida/ bela como o motim dos pobres (Tradugéo da autora)

>*< http://caosmose.net/suelyrolnik/pdf/bard completo.pdf> acessado em 05 de janeiro de

2012.
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afetavel ou ndo pelo outro, dos efeitos de cada um no outro (ROLNIK,
1997.p. 02).

Ao considerarmos essa pratica politica, estamos propondo que as conexdes
entre os textos de Octavio Paz e de André Breton comp8em um agenciamento
magquinico, ou seja, constituem-se como maquinas desejantes® cujos fluxos e cujos
cortes, suas associacdes e desarticulagdes, conduzem a um movimento politico, ou
melhor, micropolitico, como prop6em Suely Rolnik e Félix Guattari em seu livro
intitulado Micropoliticas: cartografias do desejo (GUATTARI, ROLNIK, 1999).

Os autores postulam que ha uma revolucdo molecular traduzida pelo
atrevimento da singularizacédo, da autonomia de um grupo ou agenciamento coletivo
em oposicao a tentativa de controle da producéo de subjetividade em escala mundial
(GUATTARI, ROLNIK, 1999, p. 45). Evidencia-se, portanto, uma resisténcia contra a
serializacdo da subjetividade, pois os diversos processos de singularizacéo frustram
0S mecanismos de interiorizacao, isto €, os mecanismos da subjetividade delineada
pelo capitalismo em seus modos de producéo. No lugar destes, afirmam o0s seus
proprios valores que significam, em suma, a recusa de um certo ritmo de trabalho e
a percepcdo de um tempo nao atrelado a ordem produtiva, mas aberto a novas
configuracdes e vivéncias. (GUATTARI, ROLNIK, 1999, p.47).

A conexdao Paz-Breton, por meio dos seus textos poéticos, permite-nos
entendé-la como uma a¢ao molecular, micropolitica, uma vez que afirmam o desejo
e, mais ainda, o amor. Os microprocessos revolucionarios, como observam Rolnik e
Guattari, constituem, nas artes, um modo de sensibilidade completamente novo, pois

eles se revelam por

um calor nas relagbes, por determinada maneira de desejar, por uma
afirmacao positiva da criatividade, por uma vontade de amar, por uma

> O conceito de maquina desejante é discutido por Deleuze e Guattari, na obra intitulada O Anti-
Edipo - capitalismo e esquizofrenia (DELEUZE, GUATTARI, 2010). Trata-se, a nosso ver, de um
mecanismo de producdo que envolve o corpo, diz do corpo, manifesta-se nele em sua totalidade,
producdo fisica e simbdlica, do inconsciente: maquinas que funcionam por acoplamentos, por
conexdes, a emitirem fluxos que outra maquina corta, € corpo, ndo uma metafora como nos adverte
0s autores: “Isso funciona em toda parte: as vezes sem parar, outras vezes descontinuamente. Isso
respira, isso aguece, isso come. Isso caga, isso fode (...) é assim que somos todos ‘bricoleurs’, cada
um com suas pequenas maquinas.” (DELEUZE, GUATTARI, 2010, p. 11) Ou ainda, para
compreender esse movimento/acoplamento: “As maquinas desejantes sdo maquinas binarias, com
regra binaria ou regime associativo; sempre uma maquina acoplada a outra. A sintese produtiva, a
produgdo de producdo, tem uma forma conectiva ‘e’, ‘e depois’... E que ha sempre uma maquina
produtora de um fluxo, e uma outra que Ihe esta conectada, operando um corte, uma extracdo de
fluxo (o seio-a boca). E como a primeira, por sua vez, esta conectada a uma outra relativamente a
gual se comporta como corte ou extracao, a série binaria € linear em todas as dire¢cdes. O desejo nédo
para de efetuar o acoplamento de fluxos continuos e de objetos parciais essencialmente
fragmentérios e fragmentados. O desejo faz correr flui e corta.” (DELEUZE, GUATTARI, 2010, p.16)
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vontade de simplesmente viver ou sobreviver, pela multiplicidade dessas
vontades. E preciso abrir espaco para que isso aconteca. O desejo s6 pode
ser vivido em vetores de singularidade (GUATTARI, ROLNIK, 1999, p. 47).

2.2 Rostos de Eros

“(...)nesta noite/ por pouco que de pétalas de améndoas amargas
seja regada/ uns ares de vinho novo/ um pouco acido/ um pouco
doce/ acido e doce/ como um novo vulcdo/ cuja lava reproduziria
indefinidamente teu rosto.” (PERET, 1985, p. 115)

Os movimentos de ocultar e de desvelar fazem parte também da natureza e
dos rituais de Cupido, Amor ou Eros. Essa divindade assume, no poema, multiplas
significacdes, por isso analisa-la significa buscar suas variadas formas, suas
nuances. Cumpre destacar, portanto, a sua primeira indicacdo no verso que designa
o adolescente: “venablo de Cupido”, o puer alatus dos romanos, divindade cujos
atributos séo a beleza, a dubiedade, a futilidade, a lascivia, a belicosidade.

Esse epiteto conecta o poema a Fabula de Polifemo y Galatea, do escritor
espanhol Luis de Géngora y Argote (1561-1627): “Era Acis un venablo de Cupido”
(GONGORA, 2008, p. 67). De acordo com Ludwig Schrader (SCHRADER, 1990),
trata-se de uma alusdo a assinalar o suporte mitico do texto. Concordamos com
Schrader quanto a funcdo do epiteto em indicar o substrato mitico presente no
poema, pois entendemos que a alusdo a Fabula gongorina tem o objetivo de
aproximar o adolescente do personagem Acis, ressaltando, portanto, a intrinseca
conexdo do poema com a figura de Cupido ou Amor, além de proporcionar a
abertura do sentido do texto para as nuances dessa divindade.

A Fabula, dirigida ao conde de Niebla, trata dos ardis amorosos nos quais se
envolvem o ciclope Polifemo, a ninfa Galatéia e o pastor Acis, por acdo de Cupido
ou Amor. Goéngora acentua, em seu longo poema de 63 estrofes, 0 enamoramento
de Acis e Galatéia, relevando a beleza fisica das duas personagens. Ja Polifemo,
em virtude de seu aspecto horrendo e de sua voz aterradora, recebe o desdém de
Cupido, logo, o de Galatéia, a quem dedica sua paixao:

XXX

No al Ciclope atribuye, no, la oferenda
No a sétiro lascivo, ni a otro feo
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Morador de las selvas, cuya rienda
El suefio aflija, que aflojé el deseo
El nifio dios, entonces de la venda,
Ostentacion gloriosa, alto trofeo
Quiere que al arbol de su madre sea
El desdén hasta alli de Galatea
(GONGORA, 2008.p. 70)*°.

A aproximacdo do casal ocorre num ritual em que, primeiramente, o belo
pastor Acis encontra Galatéia adormecida, e, enamorado, deixa-lhe presentes para
que ela o procure. A ninfa desperta e busca quem lhe fez a oferenda, encontrando
Acis que finge também estar adormecido. O poema aponta, nesse idilio, para a
destreza de Cupido em aguilhoar Galatéia, utilizando-se do colorido da imaginacdo

da jovem:

XXXIV

Como la Ninfa bella, compitiendo
Con el garzén dormido en cortesia;
No sélo para, mas el dulce estruendo
Del lento arroyo enmudecer querria.
A pesar luego de las ramas, viendo
Colorido el bosquejo que ya habia
En su imaginacion Cupido hecho
Con el pincel que le clavé su pecho

(GONGORA, 2008. p. 74)°>".
A descricdo do pastor Acis mostra-se bastante curiosa, porquanto ressalta

seu carater solar, identificando-o0 ao sol que o acompanha como uma salamandra de
fogo. Além disso, o rapaz, filho de um fauno com uma ninfa, encarna as forcas
naturais e um irrefreavel desejo ao contemplar Galatéia como um cristal ou um belo

ima adormecido, uma deidade, como podemos observar nos seguintes versos:

XXIV

Salamandria del Sol, vestido estrellas
Latiendo el Can del cielo estaba, cuando
(Polvo el cabello, humidas centellas,

Si no ardientes alj6fares, sudando)
Llegd Acis, y de ambas luces bellas
Dulce Occidente viendo al sueno blando,

*® Por do ciclope a oferta ndo é tida; / nem de séatiro ardente, nem no ensejo,/ De outro feio silvano
cuja brida/ O sono aflija, que afrouxou o desejo./ Mas o Deus cuja venda lhe é impingida, / Gloriosa
ostentagédo, troféu sobejo/ Quer que na arvore seja da mae Déia/ O desdém até ali de Galatéia
(GONGORA, 2008. p. 71). (Traducéo de Péricles Eugénio da Silva Ramos)

*” N&o, como a ninfa bela, a emparelhar/ Com o mogo adormecido em cortesia, / N&o para apenas,
mas o doce atroar/ Do lento arroio emudecer queria. / Ndo obstante logo as ramas, ao notar/ Colorido
0 bosquejo que ja havia / Em sua imaginacdo Cupido feito/ S6 com o pincel que Ihe cravou no peito
(GONGORA, 2008. p. 75).(Traducéo de Péricles Eugénio da Silva Ramos)
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Su boca dio, y sus ojos cuanto pudo,
Al sonoro cristal, al cristal mudo
(GONGORA, 2008. p.64)*®.

XXV

Era Acis un venablo de Cupido

De um fauno — medio hombre, medio fiera —
Em Simetis, hermosa ninfa, habido:

Gloria del mar, honor de su ribera

El bello iman, el idolo dormido

Que acero sigue, iddlatra venera

Rico de cuanto el huerto ofrece pobre,
Rindem las vacas y fomenta el robre
(GONGORA, 2008. p. 66)>°.

A visédo de Cupido apresentada por Luis de Gongora reveste-se de toda a
concupiscéncia que é atribuida a esta divindade quando descreve o encontro sexual
do casal num espaco concavo de uma pedra. Destacamos a ressonancia dos versos
do poeta espanhol (descricdo do encontro erético de Acis e Galatéia) nos seguintes
versos de “Noche en claro”™ “Nifios feroces gatos salvajes/ dos plantas ariscas
enlazadas/ dos plantas con espinas y flores stbitas™.

Observamos nos versos da Fabula gongorina que o espaco da selva mostra-
se privilegiado ao concurso amoroso, sendo que, nesse lugar recéndito, as plantas
encontram-se enlacadas aos troncos e as pedras. Os versos de Paz fazem ressoar
os de GoOngora, pois apontam para a mesma natureza selvatica presente nos corpos
dos adolescentes. Além disso, a aliteracao da sibilante em ambos os textos remete-
nos a sonoridade das selvas e denotam, junto as imagens descritas nos dois
poemas, a vivéncia da sexualidade. Destacamos, entdo, a presenca da mesma

aliteracdo na estrofe abaixo:

XXXIX

Mas agradable y menos zaharefa,

Al mancebo levanta venturoso,

Dulce ya concediéndole y risuefa,
Paces no al suefio, treguas si al reposo.
Lo céncavo hacia de una pefia

A un fresco sitial dosel umbroso

*® Salamandra do sol, vestido estrelas, / Latindo o c&o do céu estava quando/ (P6 o cabelo, imidas
chispas aquelas, / Se né&o ardentes pérolas suando)/ Chegou Acis das duas luzes belas/ Doce
Ocidente vendo o sono brando,/ A boca deu e os olhos deu, em tudo/ Ao sonoro cristal, ao cristal
mudo (GONGORA, 2008. p.65). (Traducéo de Péricles Eugénio da Silva Ramos)

% Venabulo era Acis de Cupido, / Por um fauno, meio homem, meio fera, / Em Simétis, formosa ninfa,
havido; / Gldria do mar e honra das praias era. / O belo imd, o idolo dormido, / Que aco acompanha,
idolatra venera,/ Rico de quanto o horto oferta pobre/ Rendem as vacas e destila o robre
(GONGORA, 2008. p. 67). (Traducéo de Péricles Eugénio da Silva Ramos).

*® Meninos ferozes gatos selvagens/ duas plantas ariscas enlacadas/ duas plantas com espinhos e
flores subitas (Tradugéo da autora)
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Y verdes celosias unas yedras,
Trepando troncos y abrazando piedras
(GONGORA, 2008. p. 80)*

O enlevo do casal é desfeito ao escutarem a terrivel voz de Polifemo que
dirigia seus cantos amorosos a Galatéia. Ao perceber a presenca de Acis, o ciclope
lanca sobre o pastor uma pedra colossal, emparedando-o. Polifemo, talvez a
personagem mais elaborada, a despeito de sua fealdade, conserva habitos
refinados, pois sabe dialogar, ao tentar convencer a moca a acompanha-lo, cantar,
além de administrar suas muitas posses. Diante de sua desventura amorosa, 0
ciclope assume um destino tragico, pois converte-se em assassino de Acis, por obra
do mesmo Amor. Polifemo evidencia-se nesse caso como mais uma vitima de
Cupido, o qual se mostra ndo somente belo como terrifico.

O traco malévolo de Cupido faz-se evidente ainda na beleza do pastor Acis.
Magistralmente, Luis de Gongora identifica Cupido a uma vibora que se encontra
oculta no leito do casal, sendo o0 pastor a peconha que ele destila para a ninfa a

sorver até a ultima gota:
XXVI

En la ristica grefia yace oculto

El aspid, del intonso prado ameno,
Antes que del peinado jardin culto
En el lascivo regalado seno:

En lo viril desata de su vulto

Lo més dulce el Amor de su veneno;
Bébelo Galatea, y da otro paso

Por apurlarle la ponzofia al vaso.
(GONGORA, 2008. p. 76)%

No artigo intitulado “Cherubino al di la del tempo predatore” (FIORESE, 2011),
o critico Fernando Fabio Fiorese Furtado retoma também algumas das muitas
manifestacbes do deus do amor, na tradicdo romana, denominado também de
Cherubino. Este retine os atributos do deus babilénico Karibu, homem e animal, bem
como os de Kerub, da tradicdo hebraica marcado pela efusdo da sabedoria. O autor

®' Mais agradavel, menos resistente,/ Ao mancebo levanta venturoso,/ Doce ja4 concedendo-lhe e
ridente,/ Nao paz ao sono: tréguas ao repouso. Servia o cavo de uma penha rente,/ A fresco assento,
de dossel umbroso;/ De verdes rétulas, heras galgando/Os troncos altos, pedras abragando
(GONGORA, 2008. p. 81). (Traducéo de Péricles Eugénio da Silva Ramos)

®> Na grenha rustica se aquieta oculto/ O aspide, do intonso prado ameno,/ Antes que do penteado
jardim culto/ No seio regalado e de ordem pleno:/ Pois no viril desata de seu vulto/ O mais dulcido, o
Amor de seu veneno:/ Bebe-o a ninfa, e da mais um passo raso/ Para esgotar toda pegonha ao vaso
(GONGORA, 2008. p. 77). (Traducao de Péricles Eugénio da Silva Ramos)
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aponta-o como a crianga nua, zombeteira, patética e perigosa a qual se afigura em
obras da poesia ocidental como em Dante Alighieri, Torquato Tasso e Pierre de
Ronsard e mesmo na obra operistica de Mozart. Nesse sentido, Cherubino “desvela
a forga elementar que domina e reune amante e amada.” (FIORESE, 2005. [s.p.])

Em seu livio A dupla chama: amor e erotismo (PAZ, 1994), Octavio Paz
aborda também a imagem do Amor, focalizando o conto de “Eros e Psiqué”.
Considera, portanto, a obra intitulada Asno de ouro, do fil6sofo e escritor romano
Lucius Apuleius (125-164 a.C). Segundo o critico mexicano, “Eros e Psiqué” mostra-
se como um conto de amor realista, em termos do relacionamento amoroso, pois
ambas as personagens cultivam um sentimento muatuo, correspondido (PAZ, 1994,
p.31).

Pelo fato de sua beleza assemelhar-se a de Vénus, Psiqué é amaldicoada
pela deusa a qual solicita a seu filho que faca Psiqué enamorar-se de uma criatura
horrenda, serpente ou demoénio, conduzindo-a a morte. No texto de Apuleio, Eros
também é apresentado em sua forma terrifica, malévola, como podemos constatar

no seguinte excerto da fabula:

E, imediatamente, chamou seu filho, esse moleque alado e incrivelmente
audacioso, de maus habitos que, com completo desprezo pela disciplina,
anda armado com chamas e dardos pelas casas alheias durante a noite, no
intuito de desmanchar casamentos e que, impune, comete as mais
vergonhosas acg0bes, além de ndo fazer nada de bom. Embora por natureza
ele seja mal criado, Vénus o atica ainda mais com palavras, levando-o até
aguela cidade para apontar-lhe Psiqué — pois esse era 0 home da moga —
em pessoa, depois de lhe contar tudo sobre o confronto de belezas.®

Ao deparar-se com a jovem, entretanto, o deus propositalmente se aguilhoa,
rompendo, assim, o que prometera a sua mae. Leva Psigué ao seu palacio e toma-a
por esposa. Suas ardentes relagdes tornam-se objeto das conversas dos imortais e
chegam até Vénus. A curiosidade em relacdo ao deus leva Psiqué a contrariar suas
admoestacgdes para que ndo o veja. A jovem acende um candeeiro na obscuridade

da alcova, como nos relata a fabula:

Ela viu o cabelo brilhante e farto da cabeca dourada que recendia a
ambrosia, viu os ombros brancos como leite, as faces rosadas emolduradas
pelos cachos de cabelo com um brilho que ofuscava até mesmo a luz
trémula do candeeiro®

83 <http://www.sophia.bem-vindo.net/tiki-index.php?page=Apuleio+Eros+e+Psique >Acessado em 22
de janeiro de 2012.
% <http://www.sophia.bem-vindo.net/tiki-index.php?page=Apuleio+Eros+e+Psique >Acessado em 22
de janeiro de 2012.
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Por essa revelacdo, a moca perde o deus, ferido pelo éleo da candeia, e
precisa passar por inUmeras provas para recuperar o amante em toda a sua
visibilidade. Em contrapartida, alucinada pela ira e pelo desejo de vinganca, Vénus
amaldicoa seu filho. Por meio de suas palavras, compreendemos bem o significado
desse deus alado e encontramos ainda uma curiosa designacdo da deusa para
Psiqué e, consequentemente, para esta unido com Eros: salamandra. Faz-se
necessario acompanharmos esse trecho da fabula:

Tua malcriacdo consiste em ter desobedecido as ordens da tua mae, alias
da tua senhora, pisando-me aos pés, impondo-me uma rival — tu, fedelho de
pouca idade — dormindo com ela, enchendo-a de abracos ainda imaturos,
de tal sorte que talvez eu ainda tenha de atura-la como nora? Julgas de
fato, devasso e asqueroso sedutor, que somente tu podes ter um filho e que
eu por ser mais velha ndo poderia conceber? Pois fica sabendo que gerarei
um filho melhor que tu. Alias, para que sintas a humilhag&o, adotarei um dos
meus escravos e lhe darei tuas asas, teu archote, tuas setas e tudo quanto
carregas, mas para outro fim. (...) ja farei com que te arrependas de teus

jogos amorosos,(...) E que faco agora ridicularizada pg)r todos? Onde me
esconderei? De que modo dominarei essa salamandra?®®

Psiqué, a alma, a salamandra, ndo sucumbe aos caprichos da deusa. Pelo
contrario, desce aos infernos e consegue, a duras penas, retornar vitoriosa. Nisto
consiste 0 emblema de queda e ressurreicdo nessa narrativa. Ademais, conforme o
afirma Paz, h4 muitas histérias amorosas que envolvem a paixdo entre deuses e
mortais, sdo, contudo, invariavelmente sensuais e em nenhum desses enlaces figura
a atracdo pela alma da pessoa amada, como se da no referido conto de Eros e
Psiqué (PAZ, 1994, p. 31).

O poeta critico mexicano distingue, na obra supracitada, a fronteira entre
amor e erotismo. Afirma que o primeiro significa uma escolha pela alma-corpo de
uma Unica pessoa, ja o segundo diz respeito a uma aceitacdo, a um magnetismo
entre 0s corpos. Assim, a idéia do encontro contém duas condi¢cdes contraditorias: a
involuntaria atracdo entre os amantes, enquanto forca poderosa, magnética bem
como a escolha de uma Unica pessoa. Em outras palavras, o territério amoroso
imanta-se de predestinacdo e de liberdade. Nisto consiste a transformacdo da

concepcao de objeto erdtico em individuo singular, livre (PAZ, 1994, p. 34-35).

% <http://www.sophia.bem-vindo.net/tiki-index.php?page=Apuleio+Eros+e+Psigue >Acessado em 22
de janeiro de 2012.
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Diante dessa concepcéo acerca do amor e do erotismo, Octavio Paz propde,
em A dupla chama (PAZ, 1994.), o que denomina de uma ética, uma estética e uma
etiqueta, isto €, uma cortesia concernente a um saber e a uma pratica, “uma escola
de sensibilidade e de interesse” (PAZ, 1994, p.36), na qual o adepto deve saber o
momento de sentir, de pronunciar-se ou de calar-se, obtendo um conhecimento dos
sentidos iluminados pela luz da alma, uma sensualidade, uma atracdo erotica
refinada.

Desse modo, Paz evoca uma imagem bastante singular em seu pensamento,
a dos circulos concéntricos em que se mostram intrinsecamente relacionados o
sexo, o0 erotismo e o amor: “0 sexo é a raiz, o erotismo é o talo, e o amor, a flor. E o
fruto? Os frutos do amor séo intangiveis. Este € um de seus enigmas.” (PAZ, 1994.
p.37)

Além desses argumentos utilizados com o intuito de discutir a triade ética-
estética-etiqueta, o poeta-critico mexicano realiza a sua leitura do dialogo Banquete,
do filésofo grego Platdo (427 a.C — 347 a.C). Ele considera como o centro dos
discursos acerca de Eros a narrativa da sacerdotisa Diotima. Releva o fato de Platéo
atribuir a uma mulher o discurso mais importante dentre todos os expostos pelos
comensais. Para Paz, o feminino constitui, nesse caso, uma reminiscéncia, no
sentido platbnico, de reconhecimento das origens, uma espécie de descida as
verdades primordiais.

Diotima de Mantinéia afirma as especificidades da natureza do amor e, de
inicio, observa a sua ambivaléncia entre a abundancia (Poros) e a escassez (Penia),
elementos dos quais € oriundo. Faz-se necessario destacar aqui as palavras do

critico, a fim de explicitar a sua analise de Eros, a partir do referido dialogo:

Eros ndo é um deus nem um homem, é um deménio, um espirito que vive
entre os deuses e 0os mortais. Define-o0 a preposicao entre: em meio desta e
de outra coisa. Sua miss&o é comunicar e unir os seres vivos.(...) E filho da
Pobreza e da Abundancia e isso explica a sua natureza de intermediario,
comunica a luz com a sombra, o mundo sensivel com as idéias (PAZ, 1994.
p.42).

Dada a ambivaléncia de sua origem, Eros ndo se apresenta como belo, mas
deseja a beleza. O desejo 0 anima, por isso ndo se afigura aos olhos de Diotima
como algo simples, pois nasce da contemplacdo de um corpo belo. A partir dai, 0
discurso propde uma gradacdo nesse ato de contemplar o qual passa aos outros

corpos belos. Na sequéncia, 0s amantes buscariam abstrair o corpo, elevando-se a
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idéia de beleza até a sua identificacdo com a alma virtuosa, com a beleza
incorpérea.

De acordo com Octavio Paz, Diotima ignora, no seu discurso, 0s sentimentos
da alma apaixonada, desconsidera, portanto, aquele ou aquela a quem se ama e 0s
compreende como simples degraus na escala da contemplagcéo, como corpos belos.
Nesse sentido, o autor enfatiza que ndo h4, no Banquete a exposi¢cdo da condi¢do
necessaria ao amor, ou seja, a presenca do outro ou da outra que aceita ou rejeita o
sentimento amoroso, aquele que converte o desejo em livre-arbitrio, pois, “para
Platdo, o amor ndo é propriamente uma relagdo, € uma aventura solitaria.”( PAZ,
1994. p.46.)

No capitulo intitulado “O verdadeiro amor”, do livro A histéria da sexualidade
2: 0 uso dos prazeres (FOUCAULT, 1984), Michel Foucault também apresenta uma
analise do Banquete, de Platédo, evidenciando ai a passagem dos discursos entre a
conduta amorosa e a reflexdo em torno do ser do amor. Segundo Foucault, 0s
interlocutores que participam das discussdes iniciais do Banquete preocupam-se em
louvar o deus ou mesmo em colocar as suas criticas. Assim sendo, enfatizam
principalmente o jogo das condutas, dos comportamentos e demarcam os limites
entre o bom e o0 mau amor (FOUCAULT, 1984, p. 207).

O pensador francés destaca também o discurso de Diotima, constatando uma
mudanca nos discursos do simpdsio bem como o deslocamento do sentido do
objeto do amor. Passa-se, portanto, da focalizagdo do objeto amado (ton erdbmenon),
para aquele que ama (erasta). Tal deslocamento ndo significa que o objeto passe a
ser desconsiderado nesse ponto do dialogo, mas que assume um novo sentido.
Embora haja distingdo entre o mau amor do corpo e o belo amor da alma, Foucault
aponta que ndo ha uma demarcacéo nitida entre as duas instancias, mas observa o
movimento continuo para o belo, isto é, do belo corpo aos belos corpos e destes
para as almas (FOUCAULT, 1984, p. 208). Em seguida, constata a gradacao que
compreende as regras de conduta, depois, os conhecimentos até se chegar a
verdade. Observamos, entdo, a analise do escritor francés: “Nao é a exclusao do
corpo que caracteriza essencialmente, para Platdo, o verdadeiro amor; é que ele é,
através das aparéncias do objeto, relagcdo com a verdade.”(FOUCAULT, 1984. p.
209)
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Nesse ponto da argumentacdo foucaultiana, constatamos uma divergéncia
ao compara-la com as assertivas de Octavio Paz. O critico mexicano reitera que,
para Platdo, os objetos eroticos (sejam eles o corpo ou a alma do efebo) nunca séo
sujeitos, porque possuem um corpo mas nao sentem, apresentam uma alma, mas
calam-se, isto é, porque assumem de fato a sua condi¢cdo de objetos (PAZ, 1994.
p.47). Michel Foucault demonstra, por outro lado, que, se Eros significa, em ultima
instancia, uma relacdo com a verdade, a unido entre os dois amantes apenas
deveria ocorrer com a condicdo de que erdmeno e erasta fossem conduzidos ao
verdadeiro pela forca do mesmo Eros. Faz-se necessério acompanhar o raciocinio
do fil6sofo francés com as mesmas palavras:

Na erdtica platénica, o amado ndo poderia manter-se na posicéo de objeto
em relacdo ao amor do outro, esperando simplesmente recolher, em nome
da troca a qual ele tem direito (posto que ele é amado), os conselhos de
gue necessita e 0s conhecimentos aos quais aspira. Convém que ele se

torne efetivamente sujeito nessa relacdo de amor (FOUCAULT, 1984.p.
210).

Diante desses argumentos, a dialética do amor exige dos dois amantes
movimentos semelhantes, isto €, ambos dirigem-se ao arrebatamento para o
verdadeiro. A partir do momento em que Eros significa dirigir-se a verdade,
enamorar-se dela, ao mais sabio em amor cabera guiar o outro e ajuda-lo a ndo se
aviltar nos prazeres baixos. Pelo contrario, cabe ao mais sabio demonstrar que o
amor, como consequéncia da relacdo com a verdade, permite-lhes triunfar sobre os
desejos, pois tornam-se mais fortes do que eles proprios (FOUCAULT, 1984, p.
211). Modifica-se, portanto, 0 jogo amoroso no qual se apresentava uma relacao de
dominacdo entre o amante e o0 amado. Nesse sentido, a representacdo do sujeito
ativo e do objeto assediado ndo tem mais razdo de ser e 0s dois seres assumem um
movimento completamente outro: o de uma rota na qual se busca a sabedoria.

Michel Foucault apresenta-nos, portanto, uma reflexdo sobre a ética da
erética platbnica, aprofundando as reflexfes acerca da sexualidade a partir da
cultura grega e, ao mesmo tempo, atualizando-as na medida em que, como Octavio
Paz, focaliza a tematica do corpo, do erotismo e do amor como ponto nevralgico
para se pensar as relagcdes de poder, as politicas que incidem sobre o corpo,

levando-nos mesmo a questionarmos a nossa posicdo e conduta dentro de uma
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l6gica planetaria, ou seja, de interconexdo entre todos os vivos, ainda que
considerados em sua individualidade.

E necesséario acompanhar os argumentos de Foucault na reafirmacdo de um
trabalho ético dentro da erdtica platbnica, considerando o mito do Andrdgino narrado

por Aristéfanes no Banquete:

E ai, a resposta ao desafio de Aristéfanes transforma a resposta que este
Ultimo dava: ndo é a outra metade de si mesmo que o individuo busca no
outro; € o verdadeiro com o qual sua alma é aparentada. Como
consequéncia, o trabalho ético que lhe é necessario fazer ser4d o de
descobrir, de sustentar, sem desistir jamais, essa relacdo com a verdade
gue era o suporte de seu amor (FOUCAULT, 1984, p. 212).

Os versos de “Noche en claro” convidam-nos também ao seu jogo erético, por
meio do qual divisamos a ética paziana de vivéncia do corpo, dos corpos. “Tudo é
porta, tudo € ponte”, afirma o poeta, e suas passagens conduzem-nos para o cerne
da noite, lugar paradoxal onde se evidencia o encontro amoroso com a cidade-
mulher-presenca e, simultaneamente, a desaparicdo do casal de amantes, signos
em rotacdo presentes por meio da linguagem poética. Assim sendo, o erotismo
move a poesia e identifica-se ao proprio ato poético, cuja linguagem se mostra como
desvio, como transgressao do discurso para converter-se em ritual da seducao e do
préprio encontro amoroso (PAZ, 1994, p. 13). Erotismo e poesia constituem-se como
realidades homodlogas: erotica verbal, poética corporal. A linguagem poética é ritual,
cerimbnia na qual o erotismo se transfigura em copulas de sons e de imagens, erige-
se em metéforas corpoOreas, convida a imagina¢do. Pelo corpo, o poema alca voo,
diz do mais além do desejo: “a poesia erotiza a linguagem e o mundo, porque ela
prépria, em seu modo de operagéo, ja € erotismo.” (PAZ, 1994. p.12)

La ciudad se despliega

su rostro es el rostro de mi amor

Sus piernas son piernas de mujer

Torres plazas columnas puentes calles

rio cinturén de paisajes ahogados

Ciudad o Mujer Presencia

abanico que muestras y ocultas la vida

bella como el motin de los pobres

tu frente delira pero en tus ojos bebo cordura

tus axilas son noche pero tus pechos dia

tus palabras son de piedra pero tu lengua es lluvia
tu espalda es el mediodia en el mar

tu risa el sol entrando en los suburbios

tu pelo al desatarse la tempestad en las terrazas del alba
tu vientre la respiracion del mar la pulsacion del dia
td te llamas torrente y te llamas pradera

td te llamas pleamar
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tienes todos los nombres del agua
Pero tu sexo es innombrable

la otra cara del ser

la otra cara del tiempo

el revés de la vida

Aqui cesa todo discurso

aqui la belleza no es legible

aqui la presencia se vuelve terrible
replegada en si misma la Presencia es vacio
lo visible es invisible

Aqui se hace visible lo invisible

aqui la estrella es negra

la luz es sombra luz la sombra

Aqui el tiempo se para

los cuatro puntos cardinales se tocan
es el lugar solitario el lugar de la cita
Ciudad Mujer Presencia

aqui se acaba el tiempo

aqui comienza®®

A imagem dupla da cidade-mulher apresenta-nos um corpo que se desdobra -
“La ciudad se despliega”™ tornando-se presencas com seu rosto e praga, pernas,
torres e colunas, olhos e pontes, axilas e noite, peitos e dia, riso e sol, espadua, ruas
e rios, lingua e chuva, tempestade e cabelos, ventre e mar. Esse corpo-paisagem é
revelado aos olhos do leitor pelo ato de contemplacdo da mulher. H&, nos versos
supracitados, uma gradacdo, que parte da visdo de um corpo belo até a sua
ilegibilidade, como podemos assinalar no trecho: “bella como el motin de los pobres”

Z

ate “aqui la belleza no es legible”.
Pode-se afirmar, portanto, um certo platonismo nessa contemplacao gradativa
que vai do rosto ao sexo, das axilas e dos peitos até a respiracdo, a pulsacdo, do

corpo da mulher a conduzir o sujeito poético da experiéncia corporal ao indizivel, ao

*°A cidade se desdobra/ seu rosto é o rosto do meu amor/ suas pernas sdo pernas de mulher/ Torres
pragas colunas pontes ruas/ rio cinturdo de paisagens afogadas/ Cidade ou Mulher Presenca/leque
que mostras e ocultas a vida/ bela como o motim dos pobres/ tua fronte delira mas em teus olhos
bebo cordura/tuas axilas sdo noite mas teus peitos dia/ tuas palavras sao de pedra mas tua lingua é
chuva/ tua espadua é o meio dia no mar/ teu riso o sol entrando nos suburbios/ teu cabelo ao desatar-
se a tempestade nos terracos da alba/ teu ventre a respiracdo do mar a pulsacdo do dia/ Tu te
chamas torrente e te chamas pradaria / Tu te chamas preamar/ tens todos 0os nomes da agua/ Mas
teu sexo é inominavel/ a outra face do ser/ a outra face do tempo/ o avesso da vida/ Aqui cessa todo
discurso/ aqui a beleza nédo é legivel/ aqui a presenca se volta terrivel/ encerrada em si mesma a
Presenca é vazio/ o visivel é invisivel/ Aqui se faz visivel o invisivel/ aqui a estrela é negra/ a luz é
sombra luz a sombra/ Aqui o tempo para/os quatro pontos cardeais se tocam/ é o lugar solitario o
lugar do encontro/ Cidade ou Mulher Presenca/ aqui termina o tempo/ aqui comeca. (Traducdo da
autora)
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vazio, ou seja, passa-se do mensuravel a uma realidade imensuravel, diante da idéia

de uma beleza ilegivel, indecifravel:

Aqui cesa todo discurso

aqui la belleza no es legible

aqui la presencia se vuelve terrible
replegada en si misma la Presencia es vacio
lo visible es invisible

Aqui se hace visible lo invisible

aqui la estrella es negra

la luz es sombra luz la sombra

Os versos acima permitem-nos também verificar a reafirmacdo de Eros,
assinalado pela abundancia (Poros) e pela escassez (Penia), retomando a mesma
ambivaléncia constatada no discurso da personagem Diotima, no Banquete de

Platao:

E por ser filho o Amor de Recurso e de Pobreza foi esta a condicdo em que
ele ficou. Primeiramente ele é sempre pobre, e longe esté de ser delicado e
belo, como a maioria imagina, mas é duro, seco, descalgco e sem lar,
sempre por terra e sem forro, deitando-se ao desabrigo as portas e nos
caminhos, porque tem a natureza da mée, sempre convivendo com a
precisdo. Segundo o pai, porém, ele é insidioso com o que é belo e bom, e
corajoso, decidido e enérgico, cacador terrivel sempre a tecer maquinacdes,
avido de sabedoria e cheio de recursos, a filosofar por toda a vida, terrivel,
mago, feiticeiro, sofista. E nem imortal € a sua natureza nem mortal, € no
mesmo dia ora ele germina e vive, quando enriquece; ora morre e de novo
ressuscita, gracas a natureza do pai; e o que consegue sempre lhe escapa,
de modo que nem empobrece o0 Amor hem enriquece, assim como também
esta no meio da sabedoria e da ignorancia (PLATAO, 1991. p.35).

Essa mesma relagdo entre abundancia e escassez desdobra-se no poema
por meio do jogo antitético entre presenca e vazio, entre o visivel e o invisivel, entre
luz e sombra, permitindo-nos relaciona-lo também ao jogo amoroso de Eros, no
conto de Apuleio, o esplendor da divindade sob a candeia de Psiqué na obscuridade
da alcova.

Nos versos referidos anteriormente, conferimos a duplicidade abundancia-
escassez do deus presente na visdo do poeta diante da mulher que vai sendo
revelada por meio de um ritual de cortesia erdtica. Cumpre ressaltar que o
platonismo, no poema de Paz, é evidenciado na medida em que consideramos as
suas leituras sobre do fin"amors provencal.

O poeta-critico assinala que a expressao “amor cortés” demonstra as
diferencas entre corte e villa. Nao propde o amor villano, o da copulagcdo e da

procriagdo, mas um amor elevado o qual ndo tinha por finalidade o mero prazer
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carnal e a reprodugdo. Trata-se de um amor cultivado na corte, donde o termo
fin"amors significa o0 amor purificado, refinado (PAZ, 1994, p.70).

Paz argumenta acerca da influéncia do platonismo na poesia provencal que
chega aos trovadores por meio das formas poéticas arabes andaluzas. Além disso,
0s provencais acompanharam o uso dos poetas do Al-Andaluz que invertiam as
imagens do homem e da mulher consagradas pela tradicdo. Assim sendo, as
amadas ocupavam a posicdo superior e eram denominadas pelos provencais de
senhor, midons, sendo 0 amante o seu vassalo (PAZ, 1994, p. 74).

Segundo a erética arabe, o amor mais sublime €é casto, puro, exalta a
continéncia e, embora modificada pelo pensamento islamico, traga um caminho
semelhante a erdtica platbnica. Podemos acompanhar os argumentos de Paz que
demonstram ser conhecida a influéncia da filosofia grega, de Aristételes, Platdo e do
neoplatonismo no pensamento arabe. Paz menciona como exemplo O colar da
pomba, pequeno tratado sobre o amor do poeta do Al- andaluz Ibn Hazm:

Para Ibn Hazm o amor nasce, como em Platdo,da visdo da beleza fisica.
Também fala, embora de maneira menos sisteméatica, na escala do amor,
gue vai do fisico ao espiritual. (...) Ha4 ecos de Fedro em O colar da pomba:
“Vejo uma forma humana mas, quando medito mais detidamente, creio ver

nela um corpo que vem do mundo celeste das esferas.” A contemplagéo da
formosura é uma epifania (PAZ, 1994, p. 76).

De acordo com Octavio Paz, o primeiro mandamento da cortesia consiste na
contemplacédo de um corpo belo. O amor significa, nesse caso, uma ascenséo, 0 que
se traduz por dois movimentos: o de elevacao e de iniciacdo (PAZ, 1994, p. 80).
Pelo movimento ascencional, os amantes experimentam uma mudanca de estado,
isto é, a transcendéncia temporal e espacial, por meio da qual eles habitam outro
mundo, como podemos evidenciar nos versos: “Aqui el tiempo se para/ los cuatro
puntos cardinales se tocan”. J& o movimento de iniciagao significa o conhecimento
de uma realidade ndo manifesta, ou seja, um amante nao contempla o outro com 0s
olhos do intelecto, mas com o coragao, como podemos evidenciar no verso: “su
rostro es el rostro de mi amor”.

Octavio Paz menciona ainda nessa ritualistica o “servigo” do amante que se
convertia em vassalo da amada. E necessario acompanharmos o ritual de iniciacéo
amorosa que se reflete, no poema em analise, com as mesmas palavras do critico

mexicano:
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A idéia de que o amor é uma iniciacdo implica que é também uma prova.
Antes da consumagéo fisica havia uma etapa intermediaria que se chamava
assag ou assai (...) O assai abrangia, por sua vez, varios graus: assistir ao
levantar e ao deitar da dama; contempla-la desnuda (o corpo da mulher era
um microcosmo e em suas formas se fazia visivel a natureza inteira com
seus vales, colinas e florestas); enfim penetrar no leito com ela e entregar-
se a diversas caricias, sem chegar a final (coitus interruptus) (PAZ, 1994.
p.82).

Essa analogia do corpo feminino com o corpo do cosmos onde a mulher se

identifica as formas da natureza pode ser observada nos seguintes versos:

tus axilas son noche pero tus pechos dia

tus palabras son de piedra pero tu lengua es lluvia

tu espalda es el mediodia en el mar

tu risa el sol entrando en los suburbios

tu pelo al desatarse la tempestad en las terrazas del alba

tu vientre la respiracién del mar la pulsacion del dia

Os versos finais do poema reiteram a afirmacdo da vitalidade, dos prazeres

do corpo e do sexo. Ha sim, um movimento ascensional nos sentidos por meio de
imagens que vao da turbuléncia, das correntezas, de todos os homes da agua até o
indizivel do erotismo:

tu te llamas torrente y te llamas pradera

tu te llamas pleamar
tienes todos los nombres del agua

O vocéabulo pleamar traz aqui o sentido de fluxo, de torrente, estagio mais alto
da maré, mas também encerra uma ideia de plenitude. pois 0 componente pleo, do
grego pleos, indica abundancia e compfe vocabulos espanhois como pleno e
plétora. Tendo em vista essa designacdo, pleamar pode ser lido como uma
composicdo entre pleno e amar, isto é, a abundancia do amor que o sujeito lirico
atribui @ mulher ao estabelecer a analogia entre o corpo feminino e o corpo da
correnteza ou ainda entre o corpo feminino e o da pradaria. A mulher assume aqui
as poténcias da natureza a envolverem o sujeito lirico nessa contemplacao.

Apesar de evidenciarmos os movimentos de ascensdo e de iniciagcdo que
conduzem os amantes da vivéncia do corpo ao indizivel dessa experiéncia,
constatamos que a beleza - tal qual é refletida pelo discurso platbnico, ou seja,
enquanto elevacao abstrata — ndo pode ser constatada nos versos de “Noche en
claro”, pois aqui ela nao € legivel, ndo pode ser traduzida como um plano abstrato

de ideias, mas como uma vivéncia na qual erasta e erdmeno mantém-se nos limites
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do corpo. Esses limites estéo reiteradamente destacados, na sexta estrofe, por meio
da anéafora do advérbio “Aqui”. Podemos, entdo, observar 0s versos:

Aqui cesa todo discurso

aqui la belleza no es legible

aqui la presencia se vuelve terrible

replegada en si misma la Presencia es vacio

lo visible es invisible

Aqui se hace visible lo invisible

aqui la estrella es negra

la luz es sombra luz la sombra
Aqui el tiempo se para

A joi dos poetas provencais também pode ser observada neste poema, uma
vez que significa uma exaltagédo, simultaneamente espiritual e carnal, uma felicidade
indefinivel proporcionada pelo amor, diferente da alegria e do gozo, conforme o
poeta critico mexicano observa na referida obra (PAZ,1994.p. 85).

Paz acrescenta que a joi, considerada também como gozo da possessao
carnal por alguns poetas provengais, representa antes de mais nada um forte
sentimento, refinado pela espera e pela mesura, assim o amor cortés revela-se
como a ars erotica que se traduz por uma estética dos sentidos. Com as palavras de
Octavio Paz, podemos confirmar o sentimento da joi presente nessa ultima estrofe
do poema, porque nela constatamos:

o0 sentimento de unido com a natureza por meio da contemplacdo da
amante nua, comparando-o com a sensagdo que nos emociona diante de
certas paisagens, como uma manhd de primavera. Para outros, era uma
elevacdo da alma semelhante aos transportes dos misticos e ao éxtase dos
filosofos e poetas contemplativos. A felicidade é por esséncia indizivel, a joi

dos provencais era um género inusitado de felicidade e assim duplamente
indizivel. S6 a poesia podia aludir a esse sentimento (PAZ, 1994. p. 85).

“‘Noche en claro” reafirma a vitalidade dos corpos e do préprio poema
enguanto uma ars erotica a propor a contemplacao, o olhar, ou seja, uma vivéncia
estética sensorial na qual se superpdem visdes, odores, tatos. A indizivel vivéncia
dessa ars erotica, que s6 pode ser apreendida pela poesia, contrapde-se aos
discursos da scientia sexualis, escapa-lhe construindo um sulco ou linhas de fuga
para as sensibilidades humanas, reafirmando as poténcias do corpo e seus

prazeres:
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Pero tu sexo es innombrable
la otra cara del ser

la otra cara del tiempo

el revés de la vida

Nos versos acima, evidencia-se uma visdo mais vasta do sexo que ultrapassa
a simples experiéncia genital, portanto ndo pode ser nomeada, ndo pode ser dita,
capturada pela ordem do discurso. Consiste, principalmente, numa experiéncia que
se conecta com a realidade do ser. A partir desses versos, podemos afirmar que a
outra face do ser, do tempo e da vida associa-se a concep¢do de amor sublime,
como o propde Benjamin Perét (PERET, 1985), em seu ensaio sobre essa
experiéncia amorosa. Trata-se de uma via de transmutacdo que conduz a uma
conjuncao entre carne e espirito de tal modo que o desejo possa operar essa uniao
(PERET, 1985, p. 31). A sublimac&o, para Perét, como a compreendemos no poema
“‘Noche en claro”, s6 se faz possivel por causa do objeto carnal. Desse modo, o
desejo, embora permaneca plenamente ligado a sexualidade, vé-se transfigurado:
‘la otra cara del ser”, “el revés de la vida”. Ao deparar-nos com esses Versos,
pensamos também na morte, presenca inelutavel para o amor sublime, visto que
perscruta-la consiste numa condicdo essencial de amar. Por outro lado, pensar
sobre essa outra face do ser e da vida significa, em igual medida, compreender o ser
e uma vida novos, como podemos referendar com as palavras de Benjamin Perét:
“No amor sublime, longe de perder de vista a carne que lhe deu a luz, o desejo
tende portanto em definitivo sexualizar o universo” (PERET,1985, p. 33).

A concepcéo do erotismo e do amor proposta por Octavio Paz em seu poema,
0s rituais da cortesia amorosa que ele aciona, bem como a pressuposi¢cdo de uma
ars erotica evidenciam, sobremaneira, a dimensao politica dos escritos pazianos,
visto que propdem a liberacdo do corpo, dos seus sentidos e de suas sensacgoes e
nos convidam a pensa-lo como um espaco politico. Por isso, o poema em ultima
instancia aponta para o corpo coletivo, do territério urbano, o corpo da cidade.

No capitulo intitulado “Direito de morte e poder sobre a vida”, da obra Histéria
da sexualidade I: a vontade de saber (FOUCAULT, 1988), o filésofo francés Michel
Foucault deslinda as implicagfes do poder politico-social sobre o corpo.

Evidencia, em primeiro lugar, o seu adestramento, a extorsao de suas forgas,
o crescimento de sua utilidade e docilidade, tornando-se parte integrante dos
sistemas de controle assegurados pelo poder disciplinar (FOUCAULT, 1988, p. 148).
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Em segundo lugar, observa, a partir de meados do século XVIII, uma bio-
politica populacional. Trata-se da substituicdo da poténcia de morte que
caracterizava o poder politico soberano que podia dispor da vida de seus suditos por
uma administragcdo e uma gestéo calculista dos corpos. Instaura-se, entao, a era de
um biopoder.

O biopoder configura-se enquanto elemento indispensavel ao capitalismo por
meio da insercao controlada dos corpos nos meios de producédo. Essa insercdo se
d& por meio de agenciamentos concretos que irdo constituir o poder no século XIX,
em cujo contexto, o dispositivo sexual se mostra imprescindivel.

O sexo apresenta uma grande relevancia, porque insere-se,
simultaneamente, em dois registros: enquanto adestramento, (distribuicdo de forcas,
economia de energia) e regulacdo das populagdes. Ele constitui ainda a grande
forma de acesso a vida do corpo e a vida da espécie, por isso tornou-se poélo de
disputas politicas, ou seja, sdo exercidos sobre ele, em igual medida, um micropoder
e uma intervencdo soOcio-econbmica. Michel Foucault acrescenta que,
contemporaneamente, n0S Nos encontramos huma sociedade
da sexualidade na qual o poder se direciona a vida, reforcando o seu vigor, a sua
saude ( FOUCAULT, 1988, p. 160).

Dada a sua importancia como marca ou simbolo da vida, o sexo converte-se
em alvo de uma constante retomada de controle dentro do dispositivo da
sexualidade para que néo lhe escape. Assim sendo, 0 sexo € considerado como
elemento mais especulativo e mais interior em tal dispositivo organizado pelo poder
no ato de captar os corpos, sua materialidade, suas forcas, seus prazeres. Pelo
sexo, todos devem passar para que se tornem inteligiveis, pois este constitui-se
como produtor de sentido, uma vez que articula as pulsdes de uma singularidade a
histéria (FOUCAULT, 1988, p.169-170). Ele concerne a identidade do corpo
enquanto parte real ameacada, simbolizando também a totalidade corporal.
Podemos reafirmar os argumentos de Foucault no seguinte excerto:

Enquanto o dispositivo de sexualidade permite as técnicas de poder
investirem sobre a vida, o ponto ficticio do sexo, marcado por esse mesmo
dispositivo, exerce bastante fascinio sobre cada um para que se aceite
escutar nele bramir a morte. Com a criacéo desse elemento imaginario que
€ 0 “sexo”, o dispositivo de sexualidade suscitou um de seus principios

internos de funcionamento mais essenciais: o desejo de sexo (FOUCAULT,
1988. p.171.).
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O filésofo expbe a falacia de que dizer sim ao sexo significa dizer ndo ao
poder. Pelo contréario, isso significa apenas seguir a logica de controle do dispositivo
de sexualidade. Diante disso, Foucault assinala que, para se obter uma linha de
resisténcia as captacdes do poder, contra o dispositivo de sexualidade, o ponto de
apoio do contra-ataque deve ser 0S COrpos e 0s prazeres.

No livro intitulado Vida capital, ensaios de Biopolitica (PELBART, 2011), o
critico hungaro Peter Pal Pelbart questiona o motivo pelo qual Foucault introduz o
tema da biopolitica justamente no encerramento de sua obra sobre a histéria da
sexualidade. Pelbart corrobora o pensamento de Foucault, afirmando que a
sexualidade participa ao mesmo tempo da vida do individuo e da espécie. Consiste
num meio de adestramento do corpo, um micropoder sobre o corpo bem como uma
forma de regulacdo das populagcdes (PELBART, 2011, p. 58). Segundo esse
ensaista, coube a Deleuze demonstrar que ao poder sobre a vida (biopoder) deve
haver uma resposta de biopoténcia, a poténcia politica de vida, na medida em que
ela reinventa coordenadas de enunciacdo, como na arte, Como ha poesia.

Michel Foucault escreve o prefacio a edicdo americana do livro o Anti-édipo:
capitalismo e esquizofrenia, de Gilles Deleuze e Felix Guattari, intitulado “Introducao
a vida nao fascista” (FOUCAULT, 2010) e nele afirma que o desejo pode e deve
desdobrar suas forcas politicas e proceder a uma reversdo da ordem estabelecida,
para tanto propde a conexao entre a ars erotica, a ars theoretica e a ars politica.
Nesse prefacio, Foucault elege o fascismo como o grande inimigo ou adversario
estratégico, considerando ndo apenas 0s grandes poderes totalitarios como de Hitler
e de Mussoline, mas sobretudo os microfascismos que todos carregam consigo
cotidianamente em sua paixdo pelo poder, convertendo-se numa forca que os
domina e explora (FOUCAULT, 2010, 104-105) O pensador francés indaga-se a
respeito das acdes possiveis para desembaracar o pensamento, 0 desejo e 0
discurso das praticas fascistas e, no lugar dessas praticas, viabilizar uma arte de
viver contraria aos fascismos. Podemos destacar 0os seguintes argumentos do autor:

Liberem a acdo politica de toda forma de parandia unitaria e totalizante;
facam crescer a acdo, o pensamento e os desejos pela proliferacéo,
justaposicdo e disjuncdo, antes que pela subdivisdo e hierarquizagéo
piramidal; liberem-se das velhas categorias do Negativo (a lei, o limite, a
castracdo, a falta, a lacuna), que o pensamento ocidental ha muito

sacralizou como forma de poder e modo de acesso a realidade. Prefiram o
gue é positivo e miltiplo, a diferenga a uniformidade, os fluxos as unidades,
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0s arranjos moveis aos sistemas. Considerem que o que é produtivo ndo é
sedentério, mas ndmade (FOUCAULT, 2010, p.105).

Observamos que Paz consolida com “Noche en claro” suas linhas de
resisténcia ao biopoder, ou seja, convoca uma biopoténcia, ao propor a liberagcéo do
corpo, reafirmando o desejo e os prazeres em sua dimensao micropolitica e coletiva,
assim podemos compreender a multiplicidade de corpos que atravessam o texto
poético com suas linhas de for¢ca e de fuga singulares.

Desde os primeiros versos do poema, constatamos que o corpo do sujeito
lirico revela sua experiéncia com a cidade e esse contato perpassa todos 0s seus
sentidos, a comecar pelas impressdes do café até as visbes das pessoas que
caminham pela avenida. O poeta sente a presenca do outono que, oriundo das
regibes Umidas, modifica a atmosfera de Paris e afeta o seu corpo, a ponto de
proporcionar-lhe a criagdo do Polifemo, do ciclope, a imagem colossal.

O sujeito lirico depara-se, ainda, com uma prostituta a qual, misteriosamente,
cruza a cidade e desaparece num muro esverdeado:

Una prostituta bella como una papisa

cruzo la calle y desapareci6 en un muro verduzco
la pared volvié a cerrarse

Todo es puerta

basta la leve presién de un pensamiento

Algo se prepara
dijo uno entre nosotros®’

A papisa ou a sacerdotisa constitui uma carta do Tarot de Marselha,
associada ao numero dois e marcada pelo paradoxo, pois abrange o bem e o mal, a
vida e a morte. E considerada uma personificacéo de Isis, Ishtar, Astarte e de todas
as deusas que regem os mistérios das mulheres, sendo o numero dois sagrado para
as divindades femininas. Seu poder esta representado pelo signo da agua, trata-se
de uma magia fluida, escura e lunar, revelando ao mesmo tempo persisténcia e

paciéncia. Uma magia velada, oculta sob seu véu ou cabelos ou mesmo sob as

®” Uma prostituta bela como uma papisa cruzou a rua e desapareceu em um muro esverdeado/ a
parede tornou a fechar-se/ Tudo é porta/ basta a leve pressao de um pensamento/ Algo se prepara/
disse um entre nos. (Tradugao da autora)
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cortinas que ela tem atras de si, conforme nos apresenta Sallie Nichols (NICHOLS,
2007, p.84-85) no livro Jung e o Tar6: uma jornada arquetipica.

A autora demonstra ainda a importancia desse material simbdlico cujos
significados se assemelham aos dos sonhos, porquanto sao traducbes do
inconsciente, “nos vém de um nivel que a consciéncia n&do alcanga e muito distante
de nossa compreenséo intelectual(...). Podemos fazer melhor a conexdo com o seu
significado através da analogia com mitos, (...)” (NICHOLS, 2007, p. 23)

Considerando o seu sentido mitico, a papisa de Marselha é identificada com a
deusa egipicia Isis, conforme assinala também Jiménez Sebastian Vazquez (
VAZQUEZ, 2007), no livro El Tarot de los Dioses Egipicios: su origen e interpretacion
a la luz de la religion egipicia. isis constitui 0 nome grego para a divindade Iset, a
mais importante do pantedo egipcio, a grande maga, irma e esposa de Osiris, 0 rei
sébio do Egito (VAZQUEZ, 2007, p. 90).

O mito de [sis e de Osiris relata o assassinato desse deus por seu irmdo Set
bem como os trabalhos de magia de Isis a fim de restituir-lhe a vida. Trata-se de um
mito de morte e ressurreicdo no qual o feminino evidencia-se como elemento
fundamental de resgate (VAZQUEZ, 2007, p. 95). Além de se apresentar como
maga e mediadora, Isis revela sua face de mée divina, sintetizando todas as outras
deusas por seu carater de nutriz, por sua sensualidade ou mesmo por seu rosto

terrivel de grande poder. Nas palavras de Vazquez:

Para los sacerdotes y sacerdotisas, la magia era una ciencia que llamaban
‘la gran fuerza creadora”. Para ellos todo lo creado estaba interpenetrado
por un tejido de energias que afectaban tanto al mundo natural como al
sobrenatural. La clave consistia conocer los puntos de uniéon entrambos
mundos, a estos puntos se los definia como nudos, y por este motivo los
nudos tuvieron tanta importancia dentro de la magia egipicia. El mago
sacerdote 0 maga sacerdotisa conocian los vinculos

entrambos mundos y podian realizar acciones en este mundo que tuvieron
repercusion en el otro, y vice-versa (VAZQUEZ, 2007, p. 96).%

Nos versos de Paz, a prostituta € comparada com a papisa, tendo em vista

sua beleza e seu movimento de aparicao/desaparicdo no muro esverdeado,

® Para os sacerdotes e sacerdotisas, a magia era uma ciéncia que chamavam “a grande forca
criadora”. Para eles todo o criado estava interpenetrado por um tecido de energias que afetavam
tanto o mundo natural como o sobrenatural. A chave consistia em conhecer os pontos de unido entre
0os mundos, a esses pontos se os definia como nos e, por esse motivo, os nds tiveram tanta
importancia dentro da magia egipcia. O mago sacerdote ou maga sacerdotisa conheciam os vinculos
entre os mundos e podiam realizar agbes nesse mundo que tivessem repercussfes no outro e vice-
versa (VAZQUEZ, 2007, p. 96). (Traduc&o da autora)
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delineando uma cena sobrenatural. Tal movimento reitera o carater mégico, a
sapiéncia dessa mulher e, ao mesmo tempo, indica-nos o mistério e a forca
femininos que se multiplicam em outras imagens do poema como, por exemplo, nas
analogias da mulher com a natureza e com a cidade.

Para se pensar os versos de “Noche en claro”: “Una prostituta bella como una
papisa/ cruz6 la calle y desapareci6 en un muro verduzco/ la pared volvio a
cerrarse”, faz-se necessario ainda considerar a referéncia de Paz a uma outra visao
da sabedoria, a tradicdo gndéstica e hermética, conforme o autor demontra em seu
livro Soror Juana Inés de La Cruz: as armadilhas da fé (PAZ, 1998). Trata-se da
discussédo paziana acerca dos conhecimentos de Soéror Juana em torno da consorte
de Simao, o Mago, chamada de Helena. O gnéstico a conhecera num bordel em Tiro
e afirmava que no corpo dessa prostituta refugiara-se Eundia, a sabedoria divina
(PAZ, 1998, p. 240). Devemos, assim, retomar a imagem da Isis discutida por Paz, a
fim de reforcar o sentido da ligac&o entre a prostituta e a papisa no poema, ou seja,

a relacéo entre o profano e o divino:
Deusa cujo nome é aduplicacdo simbdlica de varédo e arquétipo feminino do
mais alto saber, o profano e o divino, Isis é também a “mae universal’, a
Magna Mater: a Terra e a propria natureza (PAZ, 1998, p. 242).
A visdo dos passantes e da prostituta, que cruza a rua, descortina diante do
leitor o corpo da cidade e do poeta-observador que nele se encontra inserido. O
sujeito lirico delineia 0 seu mapa tecido pelo préprio corpo a registrar suas

experiéncias com o teritorio urbano:

La ciudad se abre como un corazén
como un higo la flor que es fruto
mas deseo que encarnacion
encarnacion del deseo®

A imagem do figo, utilizada para designar a cidade, revela, ja na primeira
estrofe do poema, as forgas sensoriais e eréticas desse corpo-territdrio urbano. No
ensaio intitulado “A palavra, seus principios: consideracbes acerca do étimo de
poesia” (FIORESE, 2011), o autor apresenta o significado etimolégico da palavra
figa e, por contaminagdo, o do vocabulo figo, este vem ao encontro do sentido

considerado por Paz em seus versos. Podemos acompanhar as palavras do critico:

* A cidade se abre como um coracdo/ como um figo a flor que é fruto/ mais desejo que encarnacao/
encarnacao do desejo (Tradugéo da autora)
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A palavra figa designa tanto o gesto de protecdo quanto o amuleto em
forma de méo fechada, com o polegar entre os dedos indicador e o médio, e
provém do latim tardio fica (“vulva®). Tendo em vista o significado do
substantivo do latim classico ficus, - (“figo”, “fruto da figueira”), alguns
etimdlogos aventam a possibilidade de contaminagdo semantica devido a
analogia entre as formas da vulva e daquele fruto aberto. Por outro lado,
ressalte-se que imagens ou objetos semelhantes a figa costumavam
encimar as portas das casas das prostitutas romanas, em quantidade que
indicava a experiéncia das mesmas. Tal fato nos permite aproximar a forma
da figa das figuracdes do ato sexual. (FIORESE, 2011, [s.p.])

A experiéncia erotica entre o poeta e a cidade torna-se mais intensa a
proporcdo de seu distanciamento dos amigos, de sua dispersdo e pelo fato de

encontrar-se caminhando nas ruas, ao encontro da mulher.

Nos dispersamos en la noche

mis amigos se alejan

llevo sus palabras como un tesoro ardiendo
Pelean el rio y el viento del otofio

pelea el otofio contra las casas negras70

Nessa cena, as casas de cor negra revelam a acdo do outono sobre a
arquitetura da cidade, indicam as marcas do tempo corrosivo nesse territorio, marcas
dos tempos dificeis, dos anos de “hueso”, frutos de sua histéria. Apesar dessa
atmosfera de baixa temperatura devido ao embate entre o rio e o vento outonal, o
sujeito lirico arde, esta aquecido pelas palavras dos amigos que o conduzem: o
corpo do poeta também resplandece em meio ao tempo nublado em contraposicao
ao cenario acinzentado, onde se destaca o negrume dos seus edificios.

A poética de Octavio Paz evidencia a forca de um pensamento que assume
as poténcias de um corpo vibratil, ou seja, de um corpo vitalizado, capaz de
reverberar e fazer passar as suas intensidades para outros corpos precipitados na e
pela criacdo da poesia.

De acordo com as afirmacfes de Suely Rolnik, em seu livro Cartografia
Sentimental, (ROLNIK, 2006) ndo hd um mapa definido para o territério do desejo,
do corpo, mas mutacfes das suas cartografias. O cartografo propde como forma de
atuacdo uma sensibilidade que Ihe permite uma abertura para a vida dos outros
corpos a cada momento.

Nesse sentido, o poeta-cartografo toma como objeto qualquer segmento da

sociedade, tendo em vista a producédo dos desejos circulantes. Assim sendo, ele

® Nos dispersamos na noite/ meus amigos se distanciam/ levo suas palavras como um tesouro
ardendo/ Pelejam o rio e o vento do outono/ peleja o outono contra as casas negras (Traducdo da
autora)
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procura suas matérias de expressdo em toda parte onde haja composi¢cbes de
linguagem a favorecerem o circuito das intensidades dos corpos em conexao com o
seu préprio corpo (ROLNIK, 2006, p. 65-66).

La ciudad se abre como un corazén

como un higo la flor que es fruto

mas deseo que encarnacion
encarnacion del deseo

Como ja assinalamos anteriormente e cumpre reiterar, 0 sujeito poético se
evidencia como alguém que se encontra em estado de deambulacéo pelas ruas de
Paris, inscrevendo a cidade em seu corpo a medida que diz de uma circulacao das
intensidades do desejo-prazer erético entre ambos. Retomamos esses versos com o
intuito de evidenciar que a cidade se abre para o corpo do poeta de maneira
sexualizada, como um figo, mas também como um coracao, 6rgdo de volicdo, que
nos permite reafirmar a encarnacado do desejo, ndo apenas dessa cidade que se
abre como uma mulher como também desse sujeito lirico que se encontra em
conexao com esse territério e dentro dele.

Quando o eu lirico enuncia: “La ciudad se despliega”, ambos se langam
entdo, a uma linha de fuga corporal, de conexao entre desejo e prazer, num
movimento que o filésofo Gilles Deleuze (DELEUZE, 1997) denomina de
desterritorializacéo.

A desterritorializacdo configura-se sempre como um movimento multiplo uma
vez que € composto por inUmeros vetores, varias formas e varias velocidades. Ela
indica que toda territorialidade, isto €, todo agenciamento ou conexao com quaisquer
territdrios ja se mostra potencialmente itinerante, abrindo-se para outros tipos de
conexdo que os arrasta. Na desterritorializacdo positiva, como se observa no
poema, a linha de fuga equivale a uma linha de vitalidade na qual as intensidades
vitais ndo se encontram blogueadas ou impedidas em seus fluxos, como podemos
observar por meio da configuracdo desse corpo multiplo, de cidade e de mulher, a
afetar o poeta por meio do sentimento amoroso e da vitalidade que ela carrega como

um leque:

La ciudad se despliega

su rostro es el rostro de mi amor

Sus piernas son piernas de mujer
Torres plazas columnas puentes calles
rio cinturén de paisajes ahogados
Ciudad o Mujer Presencia
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abanico que muestras y ocultas la vida

Deleuze e Guattari assinalam, em Mil Platdés, a complexa relacdo entre
desterritorializacdo/ territorializacdo quando afirmam: “o proprio territorio &
inseparavel de vetores de desterritorializagdo que o agitam por dentro.” (DELEUZE-
GUATTARI, 1997, p.225) O sujeito poético desterritorializa-se nessa cidade na
medida em que seus corpos sao arrastados por outros corpos, torrencialmente - um
rio cinturdo de paisagens afogadas — configurando-se como vetores dessas mesmas
forcas; o ser torna-se outro ser, assume outro rosto, noutro tempo, 0 sexo nao tem
nome, apenas fluxo, no limiar entre a vivacidade e a sua dissolucao.

A imagem do fluxo esta presente também no vocabulo “pleamar”, no corpo-
torrente que carrega todos os nomes da agua, no corpo pradaria com sua
multiplicidade e sua vastiddo. Tal fluxo aciona a desterritorializacdo, propiciando ao
sujeito lirico uma conexdo com um novo rosto do ser, ndo apenas o da cidade, mas
0 seu proprio, pois o eu lirico, conforme j& assinalamos, esta dizendo de si mesmo,
de sua propria desaparicdo, do proprio desvanecimento quando diz desse jogo entre
aparecer e desaparecer, entre visibilidade e invisibilidade o qual ele atribui a sua

cidade ou mulher presenca.

Aqui se hace visible lo invisible

aqui la estrella es negra

la luz es sombra luz la sombra

Aqui el tiempo se para

los cuatro puntos cardinales se tocan
es el lugar solitario el lugar de la cita

Para se pensar esse movimento descrito nos versos acima entre 0 ser e 0
ndo-ser, entre presenca e auséncia, entre o encontro e a solidao, faz-se necessario
considerar ainda os postulados de Giorgio Agamben, no livro Profanacdes
(AGAMBEN, 2007). O autor discute acerca da imagem do ser outro em seu
movimento para o que denomina de impessoalidade, isto €, um dialogo com o mais
estranho de nés mesmos. Desse modo, o autor aborda a imagem do Genius a que
se confiavam a crianca na hora do nascimento. Esse deus alado também
personificava a energia sexual (AGAMBEN, 2007, p. 15). Assim, genialis consiste na
vida que se distancia da morte em referéncia ao proprio Genius. O autor italiano
demonstra também a dubiedade desse deus jovem de longas asas que desconhece

0 tempo e suas prerrogativas.
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Trata-se de uma presenca identificada conosco, que nos é muito prépria e
também muito estranha, dada a sua impessoalidade a nos impelir ao exercicio de
reconhecimento do que nao participa do nosso Eu, da nossa consciéncia individual,
isto &, nossa pré-individualidade (AGAMBEN, 2007, p. 16). Por outro lado, o
impessoal em nos também se efetiva como poténcia corporal, sanguinea, tibieza e
contracao do nosso sistema muscular. Genius representa 0 mais intimo e também a
zona de ndo conhecimento em ndés. Viver com Genius significa mapear um campo
atravessado por forgas conjugadas e opostas: do individual e do impessoal, portanto
tal encontro é terrifico, tendo em vista 0 medo humano de se deparar com alguma
coisa bem maior do que poderia suportar, algo que o excedesse (AGAMBEN, 2007,
p. 17-18), como, podemos observar nos versos de Paz:“aqui la presencia se vuelve
terrible / replegada en si misma la Presencia es vacio.” Esse vazio pode ser
considerado o limiar da zona de n&o conhecimento, a comocédo diante da
impessoalidade, lugar da mais terrivel auséncia de si proprio, auséncia do “eu” onde
o outro deixa de ser espelho para significar transparéncia, para devir outro, para
encontrar a noite mais vasta, a que sO se encontra em plena claridade, em plena
vigilia.

Para se aprender a lidar com essa presenca, intrusa em nossa consciéncia,
ha que se aceitar o impessoal em nds e mais ainda provar suas sensacdes, suas
emoc¢Bes como angustia, alegria, seguranca tremor. Acompanhemos 0s argumentos
do filosofo, a fim de podermos assinalar esse movimento vivaz de busca e de

encontro com O outro:

No limiar da zona de n&o conhecimento, Eu deve abdicar de suas
propriedades, deve comover-se. E a paixao é a corda estendida entre noés e
Genius, sobre a qual caminha a vida fundmbula. O que nos maravilha e
espanta, antes mesmo do mundo fora de nés, € a presenca, dentro de nds,
dessa parte para sempre imatura, infinitamente adolescente, que fica
hesitante no inicio de qualquer identificacdo. E € essa crianca elusiva, esse
puer obstinado, que nos impele na direcdo dos outros, nos quais
procuramos apenas a emog¢do, que em nds continuou incompreensivel,
esperando que, por milagre, no espelho do outro, esclareca-se e se elucide.
Se a emog¢do suprema, a primeira politica, é olhar o prazer, a paixdo do
outro, isso acontece porque buscamos no outro a relacdo com Genius que
ndo conseguimos alcancar sozinhos, a nossa secreta delicia e a nossa
nobre agonia (AGAMBEN, 2007. p.20).
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As palavras de Agamben confirmam os versos de Octavio Paz acerca da
presenca do outro: “es el lugar solitario el lugar de la cita”. O encontro com esse
outro evidencia-se, entdo, paradoxalmente, como o saber-se solitario, pois aquele
que aspira a prépria intimidade, busca sua experiéncia essencial, ouve-se a Si
mesmo, 0 proprio siléncio e caminha em direcdo a sua prépria auséncia, rumo ao

vazio, a Unica presenca que vem ao seu encontro, a otredad.
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CAPITULOI

Corpo-cosmos: figuracdes da otredad

3.1 Conciliacdo dos opostos

“Nao compreendem como o divergente consigo
mesmo concorda, harmonia de tensdes contrarias
como de arco e lira”. (HERACLITO, D 51, apud Os
Pré-Socraticos, 1996. p.101)

Paisaje pasional

El pico del ave solar abre el corazén del espacio
fruto de piedra

fruto de tiempo
granada de afios negros carmesies morados
Espacio espacio hendido

Cicatrices de sal en la frente del fuego
desfiladeros bajo un astro iracundo
dialogos de la nieve y la luna a la intemperie

Huellas hojas pisadas de astros
vestidura del incendio
enredadera del vino sobre la pefia

Paises como un le6n dormido

Paises como un festin de llamas

materias extasiadas rios parados
extensiones reinos del ala desplegada

Entre quietud y movimiento

gran pulsacién del ser

Un rumor de viento y lluvia se alza en los confines

como la selva y la fiebre el huracan avanza

con los ojos cerrados

con los ojos hinchados de visiones

El huracan se ha plantado en el centro de tu alma

lo que aplasta su pie derecho reverdece bajo el izquierdo™

' O bico da ave solar abre o coracéo do espaco/ fruto de pedra/ fruto de tempo/ roma de anos negros
vermelhos arroxeados//Espaco espaco fendido /Cicatrizes de sal na fronte do fogo/ desfiladeiros sob
um astro iracundo/ dialogos da neve e a lua a céu aberto// Pegadas folhas vestigios de astros/
vestidura do incéndio/ parreira do vinho sobre a penha// Paises como um ledo adormecido/ Paises
como um festim de chamas/ matérias extasiadas rios parados/ extensdes reinos da asa
desdobrada//

Entre quietude e movimento/ grande pulsacdo do ser/ Um rumor de vento e chuva se alca nos
confins/ como a selva e a febre o furacdo avanca/ com os olhos fechados/ com os olhos inchados de
visdes/ O furacdo se plantou no centro de tua alma / 0 que esmaga seu pé direito reverdece sob 0
esquerdo// (Traducéo da autora)
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O poema “Paisaje pasional” apresenta, em seu conjunto de versos, imagens
cuja tensdo e complementaridade apontam para a conciliacdo de elementos
opostos. Dividimos o poema em duas partes, sendo que a primeira se inicia com o
verso “El pico del ave solar abre el corazon del espacio” e encerra-se com “reinos
del ala desplegada”, enquanto a segunda inicia-se em “Entre quietud y movimiento”
e encerra-se com o ultimo verso: “lo que aplasta su pie derecho reverdece bajo el
izquierdo”.

Na primeira parte, verificamos a presenca e o0 movimento da ave solar, bem
como as visbes do fogo que essa figura traz consigo. Na segunda parte, deparamo-
nos com um outro elemento, o furacéo, cujas dimens@es e intensidade sdo opostas
e complementares as do incéndio da primeira parte.

Destacamos, portanto, a imagem da ave solar, cujo véo é reproduzido no
poema por meio da extensdo dos versos: ora longos, perfazendo uma grande
extensdo como se evidencia, por exemplo, com “El pico del ave solar abre el
corazén del espacio”, ora curtos, como, por exemplo, em: “fruto de piedra”, “fruto de
tiempo”. Do mesmo modo, € evidente, na composi¢gao imagética dos versos, o
estender-se e o0 dobrar-se das asas do passaro durante o vbo, sendo que a
utilizacdo do branco da péagina demonstra também as pausas no referido
movimento, como se 0 passaro estivesse planando no ar. Destacamos, assim, a

primeira estrofe:

El pico del ave solar abre el corazén del espacio
fruto de piedra

fruto de tiempo
granada de afios negros carmesis morados
Espacio espacio hendido

O ultimo verso da primeira estrofe: “Espacio espacio hendido” aponta para
a amplitude espacial que o poema desenha, na primeira parte, cuja forma esparsa
demonstra a extenséo do voo reiterada pela constru¢do do ultimo verso da segunda
estrofe — “extensiones reinos del ala desplegada” — o que é reforcado pelo uso
do adjetivo “desplegada”, desdobrada, com o intuito de indicar que a ave assoma e

assume grande territorio, extenséo do seu reino.
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Podemos, numa primeira leitura, identificar a ave solar com a aguia, conforme
0 proprio autor j4 assinalou, intitulando uma de suas obras poéticas de ¢Aguila o
sol?

De acordo com o critico mexicano Manuel Ulacia, em seu livro intitulado El
arbol milenario (ULACIA, 1999), a ave presente nesse titulo representa a grande
divindade asteca do meio-dia, denominada de Huitzilopochtli, a qual tem o corpo de
uma aguia e traz em seu bico a serpente estrelada da noite. Trata-se de um mito da
duplicidade &guia/Sol que resulta na unidade de ambos os seres (ULACIA, 1999, p.
157). Além disso, o critico assinala a dualidade também presente na referida obra de
Octavio Paz, na qual alguns elementos se mostram enquanto manifestacbes da
préopria dualidade do universo mesoamericano, como atesta a divindade
Huitzilopochtli.

Huitzilopochtli, filho de Coatlicue, a deusa da saia de serpentes, figura no
pantedo asteca como deus da guerra, tendo nascido armado e apresentando uma
coloracdo azul. Seus atributos consistem nas penas de colibri atadas a sua perna
esquerda, além da serpente de fogo e do cajado. E representado pela aguia
(presente também no escudo da bandeira do México) e simboliza a forca e a
coragem guerreira dos astecas, assim como o proprio Sol, astro ao qual se
ofereciam os sacrificios. De acordo com Lamas (1991, p. 160-162), o referido deus
tornou-se protetor e guia dos astecas na conquista das terras e na fundacao da
cidade de Tenochtitlan.

A paisagem de incéndios delineada no poema constitui a agéo da ave solar,
ou seja, a passagem dessa divindade guerreira, a alterar o curso do tempo,
‘granada de afos negros carmesis morados”. Nesse verso sublinhamos a
metaforizacdo temporal: uma roma aberta com sementes negras, avermelhadas e
arroxeadas, as quais indicam os anos de deterioracdo das guerras, bem como o
tempo de reconstrucéo, de renovacao.

O poema também se refere ao Sol como um astro iracundo, sob o qual se
realizam os sacrificios, conforme podemos constatar nos versos abaixo, dos quais
destacamos as figuras do desfiladeiro e da pedra sacrificial revestida pelo fogo e

pelo sangue identificado ao vinho:
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Cicatrices de sal en la frente del fuego
desfiladeros bajo un astro iracundo
dialogos de la nieve y la luna a la intemperie

Huellas hojas pisadas de astros
vestidura del incendio
enredadera del vino sobre la pefia

A devastacao provocada pelas guerras, bem como a expansdo dos dominios
territoriais do deus aguia e Sol, Huitzilopotchtli, evidencia-se na estrofe seguinte, na
qual os paises se encontram sem acdo, como um ledo adormecido. Paises
imobilizados, extasiados com o terror causado pela destruicdo das guerras; paises
convertidos em chamas, cujos rios sem fluxo apontam para a decrepitude e para a
estagnacdo do tempo, signo da morte. Todo esse cendrio € provocado por um
simples movimento esvoagante do deus, uma extensdo de seu territério, somente

um togue de asas para a instauracao do seu reino:

Paises como un le6n dormido

Paises como un festin de llamas

materias extasiadas rios parados
extensiones reinos del ala desplegada

Num segundo momento de nossa analise, consideramos a ave solar também
como a Fénix, passaro mitologico. Para tanto, faremos uma abordagem das imagens
feniceanas no poema. Tal expressdo € utilizada por Gaston Bachelard em seu livro
Fragmentos de uma poética do fogo (BACHELARD, 1990).

O autor apresenta-nos a Fénix como um ser fabuloso, de dupla fabula: o
inflamar-se em seus préprios fogos e o renascer em suas proprias cinzas. Concebe-
a, entdo, como o passaro lendéario transformado num ser poético pela forca da
linguagem, da palavra fabuladora: “A fénix dos poetas explode em palavras
inflamadas, inflamantes.” (BACHELARD, 1990. p. 52-53)

Segundo Bachelard, todo passaro fulgurante representa a imagem primeira
da Fénix, imagem natural do fogo vivido, a proposicdo de uma poética do fogo. Em
nossa leitura, identificamos a ave solar, a aguia, a Fénix, conforme a argumentagéo

do pensador francés:

Para todo sonhador de valores, o fogo do olhar penetrante tem sua imagem
no olho da aguia. O homem imperioso quer enxergar longe e direto como o
passaro do zénite. Entdo que prazer de leitura aprender por um pequeno
fato suplementar que a aguia € uma Fénix! Por um detalhe da imagem se
reconhece que o simbolo primitivo estd em plena atividade. Por exemplo, as
aguias das legidbes romanas eram perfumadas, cobertas de unguento.
Como entdo esquecer que a Fénix é o passaro dos arbmatas, do fogo
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odorante! A Aguia € assim um testemunho, pela realidade do valor
imaginério da Fénix (BACHELARD, 1990, p. 60).

Diante dessas considerac¢fes, reafirmamos, com Bachelard, que a Fénix é
uma ave solar. O autor aponta ainda, em algumas lendas, a forca do Sol a inflamar a
pira, quando um udnico raio da aurora inicia um incéndio. A Fénix evidencia-se,
entdo, como um passaro celeste, cuja morte e renascimento compdem uma
heliodromia, isto é, configuram um destino solar, como o astro no firmamento
(BACHELARD, 1990, p.61).

Podemos verificar, no poema em analise, um cromatismo de tons
avermelhados a indicar-nos a presenca do fogo, isto €, os rastros deixados pelo
passaro igneo. J4 na primeira estrofe, temos a visdo do Sol e as coloracdes
avermelhadas e arroxeadas da roma, com suas sementes “carmesies”, “moradas”.
Na segunda estrofe, constatamos também a imagem do sacrificio por meio de
campos sensoriais que aproximam a ideia da ardéncia, em “Cicatrices de sal en la
frente del fuego”, com aira do Sol.

Nessa mesma estrofe, podemos evidenciar a predominancia das imagens do
fogo, as quais se desdobram a partir do ja referido verso: “Cicatrices de sal en la
frente del fuego”. Ha imagens feniceanas bastante evidentes no texto, sobretudo na
terceira estrofe — “Huellas hojas pisadas de astros/ vestidura del incendio/
enredadera del vino sobre la pefia” —, na qual podemos visualizar a imagem do
passaro de fogo com sua vestidura de incéndio, de chamas, numa conexdo com o
Sol, pois apresenta pegadas de astros e suas passagens configuram-se como
rastros da luz de um Sol muito forte, iracundo.

Nessa primeira parte do poema, constatamos que o Sol/fogo, ora
predominante, encontra-se em oposicdo a neve e a Lua. Trata-se da conciliacdo dos
contrarios a qual sé se faz possivel mediante o confronto. Observamos, assim, um
movimento de reversibilidade, no qual a for¢ca do Sol se confronta com a frialdade da
neve e da Lua, num embate a céu aberto:

Cicatrices de sal en la frente del fuego

desfiladeros bajo un astro iracundo
dialogos de la nieve y la luna a la intemperie
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Gaston Bachelard demonstra ainda, na referida obra, a multiplicidade das
mascaras da Fénix (BACHELARD, 1990, p.78), e toma como exemplo a imagem da
aguia presente na poesia de ¢Aguila o sol?, de Octavio Paz.

O autor evidencia, em sua leitura, a dimensédo desse simbolismo que observamos
estar presente também no poema “Paisaje pasional’; trata-se do sentido das forcas
cdésmicas que exsurgem no texto, por meio de um dinamismo igneo e constréem um
ser flamejante. Bachelard cita o poema em prosa “Nota arriesgada” do livro ¢Aguila
o sol? (PAZ, 1997, p. 185) e 0 comenta nos seguintes termos:
‘Tu te colocas sobre o cume e fixas tuas centelhas. Depois, inclinando-te, tu
beijas os labios cobertos de geada da cratera. E chegada a hora de
explodir, sem deixar outro traco a ndo ser uma longa cicatriz no céu. Tu
atravessas as galerias da harmonia e desapareces num cortejo de cobres.’
Assim, por um fogo que explode e dilacera o céu, o passaro do poeta
tornou-se um ser do cosmos. Ele é ser resplandecente de um sol se pondo
que ressoa como a orquestra de cobres e de cimbalos da tarde. O titulo do
livro de Paz é “Aigle o soleil”, (“Aguia ou sol?”). No poema acima, é preciso

dizer Agu[a e sol, e reconhecer, em toda a sua grandiosidade a equacgéo
césmica. Aguia+sol = Fénix (BACHELARD, 1990, p. 84-85).

Confirmamos o sentido da ave solar, no poema em andlise, como uma
mascara feniceana, sendo que a mesma equacao nos permite divisar as forcas
césmicas que ai se encontram confrontadas, embora complementares e cujos
significados estdo personificados pelos deuses precolombianos. De um lado,
Huitzilopotchli, o deus aguia, deus da guerra para os astecas, e, de outro lado,
Huracén, deus dos ventos, das chuvas, das tempestades, cuja forca ja esta presente
no primeiro verso do texto: “El pico del ave solar abre el corazén del espacio”.

Huracdn ou Hurakan constitui uma deidade dos maias e € denominado
coracdo do céu. No verso citado no paragrafo anterior, jA observamos o embate
entre as duas forcas cosmicas, pois a ave solar rasga o coracdo do espaco, ou seja,
o coracao do céu, Huracan. O confronto entre os dois deuses interfere no curso do
tempo que se abre como um fruto de pedra e contém anos/sementes ora putridos,
ora renovados.

No artigo intitulado “Los huracanes en la época prehispanica y en el siglo XVI”
(FERNANDEZ, HERNANDEZ, 2005), os autores apresentam Huracan como a
deidade pré-hispanica, cujo nome deriva do idioma quiché, variante do maia, a partir
dos termos Jura “‘um” e Kan “perna’, isto €, trata-se da designacdo do deus como o

de uma so6 perna. O seu passo sobre a terra representa a destruicdo de tudo quanto
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ele encontra a sua frente: casas, bosques, o curso dos rios, etc. A figura mitica traz
ainda dois bracos a apontarem a direcdo dos ventos. Inicialmente, numa unica
direcéo, e depois, na dire¢do contraria. No altiplano mexicano, Huracan identifica-se
a Tlaloc, deus das chuvas e das tormentas ( FERNANDEZ, HERNANDEZ, 2005, p.
40).
Retomemos a segunda parte do poema, a fim de compreendermos essa

dindmica de for¢as cosmicas presente no texto:

Entre quietud y movimiento

gran pulsacién del ser

Un rumor de viento y lluvia se alza en los confines

como la selva y la fiebre el huracan avanza

con los ojos cerrados

con los ojos hinchados de visiones

El huracén se ha plantado en el centro de tu alma
lo que aplasta su pie derecho reverdece bajo el izquierdo

Observamos que, diferentemente dos versos esparsos, na primeira parte do
poema, aqui temos uma estrutura compacta, sendo que todos 0s versos dessa Unica
estrofe apresentam metros distintos, indicando o movimento de ir e vir do furacéao
gue desloca uma grande massa de ar compacta.

A manifestacdo cdésmica pode ser observada na estrofe citada anteriormente,
uma vez que estamos diante de um outro movimento oposto ao da primeira parte do
poema, ou seja, “‘un rumor de viento y lluvia se alza en los confines”. Entre quietude
e movimento, as imagens igneas sdo substituidas pelas imagens da agua e dos
ventos, sendo que a forca da tempestade é proporcional a ira do Sol. Além disso, o
furacdo avanca como a selva, cujos destrocos ele carrega em sua passagem, isto €,
vai adquirindo gigantesca propor¢éo e trazendo também a febre, o calor atmosférico,
sua porgao solar.

O furacdo mostra-se personificado no poema “con los ojos cerrados/ con los
ojos hinchados de visiones/ El huracan se ha plantado en el centro de tu alma”; é
cego por sua devastacdo proeminente e tem seus olhos inchados de visdes, pois
arrasta todas as paisagens consigo.

O sujeito lirico observador dirige-se a uma segunda pessoa, tendo em vista
uma Unica ocorréncia do pronome de 22 pessoa em “centro de tu alma”. O texto
promove, por meio dessa ocorréncia relacionada ao substantivo “ser”, no verso “gran
pulsacion del ser”, um deslizamento do campo de significagdes para indicar a

tempestade enquanto uma experiéncia ontolodgica. Ha violéncia nesse movimento e
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as modificagcbes provocadas por essa transicdo pessoal, subjetiva, transtornam o
ser, modificam-no diante desse embate de forcas opostas.

No livro intitulado Além da luz e da sombra: sobre o viver, o morrer e o ser
(LELOUP, 2001), Jean-Yves Leloup descreve a experiéncia do ser com 0 huminoso
como aquele encontro com aquilo que nos fascina e nos aterroriza, fascinosum
tremendum. Tal encontro nos atrai por compreendermos sua veracidade e nos
aterroriza, porque se trata de uma realidade que provoca um questionamento acerca
dos nossos pensamentos habituais, da nossa forma habitual de ser e de ver o
mundo. Trata-se de uma vivéncia de integracao entre luz e sombras, pois 0 ser nao
se traduz como luminosidade sempre, mas pelas tormentas, pelo dilaceramento
(LELOUP, 2001, p. 73-74).

Para Leloup, um dos primeiros lugares a partir dos quais se pode ter contato
com 0 numinoso € a natureza, a grande natureza com suas manifestacfes
aterradoras — inundacfes, tornados, incéndios, devastacdes naturais —, pois tal
vivéncia constitui um momento de ndo-dualidade no qual o ser se integra a esse
turbilhonamento.

Compreendemos, desse modo, porque o texto desliza do embate entre os
deuses as experiéncias do ser, pois, a n0sso ver, 0 poema coloca-nos ha presenca
do numinoso e propde, por meio do combate entre forcas monstruosas, potentes,
césmicas, a conciliacdo dos opostos, a ndo dualidade que advém da radical
experiéncia do dilaceramento do ser. Nas palavras de Leloup:

A vida e a morte ndo estdo separadas. Podemos sentir essa experiéncia de
ndo dualidade em nossa relagdo com a natureza, com a grande natureza. O
absurdo de algumas situagbes, as destruicbes provocadas pelas
inundacdes, a fome que se segue, e a0 mesmo tempo, a beleza do nascer
do sol, a beleza da tempestade ou da brisa leve. E preciso acolher o vento
em todas as suas expressodes. E preciso acolher o sopro que nos foi dado,
tanto neste momento em que respiramos doce, tranquilamente, quanto nos
momentos de respiracdo ofegante, de angustia intensa, quando o sopro ndo

consegue passar através de nossa garganta. E o mesmo sopro, a mesma
presenca (LELOUP, 2001, p.75).

O poema encerra-se com uma promessa de renovacgado, de ressurgimento
apos o desfiar de imagens de guerras, de incéndios e de tormentas. Com o furacéo
ainda plantado no centro da alma, resta ao ser a compreensédo da dualidade e da
nao-dualidade, dadas simultaneamente, numa relacdo sempre tensionada e
percebida como no ressurgimento da Fénix: “lo que aplasta su pie derecho

reverdece bajo el izquierdo”.
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Pensar a conciliacdo dos opostos na poética de Salamandra significa
compreender o dinamismo de que esta imbuida: um deslocamento continuo entre o
mesmo e o outro, ultrapassando uma relacdo simplesmente dialética na qual haveria
uma sintese a partir de uma antitese, para apostar numa constante tensdo a
proporcionar um movimento sempre deveniente. Nesse sentido, 0os poemas
pazianos em questdo neste subcapitulo, como, por exemplo, “Paisaje pasional”’ e
“Un dia de tantos” (proximo poema a ser discutido), impulsionam-nos para uma
abordagem do pensamento de Heraclito de Efeso, a fim de compreendermos melhor
tal movimento.

Rogério Miranda de Almeida discute o pensamento heraclitiano em seu livro
intitulado Eros e Tanatos: a vida, a morte, o desejo (ALMEIDA, 2007) e apresenta o
pensador originario como o primeiro cosmologista a intuir a tenséo criativa entre as
diversas forcas que, segundo o autor: “lutando umas contra as outras e cooperando
umas com as outras ndo cessam de se incluir, de se entrelacar, de se separar, de se
superar e, por isso mesmo, de se transformar.” (ALMEIDA, 2007, p.48)

Por essa tensdo criativa, pode-se compreender o sentido do adjetivo
substantivado “opostos”, ndo enquanto um movimento de irredutibilidade nem
tampouco enquanto autonomia absoluta por parte das pulsées ou forcas conflitantes,
mas no sentido de troca, de co-participagdo numa mesma linguagem ou universo
simbolico (ALMEIDA, 2007, p. 49).

O autor reitera a premissa de que nao existe, nos fragmentos heraclitianos, o
adjetivo “igual’, portanto a harmonia entre os opostos nao significa igualdade, mas
sim que sao uma so6 coisa (ALMEIDA, 2007, p.61).

O fogo, por exemplo, demonstra bem essa relacdo entre os opostos vida e
morte, uma vez que se alimenta dos materiais em combustdo. Nesse sentido, esse
elemento assemelha-se a nés, pois, embora nao tenhamos nascido apenas para
morrer, morremos na propor¢ao em que nascemos e vivemos. Tem-se, aqui, uma
afirmacado da transformacédo constante dos elementos na sua satisfacdo inexaurivel
(ALMEIDA, 2007, p. 67).

O vocabulo “conflito” aparece como tradugédo para o termo grego polemos,
gue figura como o motor da harmonia entre 0s opostos, por vigir como 0 propulsor

da tensao e, portanto, de todo o movimento, de todo o vir a ser que nao deixa de
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devir nessa tens&o, como observamos no seguinte fragmento de Heraclito: “Conflito
€ 0 pai de todas as coisas, de todas as coisas o rei. A uns ele fez deuses, a outros
homens. A uns escravos, a outros, livres.” (HERACLITO B, LIl apud ALMEIDA,
2007, p. 70)

Kostas Axelos demonstra, em seu aprofundado estudo Heréaclite et la
philosophie (AXELOS, 1971), que Heraclito constitui o grande espirito unificador ao
preconizar a acdo dos contrarios para o0 movimento eterno do mundo (AXELOS,
1971, p. 48).

No capitulo denominado de “Le cosmos, le feu”, Axelos realiza uma
investigacdo acerca da cosmologia heraclitiana, embora advirta ser o termo
cosmologia bastante posterior a Heraclito. Apesar disso, insiste tratar-se de uma
visdo do universo que, no pensamento de Heraclito, abrange a totalidade das
dimensdes, sendo o cosmos constituido pelo fogo, pela agua, pela terra e pelo ar, os
qguais obedecem as suas medidas. Distanciando-se, portanto, das cosmogonias de
Hesiodo e da mitologia de Homero, Heraclito afirma que o cosmos néo foi criado.
Ele sempre foi, é e serd, configurando-se enquanto totalidade ordenada.

Trata-se da beleza da ordem, do acaso, dois aspectos complementares do
mesmo, dois contrarios que se configuram como a ordem da desordem. Axelos
compara o fogo e o cosmos com o rio e a vida humana, isto é, ambos transformam-
se sem cessar na permanéncia do devir que é, por isso o fogo € mais majestoso
ainda, conforme podemos depreender das palavras do ensaista:

Le feu s’ unifie au monde, d’ une maniére toute dialectique, et constitue le
moteur de L univers. Le monde est ce qu’ est le feu, Le feu se fait monde.
Le feu est pour Heréclite une force agissante. Il se concrétise sans se

reduire a la flamme. Substrat, principe et régent supréme (arché) métaphore
toute puissante, toute cela il I' ést et ne L’ est pas (AXELOS, 1971, p.96).”

Compreender o sentido do fogo heraclitiano significa pensar nessa for¢a que
expressa a harmonia e a oposicdo dos contrarios a fazer precipitar o devir no
cosmos. Assim, a dialética de Heraclito consiste no movimento da unidade e da néo-

unidade, ou seja, da multiplicidade. O tempo, nesse caso, apresenta-se como uno e

2 0 fogo se unifica a0 mundo de uma maneira toda dialética, e constitui o0 motor do universo. O
mundo é o que € o fogo, o fogo se faz mundo. O fogo é, para Heraclito, uma forca ativa. Ele se
concretiza sem se reduzir a chama. Substrato, principio e regente supremo (arché) metafora
todapoderosa, tudo isso ele é e ndo é (AXELOS, 1971,p.96). (Traducao da autora)



111

multiplo, harmonizando as violentas mudancas césmicas e unindo-se ao fogo sem
se identificar com ele. Trata-se de um equilibrio dinamico, pois tudo passa
harmoniosamente a seu contrario. Desse modo, a fadiga e o esgotamento s&o
evitados, uma vez que provocariam o reino da imobilidade, o reino do idéntico, ao
contrario do pensamento de Heraclito em que 0 mesmo devém eternamente outro
(AXELOS, 1971, p. 102). Assinalamos as seguintes consideracfes de Kostas Axelos
acerca desse movimento:
Le devenir cosmique se manifeste dans le temps. Le feu anime ce
processus qui obéit a un rythme. Le feu obéit aux mesures de ses échanges
et de ses transformations. Car, si les grandes puissances cosmiques que
sont I'eau, la terre, I"air se manifestent plutdt dans I'espace et dominent le
horizon toujours visible des choses du monde, le feu anime, éclaire et
foudroie tout I'espace, imprime au devenir sa direction, produit des

changements profonds, engendre et consume tout ce qui est (AXELOS,
1971, p.100).”

O fragmento de Heréclito, utilizado como epigrafe, no presente capitulo, traz
os emblemas do arco e da lira, ambos relacionados por Octavio Paz no ensaio
“Signos em rotacdo” (PAZ, 1996, p. 95-123): “Nao compreendem como o divergente
consigo mesmo concorda, harmonia de tensdes contrarias como de arco e lira”
(HERACLITO, D 51, apud Os Pré-Socraticos, 1996. p.101).

No referido ensaio, 0 poeta mexicano realiza uma interpretacdo dos dois
elementos, pensando a lira enquanto movimento da poesia a consagrar o homem e
a conceder-lhe um lugar no cosmos. Ja o arco constitui a forca para ir além de si
mesmo. Paz compreende que a criacdo poética € histérica, mas também busca
ultrapassar a historia, transcendé-la em seu continuo exercicio de imaginar e
imaginar-se: “Nossa poesia € consciéncia da separacdo e tentativa de reunir o que
foi separado.” (PAZ, 1996. p.122-123)

Donald Schiiler, no livro Heraclito e seu discurso (SCHULER, 2007), aponta
para a importancia da interpretacdo do fragmento de Heraclito proposta por Octavio
Paz. Schiler assinala que Paz segue os passos da dialética do pensador grego e

concebe tanto o arco quanto a lira como uma conjuncdo de opostos a demonstrar 0

> O devir cosmico se manifesta no tempo. O fogo anima esse processo que obedece a um ritmo. O
fogo obedece as medidas de suas trocas e de suas transformacdes. Pois se as grandes forcas
césmicas que sdo a agua, a terra, o ar se manifestam sendo no espaco e dominando o horizonte
sempre visivel das coisas do mundo, o fogo anima, clareia e fulmina todo o espaco, imprime ao devir
a sua direcdo, produz mudancas profundas, cria e consome tudo o que existe (AXELOS, 1971,
p.100). (Traducéo da autora)
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modus operandi do texto poético. Trata-se do poder da poesia em expressar 0 sim e
0 nao, respectivamente, ou seja, 0 que nao seria possivel para um discurso logico,

por exemplo, o é para o poético. Nas palavras de Schiler:

Estranha convergéncia a do arco e da lira! Recorre-se aquele na guerra,
esta vibra em momentos de paz. Como todas as exclusdes absolutas,
também esta ndo é mais do que aparente. Os soldados manejam o arco
para alcancar a paz, ao passo que o0s poetas celebram, ao som da lira,
facanhas guerreiras. (...) A voz que soa ao embalo do ritmo arrasta consigo
o siléncio, ventre sombrio de todos os possiveis. A palavra gera o0 seu
préprio diferente que mantém retesado o arco das significacdes. A lira
deixaria de soar, se a paz entre os opostos chegasse um dia a ser
assinada. A noite sustenta o dia na contradicdo (SCHULER, 2007, p.63-64).

O critico e estudioso da obra de Octavio Paz, Paul Henri Giraud, no livro
intitulado Octavio Paz, caminho para a transparéncia (GIRAUD, 2002), discute
também o mesmo fragmento de Heraclito e sublinha que a expressao “harmonia de
tensbes contrarias” constitui uma tradugao dos termos gregos “palintropos armonin’,
ou seja, significa harmonia contra estendida, desse modo, pde em destaque o fato
de, na imagem do arco e da lira, “as cordas do arco e da lira exercerem uma tragao
sobre a madeira do instrumento, como a madeira exerce uma tracdo sobre as
cordas.” (GIRAUD, 2002, p. 76)

O autor explora ainda o jogo de palavras arco (bios) e vida (bios) entre as
quais observa a relacdo morte-vida, visto que essa tensdo viabiliza o movimento
sempre deveniente do universo. Além disso, o arco e a lira sdo atributos do deus
Apolo e relnem o ato guerreiro e 0 canto poético, e, por meio desse canto, a
experiéncia humana se faz imagem da conciliagcdo dos opostos: “0 homem torna-se
outro descobrindo-se plenamente a si mesmo.” (GIRAUD, 2002, p.78)

No capitulo intitulado “O discurso do universo” (SCHULER, 2007, p. 216-239),
o autor discute a conciliagdo dos opostos, considerando também esse movimento na
dimensédo do cosmos e destacando o espirito unificador de Heraclito. Esse pensador
originario propde que o0 cosmos nada exclui, constituindo-se como uno e
compreendendo a for¢ca que faz cada ente encontrar em seu Oposto um apoio e um
limite, como podemos depreender do seguinte fragmento: “Conjuncdes: plenos e
nao plenos, convergente-divergente, consoante-dissoante, e de todos, um; e de um,
todos.” (HERACLITO, B.10 apud SCHULER, 2007, p.85)

N&o ha, por conseguinte, uma relacdo de exclusdo entre a unidade e a
multiplicidade, pois a multiplicidade consiste na forma mesma desse uno ou logos.

Heraclito reitera o carater mutavel da realidade, propbe o logos enquanto
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manifestacdo do fluxo universal, cuja forma é o fogo. Tal manifestacdo mostra-se
como transformacdo constante, visto que o0 fogo pressupde sempre uma
racionalizacédo, fluxo e medida, pois que permeia todas as coisas e todas as coisas

convertem-se a ele, como podemos sublinhar nos fragmentos D30 e D31:

Este mundo, 0 mesmo de todos os (seres), nenhum deus, nenhum

homem o fez, mas era, é e sera um fogo sempre vivo, acendendo-se em
medidas e apagando-se em medidas (HERACLITO, D 30 apud Os pré-
socraticos, 1996, p.99).

Direcbes do fogo: primeiro mar, e do mar metade terra, metade
incandescéncia. Terra dilui-se em mar e se mede no mesmo logos, tal qual
era antes de se tornar terra (HERACLITO, D 31 apud Os pré-socraticos,
1996, p.100).

Donald Schiler aponta também para a importancia da figura da ira nos
fragmentos de Heraclito, como por exemplo: “O adverso concorre; dos divergentes a
mais bela harmonia [e tudo ocorre por ira].” (HERACLITO B8 apud SCHULER, 2007,
p. 216-217) O autor recorda-se que a figura mitica da ira, as Erinias, tem a sua
origem a partir do sangue seminal de Uranos, cujos genitais foram atingidos por
Cronos e lancados ao mar, conforme a Teogonia de Hesiodo. A importancia dessas
divindades encontra-se na sua funcao: proteger os pais da ira dos filhos, pois suas
relacdes evidenciam conflituosa harmonia.

Além da importancia da ira para o jogo das oposi¢des, Schiler demonstra a
visdo heraclitiana do Sol, a pressupor que o astro é vivo e regido pela mesma tenséo
de opostos dia-noite, claro-escuro. Além disso, o pensador de Efeso afirma que o
Sol é novo a cada dia, pois nasce e declina, sendo que tal movimento nunca deixa
de existir e é verificado a cada manha, em todos os dias, mas, a cada dia, ele
retorna outro: “O Sol é novo todos os dias, como o rio em que ndo se entra duas
vezes.” (SCHULER, 2002, p. 229)

Além de “Paisaje pasional”’, podemos destacar, no livro Salamandra, o poema
“Un dia de tantos”, no qual observamos a oposic¢ao entre a luz do Sol, do dia, e as
sombras da noite. Esses signos desdobram-se em outros, ampliando os circulos das
significacdes no poema e convergindo a nossa leitura para a busca do sentido

imagético que nele se instaura. Verificamos também a proposta paziana de
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conjuncado dos contrarios e a consequente consolidagdo, no A&mbito desse texto, da

visao heraclitiana de convergéncia e divergéncia, consonancia e dissonancia.

Un dia de tantos

Diluvio de soles

no vemos nada pero vemos todo
Cuerpos sin peso suelo sin espesor
¢, subimos o bajamos?

Tu cuerpo es un diamante
¢donde estas?
Te has perdido en tu cuerpo

Esta hora es un relampago quieto y sin garras
al fin todos somos hermanos

hoy podriamos decirnos buenas tardes

hasta los mexicanos somos felices

y también los extrafios

Los autom@viles tienem nostalgia de hierba
Andan las torres

el tiempo se ha parado
Un par de ojos no me deja
son una playa agata en el sur calcinado
son el mar entre las rocas color de ira
son la furia de junio y su manto de abejas

Sol le6n del cielo
tl que la miras

mirame
idolo que a nadie miras

miranos

El cielo gira y cambia y es identico
sdonde estas?
Yo estoy solo frente al sol y la gente
tu eras cuerpo fuiste luz no eres nada
Un dia te encontraré en otro sol

Baja la tarde

crecen las montafias
Hoy nadie lee los periddicos
en las oficinas con las piernas entreabiertas
las muchachas toman café y platican
Abro mi escritorio

esta lleno de alas verdes

esta lleno de élitros amarillos
Las maquinas de escribir marchan solas
escriben sin descanso la misma ardiente silaba
La noche acecha tras los rascacielos
es la hora de los abrazos canibales
Noche de largas ufias
jcuanta rabia en unos ojos recordados!
Antes de irse
El sol incendia las presencias’

" Diltvio de séis/ ndo vemos nada mas vemos tudo/ Corpos sem peso solo sem espessura/ subimos
ou descemos?// Teu corpo é um diamante/ onde estas?/ Tu te perdeste em teu corpo// Esta hora é
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O poema “Un dia de tantos” focaliza cenas do cotidiano de uma cidade
moderna, num dia qualquer. Um dia entre tantos no qual o sujeito lirico apresenta,
em contrapartida, acontecimentos que o singularizam a partir da presenca de um Sol
inclemente a dividir o espaco com a noite, a medida que a tarde vai caindo.

A primeira estrofe inicia-se com uma imagem hiperbdlica: “Diluvio de soles”.
Tal hipérbole permite-nos, primeiramente, aproximar dois elementos opostos, o
dilivio ou o excesso das chuvas e a intensidade do Sol. E evidente, nessa
exageracdo fundamental, o gigantismo do astro em relacdo aos outros corpos
presentes no poema, sendo o zénite a indicacdo dessa intensidade solar. Ja nesse
primeiro verso, assinalamos a atmosfera de grande claridade capaz de ofuscar a
visdo: “no vemos nada pero vemos todo”.

O ato de ver, nesse caso, ultrapassa a materialidade do visto, sendo que a
construgcao oximoraotica presente na aproximacgao entre os vocabulos “nada” e “tudo”
aponta para uma mudanca na percepc¢ao da realidade, ou seja, esta se converte em
um conjunto de imagens: 0s corpos perdem peso, o solo, concretude, e essa leveza
ou virtualidade provoca um nao reconhecimento do espacgo: “jsubimos ou
bajamos?” Desse modo, os corpos modificam-se sob a irradiacdo da luz do Sol e
traduzem, por meio do olhar, a antiga relacéo entre a cegueira e a vidéncia.

Na segunda estrofe, o sujeito lirico dirige-se a uma segunda pessoa numa
tentativa de estabelecer um dialogo com esse outro:

Tu cuerpo es un diamante

¢doénde estas?
Te has perdido en tu cuerpo

um relampago quieto e sem garras/ finalmente todos somos irmaos/ hoje poderiamos dizer-nos boas
tardes/ até os mexicanos somos felizes e também os desconhecidos// Os automdveis tém a nostalgia
da pastagem/ Andam as torres/ O tempo parou/ Un par de olhos ndo me deixa/ sdo uma praia agata
no sul calcinado/ sdo o mar entre as rochas cor de ira/ sdo a furia de junho e seu manto de abelhas//
Sol ledo do céu/ tu que a olhas/ olha-me/ idolo que a ninguém olha/ olha-nos/ O céu gira e muda e é
idéntico/ Onde estas?/ Eu estou sé frente ao sol e a gente/ tu eras corpo foste luz ndo és nada/ Um
dia te encontrarei em outro sol// Cai a tarde/ crescem as montanhas/ Hoje ninguém Ié os jornais/ nos
escritorios com as pernas entreabertas/ as mocas tomam café e conversam/ Abro minha
escrivaninha/ esta cheia de asas verdes/ esta cheia de élitros amarelos/ as maquinas de escrever
movimentam-se sés/ escrevem sem descanso a mesma ardente silaba/ A noite espreita por detras
dos arranha-céus/ é a hora dos abracos canibais/ Noite de grandes unhas/ Quanta raiva em uns
olhos recordados!/ Antes de ir-se o sol incendeia as presencas//(Traducdo da autora)
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Inicialmente, quase nada sabemos a respeito desse “Tu”, exceto pela
metaforizacdo de seu corpo: um diamante, e por sua auséncia, dada pela
interrogacao do eu lirico “ donde estas?”

O corpo desse outro identifica-se ao diamante e revela-se como mais uma
manifestagcdo do fogo, uma vez que constitui um mineral cristalizado na rocha
kimberlita, magmatica, a 170 km da superficie da terra, sob pressdes muito altas,
numa temperatura de aproximadamente 2500 graus celsius, além disso, sendo
carbono, o diamante s6 se queima no ar a uma temperatura de 900 graus. Segundo
Barbara G. Walker, na obra O livro das pedras sagradas (WALKER, 1989),
Teofrasto, no ano 300 a. C., em seu Peri lithon, denominava o diamante pedra néo
inflamavel, isto €, ao ser exposta ao fogo, permanecia fria. Além desse aspecto, 0
diamante constitui-se como a mais dura substéancia da terra, sendo 140 vezes mais
duro que o segundo mineral, o corindon (WALKER, 1989, p. 112).

O outro de que trata o poema estd completamente identificado as
caracteristicas adamantinas pelos atributos da dureza, da forca ignea e, ao mesmo
tempo, da impassibilidade ao fogo. Além disso, esse corpo, traduzido pela imagem
mineral, caracteriza-se também pelo brilho e pela luminosidade, os quais nos
remetem a ideia de purificacéo.

Na terceira estrofe, o sujeito lirico evidencia a fixidez da hora que ndo passa e
nada consome, um relampago quieto e sem garras. Submetidas a esse tempo, todas
as pessoas se equivalem, irmanam-se. Apesar da percepcdo da estagnacao do
tempo: “el tiempo se ha parado”, o eu poético lanca um olhar para a coletividade e
para seus habitos diarios os quais adquirem uma outra forma, ou seja, tornam-se
acontecimentos insélitos caracterizados pelo contrassenso.

Esta hora es un relampago quieto y sin garras
al fin todos somos hermanos
hoy podriamos decirnos buenas tardes

hasta los mexicanos somos felices
y también los extrafios

O uso do advérbio “hoy” reforca a ideia do tempo presente no titulo do poema.
Neste presente dia, excetuando-se, portanto, os outros dias, o eu lirico aponta por
meio do vocabulo “hasta” uma exceg¢ao, ou seja, uma ocorréncia incomum: “hasta
los mexicanos somos felices/ y también los extrafios”, pois na cidade moderna sé ha

espagco para a confluéncia cotidiana que alimenta o anonimato, mas, neste dia,
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“hoy”, é possivel romper as barreiras entre os corpos e as convengdes da circulacao
nos centros urbanos e dizer-se boa tarde.
A quarta, a quinta e a sexta estrofes devem ser consideradas em bloco, uma

vez que retomam a imagem do outro, o “Tu” referido pelo sujeito lirico inicialmente:

Los autom@viles tienem nostalgia de hierba
Andam las torres

el tiempo se ha parado
Un par de ojos no me deja
son una playa agata en el sur calcinado
son el mar entre las rocas color de ira
son la furia de junio y su manto de abejas

Sol le6n del cielo
Ta que la miras
Mirame
idolo que a nadie miras
Miranos
El cielo gira y cambia y es identico
sdonde estas?

Yo estoy solo frente al sol y la gente
tu eras cuerpo fuiste luz no eres nada
Un dia te encontraré en otro sol

A personificacdo dos automoéveis e das torres nos versos: “Los automoviles
tienen nostalgia de hierba/ Andan las torres” inauguram no texto o contrassenso, isto
€, a juncédo inusitada de realidades bastante distantes ou mesmo incompativeis,
conforme postula Modesto Carone no livio Metafora e montagem (CARONE, [s.d.]).
A identificacdo dos carros com 0s animais de carga, tendo em vista sua nostalgia da
natureza, consiste numa metéfora arrojada por sua predicacdo contraditoria, cujo
efeito consiste em provocar um estranhamento por meio de um desvio em relacédo a
realidade do discurso ordinario (CARONE, [s.d], p.68). O mesmo estranhamento
ocorre no verso “Andan las torres”, hipérbato que se inicia propositalmente pelo
verbo “Andan”, estabelecendo um paralelismo com o verso seguinte da mesma
quarta estrofe ao qual se contrapde, ja que este afirma a imobilidade temporal: “el
tiempo se ha parado”.

O verso “Un par de ojos no me deja”’ refere-se, ao mesmo tempo, ao Sol
personificado e também aos olhos do outro, do “tU” de quem o sujeito lirico se
lembra no momento em que se encontra diante do astro. Verificamos, assim, um
conjunto de imagens que intensificam o olhar do outro e o fulgor solar com atributos
de furia e de ira: “son una playa agata en el sur calcinado / son el mar entre las

rocas color de ira/ son la furia de junio y su manto de abejas”. No primeiro verso da
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sequéncia, o adjetivo “calcinado” metaforiza a condigdo mineral desse olhar, pois a
agata apresenta-se como uma pedra translicida, um cristal que, nesses olhos, se
traduzem por um brilho transparente, além de apontar para a acdo do Sol que
queima, que estorrica, que calcina. Outra metafora da ira e da raiva consiste na
presenca do mar entre as rochas, cuja forca provoca deformacgdes nas pedras, pois
o mar bate, literalmente, age com certa violéncia tumultuando as aguas. Por fim, a
faria aparece substantivada e também transportada para a imagem do manto de
abelhas, as quais se agrupam para demonstrar o estado de alerta diante da
presenca do inimigo, bem como seu ataque furioso iminente.

A critica Maya-Scharer-Nussberger, no livro Octavio Paz: trayectorias e
visiones (SCHARER-NUSSBERGER, 1989), discute a figura da ira em Salamandra
e a evidencia como aquela colera na qual tudo se imobiliza, uma ira sombria que se
volta para si propria, ndo se configurando, portanto, como um movimento de
irrupcao, de ruptura. A autora refere-se ainda aos circulos viciosos da ira presentes
também nas visdes pazianas da grande cidade, onde se observa a sua figura pétrea,
na imobilidade do tempo e em sua identificacdo com a presenca inexoravel do Sol
(SCHARER-NUSSBERGER, 1989, p. 84-86).

No poema “Un dia de tantos”, esse olhar colérico ao qual o sujeito lirico se
refere faz convergir a figura do Sol com esse outro, o “TU”, nesse caso, a figura de
uma mulher que € indicada pelo pronome pessoal atono de 32 pessoa no feminino:
“la”. Dessa forma, o eu poético dirige-se ao Sol/idolo para que olhe para si do
mesmo modo como olha para a mulher:

Sol le6n del cielo

Ta que la miras

) Mirame

Idolo que a nadie miras
Miranos

El cielo gira y cambia y es identico
¢donde estas?

A identificacdo do Sol com o ledo constitui um signo de devoracdo. De acordo
com Gilbert Durand em As estruturas antropolégicas do imaginario (DURAND,
1997), os mexicanos pré-hispanicos utilizavam as expressdes tonatiuh qualo e
metztliqualo para indicar as devorac¢des do Sol e da Lua. Acrescenta que o Sol traz
em seu sentido uma ambivaléncia de astro devorador-devorado. Assim, 0 astro € o

ledo e, ao mesmo tempo, devorado por ele. Segundo Durand, trata-se do chamado
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“Sol negro” (DURAND, 1997, p. 87-88). Podemos acompanhar as seguintes

exploracdes do autor para essa imagem:

O Sol é ao mesmo tempo ledo e devorado pelo ledo. E o que explica a
curiosa expressao do Rig Veda que qualifica o sol de “negro”. Savitri, deus
solar, € ao mesmo tempo a divindade das trevas. (...) Notemos, de
momento, que esta “obscura claridade” do sol negro, quer seja assimilada a
Vishnu, o Ledo, ou a Savitri, & dita pasavita-niveganah “aquele que faz
entrar e sair”, ou seja, o tempo (DURAND, 1997, p. 88).

No poema em analise, a sensac¢do de imobilidade, de fixidez do tempo
sobrepbe-se a passagem dos dias, como podemos reforgar com o verso: “El cielo
gira y cambia y es identico”. Observamos aqui o transcorrer pelo sentido dos verbos
‘gira” e “cambia”, como também pela estrutura do verso, um polissindeto,
encadeando a mudanga e a fixidez num s6 tempo: o tempo passa e permanece.
Nesse sentido, mantém-se no céu a intensidade da luz solar, do idolo que se
sobrepbe a todos os viventes e que nao olha ninguém. Esse olhar que néo olha se
traduz nessa impressdo de um dia, cujo tempo ndo passa e cujas horas se
estendem, arrastando-o, duravel, sempre idéntico.

Diante dessa constatacdo, o sujeito lirico se vé s6 diante das pessoas, por
isso afirma: “Yo estoy solo frente al sol y la gente”. Esse verso permite acentuar o
contraste entre a soliddo do sujeito lirico no solo, anénimo entre as pessoas, € a
soliddo do Sol no céu, astro que nao olha para ninguém. Ao mira-lo do solo,
solicitando o seu olhar, 0 eu poético lembra-se da mulher distante a quem ele
procura: “;donde estas?”

A sua interrogacdo ele préprio responde, pensando na mulher como no
proprio astro que alcanca o zénite para depois declinar e desaparecer no horizonte:
“Tu eres cuerpo, fuiste luz, eres nada”. A identificacdo da mulher com o astro torna-
se bastante evidente também num dos versos da ultima estrofe que antecipamos,
porque diz dos mesmos olhares, cujo movimento acabamos de demonstrar:
“iCuanta rabia en unos ojos recordados!”.

O presente texto bem como o poema analisado anteriormente, “Paisaje
pasional”, enfatizam a identificacdo entre o Sol e o fogo, tendo em vista as
manifestagbes da luz intensa, metaforizacbes da ira e das paixdes, 0 que torna
possivel afirmar uma fascinacdo pela ambiguidade dessa for¢ca luminosa. Nesse

sentido, as singularidades de um dia entre tantos sdo motivadas pela recordacéo do
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encontro amoroso com uma mulher, personagem presentificada por meio da
imagem ignea do Sol.

Gaston Bachelard, em seu livro Psicandlise do fogo (BACHELARD, 1966),
assinala que o fogo constitui um fendmeno privilegiado em virtude de suas
ambivaléncias: o fogo € intimo e universal, encontra-se no céu e, ao mesmo tempo,
sobe das profundezas das substancias. Ora manifesta-se tdo alto como a chama
das paixfes, ora mantém-se latente na matéria, ocultando-se como o 6dio e a
vinganca (BACHELARD, 1966, p. 17). Entre todos os fendbmenos, o fogo recebe a
mesma duplicidade dos signos em oposicdo a indicarem o bem e o mal. Nas

palavras de Bachelard:

Brilla en el Paraiso. Abrasa en el Infierno. Dulzor y tortura. Cocina y
apocalipsis(...) Es un dios tutelar y terrible, bondadoso y malvado. Puede
contradecirse: por eso es uno de los principios de explicacién universal
(BACHELARD, 1966, p.18)."

O filosofo demonstra o que denomina de Complexo de Empédocles,
referindo-se ao pensador grego Empédocles de Agrigento, cuja doutrina reune,
respectivamente, o pensamento sobre o ser de Parménides e as mutacdes de
Heraclito. Outrossim, propde a combinacdo dos quatro elementos: o fogo, a terra, a
agua e o ar (PRE-SOCRATICOS, 1996, p. 179). Esse pensador originario tornou-se
lendaria personagem por atribuir a si proprio poderes magicos, e por acreditar-se
imortal, atirou-se as crateras do Etna (PRE-SOCRATICOS, 1996. p. 179). Bachelard
denomina de “Complexo de Empédocles” o fascinio pelo significado do fogo, o ultra-
vivo, um fenbmeno associado as rapidas mudancas, o chamado da pira
(BACHELARD, 1966, p. 32).

Esse pensador aborda a idealizacdo do fogo, concebendo-a como a relagao
dialética entre as chamas e a luz. Trata-se de uma via de purificacdo, de
transcendéncia: os seres passam inicialmente pela paixdo terrestre para depois
converté-la em exaltacdo da pura luz. Nesse sentido, essa mesma luz espera o olho,
a alma, para manifestar-se, ja que, nos espacos infinitos, a luminosidade apenas
passa, atravessa, sem nada fazer (BACHELARD, 1966, p 165-179).

” Brilha no Paraiso. Abrasa no Inferno. Dogura e tortura. Cozinha e apocalipse (...) E um deus tutelar
e terrivel, bondoso e malvado. Pode contradizer-se: por isso € um dos principios de explicacdo
universal. (Traducédo da autora)
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No poema em analise, o par de olhos femininos arrasta o sujeito poético e
adquire a mesma intensidade do fogo, por isso exerce fascinio sobre o enunciador.
Trata-se de olhos minerais que transluzem como o cristal, uma praia de agata, no
sul calcinado. S&o olhos de mar, de rochas cor de ira, sdo furia como um manto de
abelhas.

Todas essas imagens solares colocam-nos diante de um poema que tem na
forca ignea um espetaculo imenso, que canta para a fogueira das paixdes, da ira, do
Odio: ambivaléncias do fogo sexualizado, contudo o Sol que calcina os seres
converte sua intensidade candente em luz e, consequentemente, o corpo desejado
torna-se nada.

O poeta esta diante do Sol, evoca a divindade luminosa, dialoga com ela e
tem nesse astro a embriaguez do amor e do seu desvanecimento, que, na luz, se
anuncia. Mantém, todavia, a esperanca de reencontrar o corpo amado, num outro
sol, ou seja, num tempo diferente e de outra forma, talvez menos irascivel: “tu eras
cuerpo fuiste luz no eres nada / Un dia te encontraré en otro sol”.

O curto verso que inicia a sexta e Ultima estrofe — “Baja la tarde” —estabelece
uma mudanca em relacdo aos versos anteriores para assinalar a diminuicao da luz
solar e para anunciar a chegada da tarde, prenuncio da noite.

A partir da visualizacdo da totalidade do poema, observamos a utilizacdo da
técnica da montagem em sua composicao. Primeiramente, podemos afirmar, a partir
do ja referido ensaio de Modesto Carone, que o olho do poeta € constitutivo, € um
olho eloquente (CARONE, [s.d] p. 117). Nesse sentido, verificamos nas estrofes do
poema de Paz uma alternancia entre as focalizacdes exteriores e interiores, entre
planos préximos e distantes.

Da primeira a quinta estrofes, temos um foco externo, o sujeito lirico encontra-
se na rua, diante do Sol. Acompanhamos, entdo, um plano geral, panoramico, a
focalizar as ruas da cidade moderna, as pessoas em transito, os automoveis e as
torres. Em seguida, o sujeito poético focaliza-se diante do astro, solitario em meio a
multiddo, a gente. Tracga, portanto, um primeiro plano e acentua a sua relagédo com o
Sol, com o dia, bem como as recordacdes da mulher, por meio do jogo de olhares
com o astro.

Na sexta estrofe, a montagem se da pela construcdo paratatica de imagens

gque compdem, primeiramente, um cenario exterior — o entardecer, 0s jornais, as
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mulheres no escritério — para depois focalizar a cena do interior com a abertura da
escrivaninha pelo sujeito lirico:
Baja la tarde
crecen las montafas
Hoy nadie lee los periddicos

en las oficinas con las piernas entreabiertas
las muchachas toman café y platican

Abro mi escritorio

esté lleno de alas verdes
esta lleno de élitros amarillos
Las maquinas de escribir marchan solas
escriben sin descanso la misma ardiente silaba

Os eventos insolitos com 0s quais 0 sujeito poético se depara no escritério
acentuam o carater de excec¢do desse dia entre tantos, no qual observamos a
insubordinacéo dos corpos que se recusam a repetir os mesmos gestos habituais.

Nesse dia, reiterado pelo advérbio “hoy”, ha recusa em se reproduzir o habito
diario de leitura dos jornais. Nos locais de trabalho, nada funciona: as mulheres nédo
trabalham nos escritorios, decidem-se pelo 6cio e pdem-se a tomar café e a
conversar. As pernas entreabertas marcam a postura de insubordinacdo as
convencdes dos locais de trabalho, a ordem estabelecida pela I6gica da producéo
gue suprime as diferencas, as singularidades dos corpos e o proprio erotismo.

Nesse dia entre tantos, as normas sao burladas, as regras quebradas, o
escritério destitui-se da funcao de local de produtividade e a escrivaninha se mostra
cheia de asas de insetos. Elas estédo voluteando, enchendo-a de cores amarelas e
verdes. Nao ha trabalho, a maquina de escrever opera por si mesma, pronunciando
a silaba do seu desejo. Tudo converteu-se em 6cio, por isso podemos destacar a

ironia que perpassa toda essa estrofe.

Essa ironia permite-nos constatar, na leitura do poema em foco, as mesmas
criticas as condutas humanas e ao trabalho na sociedade moderna, as quais sédo
apresentadas pelo autor no capitulo intitulado “Dialética da solidao”, do livro O
Labirinto da solidao (PAZ, 1976):

O homem moderno ndo se entrega a nada do que faz. Sempre uma parte
de si, a mais profunda, permanece intacta e alerta. No século da agéo, o
homem se espiona a si mesmo. O trabalho, o Unico deus moderno, deixou
de ser criador. O trabalho sem fim, infinito, corresponde a vida sem
finalidade da sociedade moderna. E a soliddo que origina, solidao
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promiscua dos hotéis, das oficinas e dos cinemas, ndo € uma prova que
afine a alma, um purgatério necesséario. E uma condenacéo total, espelho
de um mundo sem saida (PAZ, 1976, p. 184).

Octavio Paz analisa o sentimento da soliddo enquanto revelacao da condicao
humana, sendo que o homem constitui-se enquanto busca desse outro, pois cada
vez que se sente a si mesmo, sente-se como soliddo (PAZ, 1976, p. 175). Tal
sentimento orienta o sujeito lirico no poema, quando procura pelo outro: “;donde
estas?”. A mulher sempre representou para o homem uma realidade outra, € seu
oposto e seu complemento, por isso, na poética paziana, a figura feminina destaca-
se como paixao e estranhamento, manifestacao da otredad: “Se uma parte de nosso
ser deseja fundir-se nela, outra, ndo menos imperiosa a separa e a exclui.” (PAZ,
1976, p.177)

O poeta-critico afirma também a mulher configurar-se enquanto imagem
proposta pela sociedade masculina da qual ela se reveste, vivendo atrelada a essa

imposi¢cdo, como podemos constatar na seguinte reflexao:

A mulher é um objeto alternadamente precioso ou nocivo, mas sempre
diferente. Ao transforma-la em objeto, em ser a parte e ao submeté-la a
todas as deformagBes que seu interesse, sua vaidade, sua angustia e até
mesmo seu amor lhe ditam, o homem transforma-a em instrumento. Meio
para obter o conhecimento e o prazer, via para atingir a sobrevivéncia, a
mulher é idolo, deusa, mée, feiticeira ou musa, conforme aponta Simone de
Beauvoir, mas nunca pode ser ela mesma. Dai que nossas relacdes
erdticas estejam viciadas na origem, maculadas desde a raiz.(...) Nao
podemos sequer toca-la como carne que se ignora a Si mesma, porque
entre nos e ela, desliza esta viséo décil de um corpo que se entrega (PAZ,
1976, p. 177-178).

No poema em questdo, 0 sujeito lirico masculino aponta para a mulher
enquanto um lugar de auséncia: “Te has perdido en tu cuerpo” ou ainda “tu eras
cuerpo, fuiste luz, no eres nada”. A mulher que ele deseja rever nao se harmoniza
com seus desejos: “Un dia te encontraré en otro sol”, dizem os versos de Paz. Além
disso, a figura feminina calcina a memoria do eu poético com o seu olhar iracundo,
semelhante ao Sol: “jcuanta rabia en unos ojos recordados!/ Antes de irse/ el sol
incendia las presencias.”

Ao fim do poema, a noite aproxima-se lentamente. Trata-se de sua descida ja

anunciada no verso “baja la tarde”. Segundo Gilbert Durand, na obra citada
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(DURAND, 1997), h4 uma diferenca entre a descida e a queda e esta consiste na
lentiddo. Ao movimento de descida integra-se a duragdo, ou seja “a duragao é
reintegrada, domesticada pelo simbolismo da descida gracas a uma espécie de
assimilacéo do devir.” (DURAND, 1997, p.201)

A noite chega de modo penetrante, pois a lentiddo traz consigo uma
temperatura bem distinta da fulguracéo ardente do dia, mas que retém do elemento
igneo a sua substancia intima, o calor, lento como o préprio anoitecer. O sujeito
poético descreve, assim, a presenca da noite:

La noche acecha tras los rascacielos
es la hora de los abrazos canibales
Noche de largas ufias

jcuanta rabia en unos ojos recordados!

Antes de irse
El sol incendia las presencias

Podemos reforcar a lentiddo da descida da noite pelo uso do verbo “acecha”,
que traduzimos por “espreita”, isto €, uma acdo que ocorre paulatinamente e
pressupde uma espera. Além disso, a noite esta também personificada aqui por
apresentar grandes unhas, a indicar seu carater penetrante, como a assenhorar-se
do tempo que a despeito de poder traduzir-se como a noite do repouso e da
tranquilidade, assume o sentido oposto: “es la hora de los abrazos canibales.”
Podemos compreender o sentido desse atributo da noite ao constatar que
ambos os regimes diurno e noturno das imagens também dizem respeito ao corpo, a
energia libidinal, a ambivaléncia Eros-Tanatos, que, como assinala Gilbert Durand,
traduz-se por seus polos repulsivos e atrativos:
E essa ambiguidade que ja Platdo assinalava na famosa passagem do
Banquete onde Eros é definido como filho da Riqueza e da Pobreza. Mas ha
ainda uma outra ambiguidade que fundamenta as duas precedentes: é que
0 amor pode, continuando a amar, carregar-se de édio ou desejo de morte,
enquanto reciprocamente a morte pode ser amada numa espécie de amor
fati que imagina nela o fim das atribulagbes temporais. Era a primeira
dessas atitudes que Platdo sublinhava pela boca de Alcibiades, que
desejava o aniquilamento do objeto amado (...) O instinto de morte residiria

no desejo que cada ser vivo tem de regressar ao inorganico, ao
indiferenciado (DURAND, 1997, p.196).

A noite com suas extensas unhas estende sua voracidade e seu furor para o
poema, proporciona o abrago, a harmonia e a desarmonia, a devoragao canibal,

signo libidinal a indicar o desejo erético amoroso na mesma medida em que sugere
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a pulsédo destrutiva de Tanatos. Além disso, a atmosfera noturna divide o espaco
com a presenca do sol negro, ledo devorador, a incendiar, aniquilar as presencas, 0s
seres. Esse movimento evidencia que, apesar de opostos, dia e noite encontram na
voracidade, sua relacdo de conjuncdo, de complementaridade.

No poema a ser analisado em seguida, os corpos recebem uma configuragéo
bastante distinta da que observamos em “Un dia de tantos”, pois revelam-se

integrados a natureza e ao sentimento que advém dessa conexao.

3.2. Imagens do mundo: corpo-natureza

No poema “Vaivén”, o sujeito poético evidencia os corpos masculino e feminino

como microcosmos constituidos pelos seres e ritmos da natureza, da noite e do dia:

1
Vuelve a la noche
racimo de horas sombrias
cortalo, come el fruto de tiniebla,
saborea la ignorancia

2

Con orgullo de arbol

Plantado en pleno torbelino

te desvistes

con el gesto del agua

saltando de la pefia

abandonas tus cuerpos

con los pasos sonambulos del viento
te arrojas en el lecho

con los ojos cerrados

buscas tu mas antigua desnudez

3

Caigo en ti con la ciega caida de la ola

tu cuerpo me sostiene como la ola que renace
el viento sopla afuera y retne las aguas

todos los bosques son un solo arbol

Navega la ciudad en plena noche
tierra y cielo y marea que no cesa
los elementos enlazados tejen

la vestidura de un dia desconocido
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Desierto inmenso y fuente secreta
balanza de silencio y arbol de gemidos
cuerpo que se despliega como la vela
cuerpo que se repliega como la brasa
corazén que desgajo de la noche
escorpién que se clava en mi pecho

sello de sangre sobre mis afios de hombre

5
(Hago lo que dices)
Con un Si
la lampara que te guia a la entrada del suefio
Con un No
la balanza que pesa la falacia y la verdad del deseo
Con un Ay

el hueso florecido para atravesar la muerte
6
(Hoy, siempre hoy)

Hablas (se oyen muchas lluvias)

no sé lo que dices (una mano amarilla nos sostiene)

Callas (nacen muchos pajaros)

no sé adonde estamos (un alveolo escarlata nos encierra)
Ries (las piernas del rio se cubren de hojas)

no sé adonde vamos (mafana es hoy en mitad de la noche)

Hoy que se abre y se cierra
Nunca se mueve y no se detiene
Coraz6n que nunca se apaga
Hoy (un péjaro se posa

en una torre de granizo)
Siempre es mediodia’®

’® 1.Volta & noite/cacho de horas sombrias/ corta-0, come o fruto de treva/ saboreia a ignorancia// 2.
Com orgulho de arvore/ plantada em pleno torvelinho/ te desvestes com o gesto da agua/ saltando da
penha/ abandonas teus corpos/ com 0s passos sonambulos do vento/ te lancas no leito/ com os olhos
fechados/ buscas tua mais antiga desnudez// 3. Caio em ti com a cega queda da onda/ Teu corpo me
sustém como a onda que renasce/ o vento sopra afora e relne as aguas/ Todos os bosques sdo uma
s6 arvore/ Navega a cidade em plena noite/ terra e céu e maré que ndo cessa/ os elementos
enlacados tecem/ a vestidura de um dia desconhecido// 4 Deserto imenso e fonte secreta/ balanca de
siléncio e arvore de gemidos/ corpo que se desdobra como a vela/ corpo que se redobra como a
brasa/ coracao que arranco da noite/ escorpido que se crava em meu peito/ marca de sangue sobre
meus anos de homem.// 5 (Fagco o que dizes)/ Com um Sim/ a lampada que te guia a entrada do
sonho/ Com um N&o/ a balanca que pesa a falacia e a verdade do desejo/ Com um Ai/ 0 0sso
florecido para atravessar a morte//6. (Hoje sempre hoje) Falas (se ouvem muitas chuvas)/ Nao sei o
gue dizes (uma mao amarela nos sustém)/ Calas (nascem muitos passaros)/ ndo sei onde estamos
(um alvéolo escarlate nos encerra)/ Ris (as pernas do rio se cobrem de folhas)/ Nao sei aonde vamos
(amanha é hoje na metade da noite)/ Hoje que se abre e se fecha/ nunca se move e néo se detém/
coracdo que nunca se apaga/ Hoje (um passaro pousa/ em uma torre de granizo)/ Sempre é meio-
dia. (Traducéo da autora)
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Como o préprio titulo indica, “Vaivén” delineia-se a partir do movimento dos
corpos que se encontram, os corpos do homem e da mulher tecidos por uma cadeia
de analogias que os multiplica em arvore, agua, vento, mar, deserto, fonte, chuvas,
escorpido, passaros, rio, folhas, granizo. Tais elementos naturais instalam-se como
reflexos de corpos livres em seu ritmo amoroso, em sua multiplicidade, em seu devir.
“Vaivén” significa, assim, movimentos alternados dos corpos que oscilam em dois
sentidos opostos, como hum balanco.

Constatamos, nesse movimento oscilatério, as conexdes entre o sujeito lirico
e o corpo do outro, da mulher que aparece no texto, a qual, embora ndo seja
designada por substantivos ou pronomes femininos, tem sua presenca traduzida por
imagens femininas para as quais transita e as quais incorpora.

Faz-se necessario destacar, portanto, a visdo mulher e do corpo feminino
nesse poema de Paz enquanto reafirmacédo da otredad. Consideramos, para tanto,
uma conferéncia realizada pelo autor, na Universidade do México, em 1971, e
publicada sob o titulo de “Escribir y decir” (PAZ, 1990, p. 210-236), em que responde

uma pergunta acerca do leitmotiv de sua poética:

No lo sé. Sin embargo, pensandolo bien, creo que hay un tema al que
vuelvo siempre: el de la mujer. El erotismo pero también y sobre todo el
amor. Es la forma mas radical y extrema de lo que, probablemente, ha sido
una de mis obsesiones: el otro y lo otro, aquello que esta méas alla de mi y
aquello que es el reverso, la otra vertiente de lo que soy. Claro, las mujeres
son el reverso, la otra cara de lo que somos los hombres. En la mujer veo
simultaneamente la extrafieza y la semejanza del universo. Es la criatura
unica y es la manifestacion de la analogia universal (PAZ, 1985, p.229).77

Na estrofe 1, destacamos o verbo que introduz o poema: “Vuelve” a indicar o

movimento de ida e volta, ou seja o ciclo do dia e da noite:

Vuelve a la noche

racimo de horas sombrias
cortalo, come el fruto de tiniebla,
saborea la ignorancia

7 Nao sei. Pensando bem, creio que ha um tema ao qual volto sempre: o da mulher. O erotismo, mas
também e sobretudo o amor. E a forma mais radical e extrema do que, provavelmente tem sido uma
de minhas obssessdes: o outro e o diferente, aquilo que estd mais além de mim e aquilo que é o
reverso, a outra vertente do que sou. Claro, as mulheres sdo o reverso, a outra cara do que somos 0s
homens. Na mulher vejo simultaneamente a estranheza e a semelhanca do universo. E a criatura
Unica e é a manifestacao da analogia universal (PAZ, 1985, p.229). (Traducéo da autora)
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A noite, nesses versos, estende também suas garras convertidas em cacho
de horas sombrias. Constatamos que a presenca da escuriddo constitui o fruto do
nao-saber, dissipando todo o conhecimento numa inversdo do mito de Adao e Eva.
Ao contrario do mito biblico, o homem, sujeito lirico, ordena a mulher que coma, néo
o fruto do conhecimento, mas, das trevas. O poema apresenta, assim, os verbos no
imperativo: “cértalo, come el fruto de tiniebla,/ saborea la ignorancia”, focalizando,
portanto, o casal adamico o qual, como verificamos, por meio das palavras do sujeito
poético, ndo pretende igualar-se a Deus ou aos deuses; pretende negar o fogo
divino, a consciéncia humana e fazer o movimento inverso, ou seja, imiscuir-se na
vida natural, mantendo-se no Eden das trevas, da grande noite do ndo saber, do
mundo dos corpos e dos sentidos.

Na estrofe 2, a mulher é apresentada como mulher-presenca por meio da
imagem da arvore plantada no torvelinho. A visdo dessa presenca revela-se simbolo
do centro, a arvore constitui-se enquanto intermediacao terra-céu, axis mundi. Sua
verticalidade e quietude dizem do seu orgulho que se afirma nesse eixo, sendo o
torvelinho o fluxo a dialogar com a fixidez arborescente do corpo feminino em
transicao para o ser-agua:

Con orgullo de arbol

Plantado en pleno torbelino

te desvistes

con el gesto del agua

saltando de la pefia

abandonas tus cuerpos

con los pasos sonambulos del viento
te arrojas en el lecho

con los ojos cerrados

buscas tu mas antigua desnudez

Paul Henri Giraud, na obra Octavio Paz: caminho para transparéncia
(GIRAUD, 2002), refere-se a imagem da arvore plantada num fluxo como a viséo de
um templo vegetal, e podemos acrescentar: templo arborescente de carne, corpo de

mulher que se erige idolo em muitos versos pazianos, ou como afirma Giraud:

Presentes desde os primeiros poemas de Octavio Paz, a arvore, a fonte, a
luz e a mulher encontram-se também nos dltimos, nos quais o mito do poeta
se completa — pelos sentidos, pelo espirito — na antecipacdo de um novo
dia, na escuta emocionada da respiragdo da mulher adormecida,[...] Se a
arvore entdo se interioriza mais (Arbol adentro), ndo deixa de permanecer
até o final como o ideograma muito vigoroso do amor e da poesia (GIRAUD,
2002, p.418).
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Nessa estrofe, verificamos, entdo, um retorno ao principio, ao mais antigo
gesto do desnudar-se realizado primeiramente pela mulher. Tal gesto converte-se
num ritual de aceitacdo da nudez e, a partir desse momento, o casal acede a uma
vivéncia do corpo ndo mediada pela razao, pelo intelecto, mas pelo inconsciente, um
retorno a um estagio primitivo, primordial, estagio das sensacdes corpéreas e das
conexdes homem-universo. Como afirma o proprio Paz em Los hijos del limo, trata-
se da “alquimia erdtica — union de los principios contrarios, lo masculino y lo
femenino, y su transformacién en otro cuerpo.” (PAZ, 1998. p. 103).”®

Nas estrofes 2 e 3, podemos constatar a analogia entre os corpos do casal e
0 movimento das aguas. A mulher converte-se em fluxo e lanca-se ao leito do casal
do mesmo modo como a agua, ao saltar da rocha, da penha, € impulsionada pelos
ventos. Assim sendo, o0 ato de desnudar-se dessa mulher configura-se como um
gesto liquido, por meio do qual a amante se reline a outros corpos como 0s de todos
0s bosques, incorporando-os a si prépria, “un solo arbol”.

Esse movimento do salto da agua é reforcado também pelas inumeras
ocorréncias de enjambement nessa estrofe, além de a construcdo frasal iniciar-se
com verbos, cujo sentido aponta para a conjugacdo entre o0 movimento da agua
impulsionada pelo vento e o desejo erético-amoroso: “saltando”—"abandonas”— “te
arrojas”—"buscas”. Percebemos, nesses verbos, o movimento corporal de encontro
do casal no salto, no arrojar-se ao leito sobre o outro, no abandonar-se, no ato da
entrega, ao outro, “con los ojos cerrados”, e na busca da mais antiga, primeva,
experiéncia amorosa: a idade de ouro.

O elemento liquido também evoca a nudez e tudo o que ai se reflete traz a
imagem feminina. De acordo com Gaston Bachelard, no livro intitulado A agua e os
sonhos (BACHELARD, 1998), a agua se apresenta como uma imagem, mas antes
de mostrar-se como tal, constitui um desejo: “o ser que sai da agua é um reflexo que
aos poucos se materializa”. (BACHELARD, 1998, p.36). Além disso, o salto da pedra
aparece também com o sentido de lancar-se ao desconhecido, o revelar de um
processo de iniciacdo, acontecimento fisico que também é repetido pelo sujeito
poético nos versos da estrofe 3:

’® alquimia erética - unido dos principios contrarios, o masculino e o feminino, e sua transformagéo em
outro corpo (PAZ, 1983, p. 103). (Traducéo da autora)
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3

Caigo en ti con la ciega caida de la ola

tu cuerpo me sostiene como la ola que renace
el viento sopla afuera y retne las aguas

todos los bosques son un solo arbol

Navega la ciudad en plena noche
tierra y cielo y marea que no cesa
los elementos enlazados tejen

la vestidura de un dia desconocido

O salto e a queda ao encontro da agua feminina propéem uma ambivaléncia:
o desejo e a coragem. Trata-se de uma experiéncia simultaneamente prazerosa e
hostil diante do outro, do desconhecido. Ha uma violéncia na imagem da queda
como a cega explosédo da onda, imagem da disjuncao, para, em seguida, 0S Opostos
masculino e feminino harmonizarem-se, ao reintegrarem-se a mesma agua, como a
onda que renasce: ‘tu cuerpo me sostiene como la ola que renace/ el viento sopla
afuera y retine las aguas.”

O movimento das analogias corpo-natureza avanca na terceira estrofe e
abarca ainda a cidade a qual, sob a égide da noite, entra em conjuncdo com o
movimento incessante do céu, da terra e da maré. A utilizagdo do conector “y”, bem
como do adjetivo “enlazados” nos versos: “tierra y cielo y marea que no cesa/ los
elementos enlazados tejen/ la vestidura de un dia desconocido”, apontam para o
encadeamento das analogias e demonstram que tal cadeia tem a funcdo de vestir,
de configurar o movimento do dia, do ir e do voltar do tempo, como 0 movimento das
ondas, nas marés, no fluxo-refluxo das aguas. Nesse sentido, o ritmo constitui um
elemento chave para a leitura do poema em sua totalidade.

No capitulo intitulado “El ritmo”, do livro El arco y la lira (PAZ, 1990), o poeta-
critico aponta o ritmo ndo apenas enquanto unidades mensuraveis, mas,
principalmente, como uma a¢do e uma imagem do mundo, por iSSO ndo se deve
reduzi-lo a pura medida, a abstracdes, isto €, simplesmente racionaliza-lo, pois ele
nos constitui e nos expressa (PAZ, 1990, p. 51).

Aqueles que sabem do poder magico das palavras, afirma Paz, compreendem
que o ritmo ultrapassa as operacdes dos esquemas racionais, concebendo o
movimento da linguagem a instaurar um universo onde nos deparamos com
chamadas e respostas, unides e separagbes, num ritmo sempre dinamico,
originalmente binario como no par Yin eYang do pensamento oriental, ou seja, como

ritmos alternantes e complementarios (PAZ, 1990, p.51-52).
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Segundo Octavio Paz, todo fen6meno verbal rege-se por um ritmo e, em todo
texto poético, as palavras obedecem a um movimento secreto que as reune e as
afasta, consistindo seu magnetismo numa criacéo por analogia, sendo o ritmo o ima
a convocar as palavras em seus metros, rimas, aliteracbes, assonancias e
paronomasias (PAZ, 1990, p. 53).

A partir da estrofe 4, 0 vai e vem expresso no texto mostra-se ainda mais
evidente com a presenca dos elementos em oposi¢cdo a acentuarem o ritmo dos
versos que se dobram e se desdobram como 0s corpos que eles enunciam:

4-

Desierto inmenso y fuente secreta
balanza de silencio y arbol de gemidos
cuerpo que se despliega como la vela
cuerpo que se repliega como la brasa
corazon que se desgajo de la noche
escorpién que se clava en mi pecho

sello de sangre sobre mis afios de hombre

“en

Sublinhamos também, nos versos acima, a utilizacdo do conector aditivo “y”,
gue, nesse caso, aproxima duas seéries disjuntivas: “desierto’/’fuente”; “silencio”/
“‘gemidos”. O paralelismo nos versos seguintes acentua ainda mais o modo
oscilatorio e binario do ritmo no poema, devido ao uso dos verbos em contraposicao:
“despliega’/repliega”; “desgajo’/“clava”. Diante dessas constatagdes, podemos
acompanhar o pensamento de Paz acerca do ritmo, considerando a construcédo do

poema em analise:

Tras el forcejeo de la raz6bn que se abre paso, pisamos una zona
harmaénica. Todo se vuelve facil, todo es respuesta tacita, alusion esperada.
Sentimos que las ideas riman, entrevemos entonces que pensamientos y
frases son también ritmos, llamadas, ecos (PAZ, 1990, p 52).79

O sujeito lirico evoca na estrofe 5, “a ldmpada do sonho”, do inconsciente e

traduz a descida ao espaco onde esta em vigéncia 0 non-sense:

5
(Hago lo que dices)
Con un Si
la lAmpara que te guia a la entrada del suefio
Con un No

”® Depois do confronto da raz&o que abre caminho, pisamos em uma zona harménica. Tudo se torna
facil, tudo é resposta técita, aluséo esperada. Sentimos que as ideias rimam, entrevemos, entao, que
pensamentos e frases sdo também ritmos, chamados, ecos (PAZ, 1990, p. 52). (Tradugéo da autora)
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La balanza que pesa la falacia y la verdad del deseo
Con un Ay
El hueso florecido para atravesar la muerte

Observamos, aqui, o uso dos parénteses destacados da estrofe, permitindo-
nos entrever o pensamento do sujeito poético, além de apontar para o dialogo entre
o casal, a ser evidenciado na ultima estrofe. Esses parénteses trazem a indicagéo
“(Hago lo que dices)”, destacada dos outros versos para assinalar o hiato entre o
pensamento do sujeito lirico e 0 movimento de entrada no espaco onirico, sendo que
0 eu poético acompanha o movimento da mulher em direcdo as pulsées do
inconsciente, essa regido psiquica que o sonho ilumina.

O ritmo do vai e vem estd marcado nessa estrofe pelos advérbios de
afirmacao e de negagao. Em maiusculas, “Si’/ “No” também apontam para o ritmo
oscilatorio, reforgado ainda, pela imagem da balanga “que pesa la falacia y la verdad
del deseo”.

Por fim, uma ultima metafora tange a realidade do “indizivel” e coroa a
estrofe: “El hueso florecido para atravesar la muerte”. Instaura-se um paradoxo em:
“hueso florecido”, uma vez que o sentido de osso pressupde o fim, a morte e a
decrepitude. As ideias de florescimento e decrepitude se mostram, a principio,
excludentes, salvo se trouxerem, nessa imagem paradoxal, a possibilidade de se
atravessar a morte e de ressurgir, como num corpo vegetal. Tal indicacdo se da pela
totalidade do verso “El hueso florecido para atravesar la muerte.”

A critica Maria Esther Maciel pde em relevo a importancia do paradoxo no
pensamento de Octavio Paz, em seu livro Vertigens da lucidez (MACIEL,1995).
Segundo a autora, 0 movimento na escrita de Paz marca-se pela visdo de que a
afirmacgéo e a negacgéo das realidades constituem uma Unica e mesma instancia.

O grande paradoxo paziano consiste em apontar para a conciliagdo dos
contrarios, para a sua convergéncia, que, imediatamente, se dissipa, implicando néao
a unidade do mundo, mas sua pluralidade; nédo a identidade do homem, mas suas
diferencas (MACIEL,1995, p.92).

Em seu texto, a autora sublinha também a importancia da metafora para o
jogo de correspondéncias na poética de Octavio Paz. H4 uma valoracdo desse
recurso poeético, o qual se mostra por um desdobramento, um encadeamento ad
infinitum. N&do ha uma marca pontual, uma origem nas cadeias de metaforas, mas

alternéancias de elementos que se abrem em sua multiplicagcdo de sentidos, em
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novas frases poéticas, configurando assim as analogias no poema (MACIEL, 1995,
p.103-104). Podemos acompanhar as palavras de Maciel, a fim de reforcarmos a

configuracdo da analogia para o pensamento paziano:

Através do conceito de analogia, Paz sistematiza o problema dos contrarios
(...) Ela seria 0 modo operacional desse jogo, inerente, segundo ele, a toda
criacdo poética. E é a partir desse prisma que a analogia tem a funcdo de
atar alteridades, mostrar que isto é aquilo, sem que o isto e o aquilo deixem
de ser independentes um do outro. Enfim, a analogia é dada a tarefa
inventiva de criar paradoxos através dos liames gramaticais: o como e 0 é
(MACIEL, 1995, p. 101).

Maciel postula, ainda, que quase todos 0s poetas-criticos modernos trataram
a analogia como uma operacao propria a criacao poética, todavia a singularidade, ou
seja, a diferenca da escrita de Paz em relacdo aos outros poetas consiste no uso da
analogia como légica de pensamento, de método critico e de criacdo poética. Além
disso, no pensamento paziano, as relagdes de similaridades e afinidades nao se
fecham na “mesmidade”, mas deixam passar o “estranhamento subversivo da
outridade.”(MACIEL, 1995. p.102-104) Observamos as analogias dos corpos na
estrofe 6:

(Hoy, siempre hoy)

Hablas (se oyen muchas lluvias)

no sé lo que dices (una mano amarilla nos sostiene)

Callas (nacen muchos pajaros)

no sé adonde estamos (un alveolo escarlata nos encierra)
Ries (las piernas del rio se cubren de hojas)

no sé adonde vamos (mafiana es hoy en mitad de la noche)

Hoy que se abre y se cierra
Nunca se mueve y no se detiene

Corazén que nunca se apaga

Hoy (um péjaro se posa

en una torre de granizo)

siempre es mediodia

A analogia presente nessa estrofe aproxima os corpos do casal e o0s

elementos naturais por meio da linguagem e do siléncio. Os versos 2,4 e 6 referem-
se a mulher e sao introduzidos por verbos de elocugdo como “Hablas”, “Callas”,
‘Ries”. Grafados em maiusculas, indicam a instauragdo do dialogo pela mulher,
COMO a provocar uma escuta e uma resposta do seu companheiro. Numa leitura

mais atenta, compreendemos, entretanto, ser a natureza o grande interlocutor do
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casal. E ela que se evidencia nesse jogo de chamadas e respostas. Tal
correspondéncia estd destacada pelos parénteses em: “Hablas”—"oyen muchas
lluvias”; “Callas — nacen muchos pajaros” ; “Ries — “las piernas del rio se cubren de
hojas”.

Como afirma Octavio Paz, em Los hijos del limo (PAZ, 1998), as
correspondéncias viabilizadas pelas analogias ocorrem precisamente em funcao das
diferencas entre isto e aquilo; portanto é necessaria a mediacdo que suprime a
distancia entre os elementos da cadeia com o uso do “como” ou do “é” (PAZ, 1998,
p.109). Nos versos acima, constatamos uma rede de signos completamente
distanciados uns dos outros, 0s quais sO se aproximam pela ideia, implicita nos
parénteses destacados, de que o corpo é o duplo do cosmos; portanto, ambos se
refletem em seu movimento de ir e vir, em seu dialogo.

Além disso, cumpre observar que os versos relacionados ao posicionamento
do sujeito lirico, 3,5 e 7, sdo iniciados pela expressao que o marca “no sé”. Ele
ignora 0 que a mulher diz, o lugar onde estdo e para onde vao, reforcando,
propositalmente, o convite ao nao-saber, ou seja, manifestando o desejo de imerséo
no ambiente natural. Diante da afirmacéo de seu ndo-saber, os parénteses, nesses
Versos, apontam para a sua visado de uma realidade muito mais ampla, na qual os
seus corpos se inserem: “(una mano amarilla nos sostiene)” ou ainda “(un alveolo
escarlata nos encierra)’. Trata-se de uma relacdo de pertencimento, pois seus
corpos participam do movimento desse universo, eles estdo sustentados por ele e
encerrados nele, por isso, além de prefigurarem como microcosmos, homem e
mulher constituem corpos diminutos diante da natureza, a qual eles duplicam e
adentram pelo falar, pelo calar-se, pelo riso e pela ignorancia.

Ao compreendermos o jogo das semelhancas e das diferencas presentes no
poema, consideramos relevante para essa andlise aprofundarmos as reflexdes em
torno das analogias, focalizando o pensamento de Foucault e de Paz.

Michel Foucault, no capitulo intitulado “A prosa do mundo”, de seu livro As
palavras e as coisas (FOUCAULT,1999), faz uma longa exposicdo acerca das
similitudes que compuseram o quadro epistemoldgico do século XVI. Nesse quadro,
o mundo dobra-se sobre si proprio, a terra espelha-se e reflete o céu, os rostos
miram-se nas estrelas. Destacam-se muitos termos que traduzem a logica das

semelhancas: amicitia, aequalitas, consonantia, paritas, similitudo, conjunctio, copula
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(FOUCAULT,1999. p.33). A analogia opera com semelhancas sutis, nao
necessariamente articuladas aquelas semelhancas visiveis. Seu poder conecta um
namero indefinido de parentescos, por ela todas as figuras podem ser aproximadas,
pois seu espago consiste num lugar de irradiagdo, ou seja, sua reversibilidade e
polivaléncia possibilitam a ela um campo universal de aplicacdo. Nesse espaco
irradiado, isto é, sulcado em todas as direcfes, ha, segundo Foucault, um ponto
privilegiado, o proprio homem (FOUCAULT, 1999, p.38-39). Este funciona como um
fulcro, uma espécie de centro onde as relaces se apoiam e de onde se refletem.
O filésofo francés utiliza a idéia de homem, segundo Paracelso®, para
exemplificar essa logica das semelhancas:
Seu céu interior [do homem] pode ser autbnomo e repousar somente em Si
mesmo, sob a condi¢éo, porém, de que, por sua sabedoria, que é também
saber, ele se torne semelhante a ordem do mundo, a retome em si e faga
assim equilibrar no seu firmamento interno aquele onde cintilam estrelas
visiveis. Entdo essa sabedoria do espelho envolvera em troca o mundo
onde estava colocada; seu grande elo girara até o fundo do céu e mais

além; o homem descobrird que contém o céu em si mesmo. (FOUCAULT,
1999. p.37)

De acordo com Michel Foucault, a categoria do microcosmos foi revigorada
desde a Idade Média e no inicio do Renascimento por certa tradicdo neoplatdnica.
Tal categoria limita a permutacdo infinita das analogias, uma vez que considera
existir, em uma das extremidades, um corpo ou elemento que “reproduz nas suas
dimensdes restritas, a ordem imensa do céu, dos astros, das montanhas, dos rios e
das tempestades.”(FOUCAULT, 1999, p. 47-48)

As relacdes entre macrocosmos e microcosmos nao constituiram apenas um
leitmotiv para a busca das analogias no mundo. Pelo contrério, essas relacdes
desvelaram uma forma de conhecimento que conjugava Divinatio e Eruditio, ou seja,
a magia e a erudicdo eram reunidas por esse saber. Isto significava uma pratica
rigorosa que atrelava uma fidelidade aos conhecimentos dos antigos e o gosto pelo

maravilhoso a uma consciéncia da racionalidade que iria florescer nos séculos

% Philipp Theophrast Bombast von Hohenhein (1493-1541), conhecido como Paracelso, nasceu em
Einsiedeln e morreu em Salzburgo. Foi médico e mago, e jamais viu qualquer incompatibilidade entre
essas duas profissdes. Alias, foi justamente a partir de sua convicgdo magica e pré-cientifica de que
todos os elementos naturais (terra, ar, agua, fogo) estavam presentes no homem microscépico que
tirou inspiracdo para a invencdo da farmacologia. Efetivamente, enquanto a medicina antiga
preparava remédios baseados somente em matéria organica, Paracelso descobriu a eficacia dos
remédios quimicos (UBALDO, 2005, p. 177).
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subsequentes (FOUCAULT, 1999, p.49). Faz-se necessario aqui reiterar 0s

argumentos com as palavras de Foucault:

O mundo é coberto por signos que é preciso identificar, e estes signos que
revelam semelhancas e afinidades nao passam eles préprios de formas da
similitude. Conhecer sera, pois, interpretar: ir da marca visivel ao que se diz
através dela e, sem ela, permaneceria palavra muda adormecida nas coisas
(FOUCAULT, 1999. p. 49).

O pensador demonstra ainda que o discurso dos antigos ajusta-se as coisas
enunciadas, os signos se fazem a propria imagem que eles enunciam; tém, portanto,
uma afinidade, um espelhamento nas coisas. Nesse sentido, a palavra reside ao
lado do mundo e deve ser decifrada, participando assim do jogo das similitudes
como a prépria natureza (FOUCAULT, 1999, p. 49-50).

Em Los hijos del limo (PAZ, 1998), Octavio Paz argumenta que a analogia
aparece nas grandes civilizagdes desde o principio dos tempos. Esta vai adquirindo
muitas ramificacdes tanto no pensamento filoséfico quanto nas manifestacdes
religiosas e nas seitas secretas, como, por exemplo, a cabala, o hermetismo, o
gnosticismo, o ocultismo, a alquimia (PAZ, 1998, p. 102).

A histéria da poesia moderna, desde o romantismo até a contemporaneidade,
€ marcada pela influéncia das manifestacbes da analogia. Paz ressalta que a
conexao entre poesia e magia constitui um tema que atravessa os séculos XIX e XX,
sendo propagado a partir dos poetas romanticos (PAZ, 1998, p. 94).

Essa conexdo é possivel, visto que a arte deixa de ser contemplativa ou
exclusivamente representativa para significar uma intervencdo revolucionaria,
libertaria. De acordo com Paz, o pensamento romantico aponta para duas vias de
acao: a primeira concerne ao entendimento da linguagem enquanto uma operacao
poética que compreende o mundo como um tecido de simbolos a ser decifrado e
das suas inumeras relacdes. A poesia evidencia-se, entdo, como uma acao para
atrelar-se a vida e propde um movimento de regresso a origem, ou seja, a busca do
principio da antiga crenga no poder das palavras: “El poema es el doble del
universo: una escritura secreta, un espacio cubierto de jeroglificos.” (PAZ, 1998, p.
108-109)%*

#1“O poema é o duplo do universo: uma escritura secreta, um espago coberto de hierdglifos.” (PAZ,

1998. p. 108-109) (Traducédo da autora).
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A segunda via consiste no poder da critica, da ironia, capaz de inserir essa
poesia, pensada enquanto ato, no contexto histérico das revolucbes, no tempo
linear. Ressaltamos o argumento paziano de que poesia moderna realiza seus
oficios no subsolo da sociedade “y el pan que reparte a sus fieles es una hostia
envenenada; la negacién y la critica.” (PAZ, 1998, p. 92)%

O poeta-critico ressalta que a analogia, enquanto ciéncia das
correspondéncias, s6 subsiste por causa das diferencas, ou seja, 0os vocabulos
‘como” e “é” conciliam as oposi¢cdes e estabelecem uma relacdo entre termos
distintos. E importante observar como Paz desenvolve seus argumentos no seguinte
trecho:

La analogia es la metafora en la que la alteridad se suefia unidad y la
diferencia se proyecta ilusoriamente como identidad. Por la analogia el
paisaje confuso de la pluralidad y de la heterogeneidad se ordena y se
vuelve inteligible; la analogia es la operacién por medio de la que, gracias al
juego de las semejanzas, aceptamos las diferencias. La analogia no

suprimgslas diferencias: las redime hace tolerable su existencia (PAZ, 1998.
p.110).

Tendo em vista a relacdo analdgica corpo-natureza presente no poema em
questdo, evidenciamos ainda, em sua constituicdo, uma visdo orfica diante da
natureza que o texto revela. A visdo ou atitude o6rfica € preconizada por Pierre Hadot
no livro O véu de isis (HADOT, 2006). O autor parte de um aforismo de Heréaclito de
Efeso —“Physis kryptesthai philei’— traduzido pela expressdo: “A natureza ama
ocultar-se.”(HADOT, 2006, p. 21) Os termos utiizados pelo pensador grego mostram-
se repletos de grande densidade, pois o vocabulo “philein” (amar) significa, nesse
contexto, uma ac¢do produzida frequentemente, um habito e ndo um sentimento
(HADOT, 2001, P. 27). Além disso, o vocabulo “physis” traz grande carga semantica,
apontando, por exemplo, para a natureza de cada coisa ou ainda a sua realizagao,
isto é, a aparicdo ou o crescimento de algo. Por fim, o verbo “kryptein” ou
“kryptesthai’ traz o sentido de ocultar-se ou ocultar-se do conhecimento. Hadot

propde, entdo, uma possivel interpretacdo para esse aforismo:

8 “a 0 pao que reparte a seus fiéis € uma héstia envenenada: a negacéo e a critica.” (PAZ, 1998, p.

92) (Traducéo da autora)

®A analogia é a metafora na qual a alteridade se sonha unidade e a diferenca se projeta
ilusoriamente como identidade. Pela analogia, a paisagem confusa da pluralidade e da
heterogeneidade ordena-se e torna-se inteligivel; a analogia é a operacao por meio da qual, gracas
ao jogo das semelhancas, aceitamos as diferengas. A analogia ndo suprime as diferencas; as redime,
faz toleravel sua existéncia (PAZ, 1998, p. 110). (Traducao da autora)
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A natureza (no sentido da constituicdo propria, da forca propria, da vida da
coisa) ama ocultar-se, ndo ser aparente. Essa interpretacdo admitiria duas
nuances — ou: a natureza das coisas € dificil de esconder; ou: a natureza
das coisas exige ser escondida, quer dizer, o sabio deve escondé-la
(HADOT, 2006, p.28).

Hadot propde duas atitudes diante dos segredos da natureza: a primeira
busca descobrir, com astucia e violéncia, os mistérios naturais e € colocada sob o
signo de Prometeu, o qual roubou o fogo aos deuses com o intuito de facilitar a vida
humana sobre a Terra. Prometeu representa o patrono das técnicas, da civilizacao e
o homem prometeico reivindica o desvelamento da natureza e o direito de
dominacdo e exploracdo sobre esta (HADOT, 2006, p. 117-118). JA4 a segunda
atitude € colocada sob a égide de Orfeu e alude ao poder de seducéo da lira e do

canto sobre todos os seres:

N&o é, pois com violéncia, mas com melodia, ritmo e harmonia que Orfeu
penetra os segredos da natureza. Enquanto a atitude prometeica €
inspirada pela audécia, pela curiosidade sem limites, pela vontade de poder
e pela busca da utilidade, a atitude orfica, ao contrario, € inspirada pelo
respeito ao mistério (HADOT, 2006, p. 118).

A atitude prometeica pode ainda ser ilustrada pela expressao “Sapere aude”,
cunhada originalmente pelo escritor latino Horacio na obra Epistularum liber primus
(livro 1, carta 2, verso 40). Nessa expressao, traduzida por “ousa procurar’, “ousa
saber”, encontra-se o espirito que motivou e ainda motiva os exploradores do
conhecimento e da curiosidade cientifica.

Em contrapartida, a critica em relacdo a essa atitude é demonstrada pela
figura de icaro e pelo emblema “Altum sapere periculosum”, o qual, originalmente,
consta da Carta de Sao Paulo aos romanos, capitulo 11, versiculo 20, como ‘Noli
altum sapere”, isto é, “Nao sejas orgulhoso”. Hadot refere-se, contudo, ao emblema
extraido da obra poética intitulada Emblemata parte Moralia, parte Etiam civilia, do
escritor holandés Florens van Schoonhoven (1594-1648) ou também Florentinus
Schoonhovius. Altum sapere periculosum é traduzido pela expressdo “E perigoso
elevar-se a pretensdes muito altas”, fazendo uma adverténcia acerca dos riscos de
se pretender um conhecimento e uma exploragcédo sobre a natureza que ultrapasse
as suas possibilidades. Prometeu, acrescenta Hadot, tem seu destino entre os
abutres; ja a queda de icaro nas ondas atesta os riscos da audacia e da exploracéo
ilimitada (HADOT, 2006, p. 119).



139

E importante reforcar os argumentos de Hadot sobre o fato de que ambas as
atitudes, muitas vezes, aparecem em conjunto num mesmo espirito humano,
podendo se suceder, coexistir, misturar, embora sejam fundamentalmente opostas
(HADOQOT, 2006, p. 119-120). Nas palavras do autor:

Por um lado, a natureza pode apresentar uma face hostil contra a qual é
preciso defender-se, e como um conjunto de recursos necessarios a vida,
gue é preciso explorar. A forca moral da atitude prometeica — que € alias a
do Prometeu de Esquilo — € o desejo de socorrer a humanidade. No
Discurso do método, Descartes afirma que é “para o bem geral de todos os
homens” que ndo quis manter ocultas as descobertas que havia feito em
fisica. Mas, por outro lado, o desenvolvimento cego da técnica e da
industrializacdo, aguilhoado pelo apetite de lucro, p6e em perigo nossa
relagdo com a natureza e a propria natureza (HADOT, 2006, p.120).

O poema “Vaivén” mantém uma atitude orfica quando, em seus primeiros
versos, propde: “saborea la ignorancia”, isso significa manter-se distante de uma
atitude de desvelamento e exploracdo da natureza. Podemos, entdo, considerar o
sentido da noite, das trevas, bem como o ndo-saber, como a presenca do
desconhecido, do inconsciente e concluir que ndo ha, nesses versos, uma tentativa
de distanciamento analitico, uma abstracdo ou movimento de transcendéncia em
relacdo a natureza, mas uma vivéncia junto aos corpos naturais presentes nos
seguintes versos:

(Hoy, siempre hoy)

Hablas (se oyen muchas lluvias)

no sé lo que dices (una mano amarilla nos sostiene)

Callas (nacen muchos pajaros)

no sé adonde estamos (un alveolo escarlata nos encierra)
Ries (las piernas del rio se cubren de hojas)

no sé adonde vamos (mafiana es hoy en mitad de la noche)

Desse modo, além das analogias jA observadas, o posicionamento o6rfico
desse poema também esté evidente nos versos em que o coracdo, 6rgao da voli¢ao,
mostra-se como mediador dos sentimentos que conectam oS corpos humanos e
naturais. O coragdo nunca se apaga, OU Seja, permanece aceso, permanece
pulsante a indicar a vitalidade do casal em sua insdlita existéncia que se encontra
conectada a natureza, a qual atribuimos as maos amarelas, os alvéolos escarlates e

as torres de granizo
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Corazon que nunca se apaga
Hoy (um péjaro se posa

en una torre de granizo)
siempre es mediodia

O poema propbe o fazer-se outro a partir da experiéncia dos corpos da
natureza e assim transitar para eles, “entre-ser” em toda a vivacidade dos corpos da
terra, do cosmos, que estao sempre no agora, reafirmam a agoridade, o presente
paziano, a conjun¢ao de todos os presentes: “(Hoy siempre hoy)”/ Hoy que se abre y
se cierra/ Nunca se mueve y no se detiene”.

Além da marcacao dos didlogos, os parénteses parecem convidar-nos a uma
suspensao do tempo, cristalizado no instante — “(un pajaro se posa)” —, a fim de que
seja detido, imobilizado: “siempre es mediodia”. Podemos entrever, portanto, a
tessitura de imagens atravessando o presente com suas presencas, COmo o proprio
Paz questiona sobre o tempo na entrevista ja referida:

“¢ el tiempo pasa o el tiempo es una transparencia inmévil y lo que vemos pasar
son las imégenes del tiempo? Quiz4 el tiempo es un presente inacabable,

guieto y que nosotros no vemos; lo que vemos son las presencias en las que el
tiempo se manifesta.” (PAZ, 1990, p.229)*

Pensar sobre o presente paziano, em sua proposta de reafirmacdo do hoje,
do agora significa ndo esquecer que 0 poeta sempre considera esse tempo nos
termos da ética e da politica. Desse modo, a analise do poema se abre para uma
reflexdo sobre essa poética da agoridade, considerando a funcao politica do poema
ao abordar as relagdes entre o corpo humano e o corpo da natureza.

No capitulo intitulado “A outra voz”, inserido no livro homénimo (PAZ, 1993), o
poeta-critico realiza uma reflexdo sobre o presente, focalizando as ac6es humanas
sobre a natureza e tentando fazer um progndéstico para o século XXI. Desse modo,
ele afirma que o imenso desperdicio dos recursos naturais deve cessar, se € que
pretendemos sobreviver no planeta (PAZ, 1993, p 145).

A causa desse esgotamento estlUpido e suicida, o poeta-critico atribui ao
processo circular do mercado, apontando que essa pretensa eficacia do consumo

esvai-se em si mesma, constituindo uma atividade sem rumo e despropositada

# “o0 tempo passa ou 0 tempo é uma transparéncia imével e o que vemos passar sdo as imagens do

tempo? Talvez o tempo seja um presente inacabavel, quieto e que nés ndo vemos, 0 que vemos sao
as presencas nas quais o tempo se manifesta.” (PAZ, 1990, p. 229) (Tradugéo da autora)
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(PAZ, 1993, p. 146). Tal mecanismo contribui para colocar em risco a sobrevivéncia

do planeta e a nossa. Nas palavras de Octavio Paz:

A obtusa politica da maioria dos governos dos paises subdesenvolvidos,
tanto na América Latina como na Asia e na Africa, tem contribuido também
para a destruicdo e contaminacdo universais de lagos, rios, mares, vales,
selvas e montanhas. Nenhuma civilizacdo tem sido regida por uma
fatalidade tdo cega, mecanica e destrutiva. (...) Ja disse que se nascesse
um novo pensamento politico, a influéncia da poesia seria indireta: lembrar
certas realidades enterradas, ressuscitd-las e apresenta-las. Diante da
guestdo da sobrevivéncia da espécie humana em uma terra envenenada e
desolada, a resposta ndo pode ser diferente. Sua influéncia seria direta;
sugerir, inspirar, insinuar. Nao demonstrar, mas mostrar (PAZ, 1993, p.
146).

O autor postula, ainda, que a imaginacéo constitui a operacédo do pensamento
poético por exceléncia e sua funcdo consiste em articular os opostos, as realidades
contrarias ou dessemelhantes (PAZ, 1993, p. 146). Assim sendo, as comparacgdes,
as metaforas, as analogias, bem como os demais recursos poeéticos, tendem a
estabelecer uma producao imageética, a qual retne o isto e 0 aquilo, 0 um e 0 outro,
a unidade e a multiplicidade. As formas poéticas buscam as semelhancas entre os
dessemelhantes, e, poderiamos acrescentar, reforcam as diferencas, ja que o
poema reflete a solidariedade do universo em suas atracdes e repulsoes.
Concordamos, portanto, com os argumentos de Paz no seguinte trecho:

Espelho da fraternidade césmica, o poema é um modelo do que poderia ser
a sociedade humana. Diante da destruicio da natureza, mostra a
irmandade entre os astros e as particulas, as substancias quimicas e a
consciéncia. A poesia exercita nossa imaginacdo e assim nos ensina a
reconhecer as diferencas e a descobrir as semelhangas. O universo é um
tecido vivo de afinidades e oposi¢cdes. Prova vivente da fraternidade
universal, cada poema é uma licdo pratica de harmonia e de concérdia,
embora seu tema seja a célera do herdi, a soliddo da jovem abandonada ou
o0 naufragio da consciéncia na adgua parada do espelho. A poesia é o
antidoto da técnica e do mercado. A isso reduz o que poderia ser, em nosso

tempo e no que chega a funcdo da poesia. Nada mais? Nada menos (PAZ,
1993, p. 147).

Diante das consideracdes de Paz acerca do poema como espaco da
fraternidade universal e da poesia enquanto antidoto da técnica e do mercado,
constatamos a relevancia politica do texto poético. Assim sendo, compreendemos
gue as analogias evidenciadas no poema, bem como sua perspectiva 6rfica, como
buscamos apresentar, nos conduzem a uma reflexdo que nos permite relacionar
homem e natureza, a partir dessa perspectiva de integracdo que valoriza as

dessemelhancas e as multiplicidades dos corpos.
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No livro intitulado As trés ecologias (GUATTARI, 2000), Félix Guattari também
adverte, assim como Octavio Paz, acerca das intensas transformacdes técnico-
cientificas pelas quais vem passando o planeta Terra. Tais transformacfes
acarretam desequilibrios ecolégicos que, se nao forem solucionados, implicam
ameagas a implantacdo da vida no planeta (GUATTARI, 2000, p. 7). Além disso, o
pensador francés observa as deterioracdes advindas dos modos de vida da
humanidade, sejam eles coletivos ou individuais e elenca dois grandes grupos de
fatores que impulsionam esse esfacelamento: o primeiro grupo diz respeito ao
mercado mundial homogeneizador que coloca num mesmo patamar 0s bens
materiais, culturais e a vida natural, além de destituir os sistemas de seu valor
intrinseco (GUATTARI, 2000, p. 10). O segundo grupo refere-se as magquinas
policiais e militares que sobrepujam o conjunto das relacdes sociais e internacionais
(GUATTARI, 2000, p. 10).

Esses fatores intervém na vida domeéstica, que € gangrenada pelo
consumismo veiculado pelos aparelhos midiaticos, além de contribuirem para a
padronizacdo e o consequente empobrecimento das vivéncias subjetivas seja entre
conjuges, familiares, seja nas relacdes de vizinhanga (GUATTARI, 2000, p.8).
Guattari assinala ainda, nesse circuito, a implosdo e a infantilizacdo das relacdes
entre subjetividade e exterioridade, sejam elas sociais, animais, vegetais ou
césmicas (GUATTARI, 2000, p.8).

Guattari denomina de CMI (Capitalismo Mundial Integrado) o poder que

desloca suas ac¢Oes das estruturas de producdo de bens e servigos para aquelas
produtoras de signos, de sintaxe, de subjetividade “o objeto do CMI é hoje um so6
bloco produtivo-econdmico-subjetivo.” (GUATTARI, 2000, p. 32)
O autor prop0e, para a abordagem dessas questdes, uma articulacdo ético-politica a
qual denomina de ecosofia (GUATTARI, 2000, p. 8). Ele ressalta que as respostas a
crise ecoldgica devem se dar em nivel planetario, na forma de uma ampla revolugéo
politica, com uma reorientacdo dos objetivos da producdo de bens de consumo,
alcancando desde as relacbes de grande escala até os dominios da sensibilidade e
do desejo (GUATTARI, 2000, p. 9).

As novas praticas ecoldgicas devem acontecer e se organizar em praticas
micropoliticas e microssociais, implicando a solidariedade, além da invencdo de

novas praticas estéticas, as quais se configuram em processos de heterogénese.
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Nesse sentido, os diversos niveis dessas praticas ndo devem ser homogeneizados,
pelo contrario, no conjunto de forgcas emaranhadas e heterogéneas, sdo ativadas
novas singularidades, a partir da abertura para a proliferacdo das culturas
particulares que proporcionam outras conexdes e novas cidadanias, além de deixar
fluir as excecdes, as raridades (GUATTARI, 2000, p.35).

O pensamento de Félix Guattari sobre as multiplicidades e as polivaléncias da
ecosofia pode ser aproximado da pratica poética proposta por Octavio Paz em seu
livro A outra voz (PAZ, 1993). Conforme demonstramos anteriormente, o poeta-
critico reafirma a poesia enquanto antidoto da légica capitalista, do mercado. Desse
modo, a arte poética se agencia a pratica ecosoéfica, uma vez que realiza o
movimento fraterno entre os corpos humanos e naturais, descreve as afinidades
entre os astros, particulas e a prépria consciéncia humana. Faz-se necessario
acompanharmos o0s postulados de Félix Guattari, a fim de reiterarmos as
articulacBes entre as praticas ecosofica e poética:

Tratar-se-a, antes de movimento de multiplas faces dando lugar a instancias
e dispositivos ao mesmo tempo analiticos e produtores de subjetividade.
Subjetividade tanto individual quanto coletiva, transbordando por todos os
lados as circunscrigbes individuais, “egoisadas”, enclausuradas em
identificacdes, e abrindo-se em todas as dire¢cbes (...) Novas préticas

sociais, novas praticas estéticas, novas praticas de si na relacdo com o
outro, com o estrangeiro, com o estranho (...) (GUATTARI, 2000, p. 54-55).

Os poemas estudados nesse capitulo: “Paisaje pasional”’, “Un dia de tantos” e
“Vaivén” nos conduziram ao pensamento sobre o ritmo que rege o universo, o
cosmos, a vida, a partir de suas imagens, de suas analogias. Por meio do
movimento que concilia 0s opostos, entrevemos, nesses textos poéticos, o
pensamento paziano também apresentado no capitulo do livro El arco y la lira,
intitulado “La imagen” (PAZ, 1990). Paz afirma que, ao propor a coexisténcia
dindmica e necesséria dos contrarios, 0 poema aponta para uma reconciliacdo que
nao implica reducdo nem transmutacado da singularidade de cada termo (PAZ, 1990,
p. 101). O pensamento reducionista constitui um “muro” que o pensamento ocidental
ainda ndo atravessou, pois, desde Parménides, a filosofia afirma a distincdo entre
Ser e Nao-ser, e sobre esse pensamento, construiram-se outras dicotomias (PAZ,
1990, p. 101).

Paz critica a dialética hegeliana, afirmando a impossibilidade dessa logica de

abarcar as muitas imagens resultantes da aproximacéo de duas realidades opostas,



144

pois, ora o primeiro termo devora o segundo, ora o segundo neutraliza o primeiro ou
ainda o terceiro termo ndo € produzido e os elementos se mantém irredutiveis e
hostis (PAZ, 1990, p. 99). E necessario acompanharmos os argumentos do poeta-

critico que coadunam com a nossa linha de raciocinio no presente capitulo:

En el proceso dialéctico piedras y plumas desaparecen en favor de una
tercera realidad, que ya no es ni piedras ni plumas sino otra cosa. Pero en
algunas imagenes — precisamente las mas altas — las piedras y las plumas
siguen siendo lo que son: esto es esto y aquello es aquello; y al mismo
tiempo, esto es aquello: las piedras son plumas, sin dejar de ser piedras. Lo
pesado es lo ligero. No hay la transmutacion cualitativa que

pide la légica de Hegel, como no hubo la reduccién cuantitativa de la
ciencia. (...) la dialética es una tentativa por salvar los principios légicos

— Y, en especial, el de contradicibn — amenazados por su cada vez mas
visible incapacidad para digerir el caracter contradictorio de la realidad
(PAZ, 1990, p. 100).°

Seguindo por essa senda critica, 0 autor acrescenta que o Oriente ndo
padeceu desse horror ao outro, do que € e ndo € ao mesmo tempo (PAZ, 1990,
p.102). O pensamento ocidental apresenta-se como o do isto ou aquilo, ja o oriental
propde o isto e o aquilo, ou mais ainda, isto € aquilo.

Todas as doutrinas do Oriente asseguram como necessaria e relativa a
oposicao isto/aquilo, entretanto existe um ponto no qual cessa a inimizade e a
exclusdo (PAZ, 1990, p. 102). Diante disso, Paz se volta a légica do pensamento
oriental e afirma, a partir de sua leitura do mestre taoista Chuang-Tzu, a
interdependéncia entre 0s seres, entre 0 isto e o0 aquilo. Desse modo, faz-se
necessaria a utilizacdo de uma linguagem que ultrapasse a l6gica de excluséo e seja
capaz de dizer o indizivel, como nos assegura o poeta:

Aunque Chuang-tzu jamas pensoé en la poesia como un lenguaje capaz de
trascender el sentido de esto y aquello y decir lo indecible, no se puede
separar su razonamiento de las imagénes, juegos de palabras y otras

formas poéticas. Poesia y pensamiento se entretejen en Chuang-tzu hasta
formar una sola tela, una sola materia insélita (PAZ, 1990, p.195).

® No processo dialético, pedras e plumas desaparecem em favor de uma terceira realidade, que ja
nao € nem pedras nem plumas, sendo outra coisa. Mas, em algumas imagens — precisamente as
mais altas — as pedras e as plumas continuam sendo o que sdo: isto é isto e aquilo é aquilo; e, ao
mesmo tempo, isto é aquilo: as pedras séo plumas sem deixar de ser pedras. O pesado € o ligeiro.
Nao ha a transmutacdo qualitativa que pede a logica de Hegel, como ndo houve a reducao
guantitativa da ciéncia. (...) a dialética € uma tentativa de salvar os principios légicos — e, em especial,
0 da contradicdo — ameagados por sua cada vez mais visivel incapacidade para digerir o carater
contraditorio da realidade (PAZ, 1990, p. 100). (Tradugao da autora)

* Embora Chuang-tzu jamais tenha pensado na poesia como uma linguagem capaz de transcender o
sentido de isto e aquilo e dizer o indizivel, ndo se pode separar seu raciocinio das imagens, jogos de
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Poesia e pensamento entretecem, do mesmo modo, a escrita paziana,
traduzem-se pelo movimento de Yin e Yang e conduzem-nos a busca das diferencas
do mundo, dos mundos. Apresentam-se como um convite as mutacfes e aos
devires nos espelhos do outro, para que a nossa experiéncia corporal ndo signifique
a imobilidade do mesmo rosto, mas se converta em rostos multiplos, érgdos e
membros em proliferacdo e em vias de se alastrar como plantas rasteiras ou como

0s corpos e os fogos da salamandra, de Octavio Paz.

palavras e outras formas poéticas. Poesia e pensamento se entretecem em Chuang-tzu até formar
um s6 tecido, uma s6 matéria insolita (PAZ, 1990, p. 105).
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CAPITULOV

Mutacéo, Devir e proliferacdo dos corpos

0 céu dura a terra perdura
céu e terra duram que duram
por ndo viverem para si
eis porque podem viver eternamente
(Tao Te King, 1997)

4.1. Sob o signo da mutagao

Em 1957, Octavio Paz realiza estudos e traduz, a partir das linguas francesa
e inglesa, os textos classicos chineses, entre 0s quais encontra-se a obra intitulada
Chuang-Tzu (PAZ, 2000). O poeta-critico demonstra o seu interesse em compartilhar
com os leitores, principalmente com os mexicanos, 0s textos que Ihe proporcionaram
grande prazer em sua leitura, tanto por sua beleza quanto pelo fato de destilarem
sabedoria: “...construcciones a un tiempo geométricas y aéreas, fantasias templadas
siempre por una sonrisa irénica.” (PAZ, 2000, p. 13)¥’

De acordo com Paz, Chuang-Tzu nédo s6 constitui um filésofo notavel, como
também um grande poeta, mestre do paradoxo e do humor (PAZ, 2000, p.14). No
prélogo intitulado “Chuang-tzu, um contraveneno”, ele afirma que o Taoismo
apresenta-se aos seus olhos como um pensamento de persistente tonalidade
anarquista e, longe de perder-se em especulacdes metafisicas, afirma o homem
concreto, natural, pois este € brando e ductil como a agua e, como ela, adquire a
forma da rocha e do solo que a contém, além de trazer em si a mesma transparéncia
da agua. Nele se pode ver o fundo, e nessa transparéncia, nesse fundo, todos
podem ser refletidos (PAZ, 2000, p. 19).

¥ “Construges ao mesmo tempo geométricas e aéreas, fantasias sempre mediadas por um sorriso

irdnico.” (PAZ, 2000, p.13) (Traducéo da autora)
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Chuang-Tzu propde, em seus escritos, uma sociedade de sébios rusticos na
gual ndo existiria governo, tribunal, nem técnica. Ninguém almejaria o excedente,

apenas o necessario; ninguém temeria a morte, pois nao solicitaria nada da vida.

Tais proposi¢cdes distanciam-se sobremaneira do pensamento de Confucio
(551-479 a.C), pois este se esteia na autoridade, sendo depositario de uma visédo
mitica atrelada a idade de ouro na qual vigoravam a virtude e a piedade filial (PAZ,
200, p. 20). Corroborando a perspectiva de Chuang-Tzu ao evidenciar o moralismo
presente no confucionismo, Paz associa ainda as relacdes sociais preconizadas
por Confucio aos principios da fidalguia espanhola, afirmando que o pensador
chinés se pauta por uma lealdade e por uma hierarquia inviaveis (PAZ, 2000, p.
21).

Em contrapartida, ambos os pensamentos mencionados por Octavio Paz
apresentam muitas convergéncias quando compreendem que a lei do céu e a lei
natural regem a vida humana e os ciclos das esta¢cfes. Nesse sentido, os principios
taoistas identificam-se aos do confucionismo ao reafirmarem a ordem cosmica, a
natureza e as suas mutacfes recorrentes (PAZ, 2000, p. 21). Faz-se necessario
também apresentar os argumentos de Paz acerca das implicacbes politicas do
pensamento taoista, com o qual ele simpatiza:

La sociedad de Lao-Tzu y de Chuang-Tzu es irrealizable pero la critica que
los dos hacen a la civilizacion merece nuestra simpatia. Nuestra época ama
el poder, adora el éxito, la fama, la eficacia, la utilidad y sacrifica todo a esos
idolos. Es consolador saber que hace dos mil afios, alguién predicaba lo

contrario: la oscuridad, la inseguridad, la ignorancia, es decir, la sabedoria y
no el conocimiento (PAZ, 2000, p.23)%.

O poeta-critico arrola na referida obra muitos textos de Chuang-Tzu que
demonstram 0 movimento entre 0os opostos Yin e Yang como, por exemplo, o texto
intitulado “El ritmo vital’, que transcrevemos, a fim de prepararmos a nossa

abordagem do poema “Duracion”, a ser analisado mais adiante.

% A sociedade de Lao-Tzu e de Chuang-Tzu é irrealizavel, mas a critica que os dois fazem &
civilizacdo merece nossa simpatia. Nossa época ama 0 poder, adora o éxito, a fama, a eficacia, a
utilidade e sacrifica tudo a esses idolos. E consolador saber que, ha dois mil anos, alguém predicava
0 contrario: a obscuridade, a inseguranga, a ignorancia, ou seja, a sabedoria e ndo o conhecimento
(PAZ, 2000, p.23). (Traducdo da autora)
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El ritmo vital:

Para el sabio, la vida no es sino un acuerdo con los movimientos del cielo;
la muerte, una faceta de la ley universal del cambio. Si descansa, comparte
los ocultos poderes de Yin; si trabaja, se mece en el oleaje de Yang. No
busca ganancias y es ‘invulnerable a las pérdidas; responde sdlo si le
preguntan; se mueve, si lo empujan. Olvida el saber de los libros y los
artificios de los fil6sofos y obedece al ritmo de la naturaleza. Su vida es una
barca que conducen aguas indiferentes; su muerte, un reposo sin orillas... El
agua es limpida si nada extrafio a ella la obscurece; inmovil, si nada la agita
si algo la obstruye, deja de huir, se encrespa y pierde su transparencia.
Como el agua es el hombre y sus poderes naturales (CHUANG-TZU apud
Octavio Paz, 2000, p. 47)%.

O excerto relaciona a vitalidade dos corpos a natureza, tendo em vista 0s
seus ciclos de atividade e de repouso. Nesse texto, o corpo humano configura-se
como um ser integrante do todo césmico e traz em si as suas for¢as naturais, como,
por exemplo, a integracdo dos fluxos das dguas no seu caminhar em conformidade
com o0s ambientes, sem obstaculos, dada a sua poténcia de mutacdo e de
deveniéncia em seu curso permanente, onde ndo se pode entrar duas vezes, para
lembrar Heraclito.

O critico Manuel Duran assinala, no ensaio intitulado “La huella del oriente en
la poesia de Octavio Paz” (DURAN, 1971, p. 97-116 ), que a poética paziana se
configura como uma grande ponte entre o Ocidente e o Oriente. Este ultimo
evidencia-se como uma grande caldeira na qual o poeta mergulhou para ndo mais
sair, tendo em vista que, em sua poesia, conjugam-se uma interpretacdo artistica e
uma sélida investigacdo acerca das visdes orientais do homem (DURAN, 1971, p.
108). Nesse sentido, a cultura oriental representa para Paz um conhecimento
imprescindivel no seu esforco de definicdo do humano, seja 0 homem do presente
com costumes similares aos seus, seja o0 outro, o distante, o0 homem presente
noutras culturas, distintas da ocidental. A partir do Oriente, 0 poeta busca recursos

para compreender o Ocidente, ndo sem, a principio, comprometer-se em fazé-lo por

% O ritmo vital: Para o sabio, a vida ndo é sendo um acordo com os movimentos do céu; a morte, uma
faceta da lei universal da mudanca. Se descansa, compartilha dos ocultos poderes de Yin; se
trabalha, se balanca na ondulagcéo de Yang. Ndo tem ambicdes e é invulneravel as perdas; responde
s6 se lhe perguntam; se move, se o empurram. Esquece o saber dos livros e os artificios dos filésofos
e obedece ao ritmo da natureza. Sua vida € uma barca que conduzem a aguas indiferentes; sua
morte, um repouso sem margens... A agua € limpida se nada de estranho a obscurece; imovel se
nada a agita; se algo a obstrui, deixa de fugir, se encrespa e perde a sua transparéncia. Como a agua
€ 0 homem e seus poderes naturais (CHUANG-TZU apud Octavio Paz, 2000, p. 47). (Traducdo da
autora)
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meio de rigorosa analise (DURAN, 1971, p. 108). Passemos agora a leitura do

poema:

Duracion

Trueno y viento: duracion

Niegro el cielo
Amarilla la tierra
El gallo desgarra la noche
El agua se levanta y pregunta por ti
Pasa un caballo blanco

Como el bosque en su lecho de hojas
tu duermes en tu lecho de lluvia

tu cantas en tu lecho de viento

tu besas en tu lecho de chispas

Olor vehemencia numerosa
cuerpo de muchas manos
Sobre un tallo invisible

una sola blancura

Habla escucha respéndeme
lo que dice el trueno
lo comprende el bosque

Entro por tus ojos
sales por mi boca
Duermes en mi sangre
despierto en tu frente

Vi

Te hablaré un lenguaje de piedra
(respondes con un monosilabo verde)
Te hablaré un lenguaje de nieve
(respondes con un abanico de abejas)

I CHING
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Te hablaré un lenguaje de agua
(respondes con una canoa de relampagos)®

Antes de considerar os versos do poema em questdo, € imprescindivel fazer
uma abordagem da epigrafe indicada no texto, visto que a consideramos uma chave
de leitura, ou seja, o | Ching ou Livro das mutacdes constitui um fundamental
recurso de intertextualidade, a partir do qual vamos nortear o estudo das imagens e
dos simbolos presentes em “Duracion”.

Para Manuel Ulacia, no ja citado El arbol milenario (ULACIA, 1999), as
proposicdes do | Ching, o livro chinés das mutacdes, interessaram a Octavio Paz
ndo somente por seu carater revelatorio, mas pelo fato de ter encontrado ai uma
filosofia intrinsecamente relacionada com o Taoismo, complexo sistema filoséfico
vinculado a uma poética de conciliacdo dos opostos (ULACIA, 1999, p. 249). De
certo modo, ao eleger o livro chinés das mutacdes, Octavio Paz demonstra sua
atitude reflexiva diante do ocultismo proposto como elemento literario pelos
surrealistas, pois, além de se apresentar como um oraculo, o | Ching constitui, antes
de tudo, um tratado filosofico regido pela teoria das probabilidades (ULACIA, 1999,
p. 249). Esse autor acrescenta que poemas como “Duracién” resultam do proficuo
dialogo de Paz com o jogo entre os opostos Yin e Yang, relacionando-o a esfera
amorosa, como veremos, apdés nossa abordagem do | Ching, livro que inspira e

estrutura o poema, como podemos observar ja na indicacdo de sua epigrafe.

* Duragao

Trovao e vento: duracéo

(I CHING)

I Negro o céu/ Amarela a terra/O galo rompe a noite/ A agua se levanta e pergunta por ti/Passa um
cavalo branco//
Il Como o bosque em seu leito de folhas/ tu dormes em teu leito de chuva/ tu cantas em teu leito de
vento// tu beijas em teu leito de faiscas//
Il Olor veeméncia numerosa/ corpo de muitas maos/ Sobre um talo invisivel/ uma sé brancura
IV Fala escuta responde-me/ o que diz o trovao/ o compreende o bosque//
V Entro por teus olhos/ sais por minha boca/ Dormes em meu sangue/ desperto em tua fronte//
VI Te falarei uma linguagem de pedra/ (respondes com um monossilabo verde)/ Te falarei uma
linguagem de neve/ (respondes com um leque de abelhas)/ Te falarei uma linguagem de agua/
(respondes com uma calha de relampagos)// (Traducéo da autora)
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O 1 Ching, conforme assinala Gustavo Alberto Corréa Pinto, no prefacio a
edicdo brasileira do Livro das mutacdes (PINTO, 1985, XI), estrutura-se a partir de
uma percepcdo Iinata dos fendbmenos naturais traduzidos para a escrita
ideogramatica chinesa e configurando os Kua, uma composicdo de trés linhas,
também denominada de trigrama, ou ainda uma composi¢cdo de seis linhas,
denominada de hexagrama pela tradigéo ocidental. O termo I, de | Ching, apresenta-
se como um ideograma que traz a imagem de um camaledo, a indicar agilidade,
movimento e seu principal significado: a mutacdo. Ja o termo Ching designa o Livro
sagrado ou Classico das mutagbes (PINTO, 1985, p. XII-XIII). Por outro lado, a
expressdo | pressupde ainda a invariabilidade da mutagcdo, por isso significa, ao
mesmo tempo, mutacdo e ndo-mutacdo, pois atividade e repouso, movimento e
inércia, ascensdo e declinio constituem os mesmos caminhos onde o irrepetivel

ocorre, nas palavras de Gustavo Alberto Corréa Pinto:
Muda constantemente a natureza, porém sempre ao longo das mesmas
estacdes. Nunca as mesmas flores, mas sempre a primavera. Os
fendmenos séo incontaveis e distintos uns dos outros, porém regidos em
suas tendéncias de mudanca, pelos mesmos e constantes principios
(PINTO, 1985, p. XIl).

O conceito de mutacdo expresso pelo | Ching advém das observacdes
do fluxo continuo do universo do qual nada escapa. Tal conceito ndo aponta apenas
para as modificacfes dos seres e objetos especificos, mas para o carater invariavel,
imutavel da mutagcao, como destaca Pinto quando afirma que “ndo ha o que mude,
nao ha quem mude, pois s6 ha o mudar. Supor que algo ou alguém muda € supor
esse algo ou alguém fora da mutac&o.” (PINTO, 1985. p.XIlI)

Céu, terra, trovado, 4gua, montanha, vento, madeira, fogo e lago constituem os
elementos que regem os hexagramas do | Ching, conferindo-lhe a sabedoria
advinda do fluxo da natureza, cuja lei reguladora denomina-se Tao. Richard Wilhelm,
tradutor do Livro das mutacdes para o Ocidente, explica que a lei do Tao pressupde
a forca do uno no interior do mdaltiplo (WILHELM, 1985, p.9). Nesse sentido, o
grande principio primordial de toda a existéncia ou T ai Chi é representado por um
circulo dividido em dois hemisférios de luz e escuriddo — Yang e Yin. Yin significa o
sombrio e Yang significa o luminoso . Podemos, assim, acompanhar as palavras de
Wilhelm:

Assim a mutacgao é concebida como sendo, em parte, continua mudanca de
uma for¢ca em outra e, em parte, como um ciclo fechado de acontecimentos
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complexos, conectados entre si como o dia e a noite, o verdo e o inverno
(WILHELM, 1985, p.9).

No “Grande tratado”, também denominado Hsi Tz'u Chuan, que consta do |
Ching, encontramos ainda as indicacbes de Yin e Yang como dois poderes
primordiais também designados, respectivamente, por maleavel e firme, noite e dia (I
CHING, 1985, p. 228).

O poema “Duracion” estrutura-se a partir do contetado simbdlico presente no
hexagrama 32 do | Ching, também denominado de Heng.

O texto divide-se, em seis estrofes, indicando o0 mesmo namero de linhas de
Heng, e apresentando, na epigrafe, o anuncio desse hexagrama “Trueno y viento:
duracion™!. O hexagrama constitui-se, assim, por dois trigramas e apresenta as
imagens do trovdo e do vento. O trigrama Chén, o trovdo, encontra-se na parte

superior do hexagrama Heng. Ja o trigrama Sun, o0 vento, encontra-se abaixo, nesse

12

32. HENG / DURAGAO

mesmo hexag rama.

Acima CHEN, O INCITAR, TRO VAO.
Abaixo SUN, A SUAVIDADE, VENTO.

il

(I CHING, 1985, p. 111)

Trovao e vento sao fénomenos que aparecem associados no | Ching, sendo o
trovdo um signo da comocdo, do terror, e 0 vento, da suavidade; portanto s&o
opostos. De acordo com o Livro das mutacdes, nas esferas sociais, esse hexagrama
corresponde ao casamento como unido duradoura dos sexos (I CHING, 1985, p.111-
112). Implicada na duracédo esta a propria ideia de mutacao, pois o trovao eclode, o
vento sopra, configurando-se como fenbmenos em constantes varia¢des; logo, trata-
se de um hexagrama do movimento, cujos elementos mudam de acordo com o

tempo, surgem e desaparecem, vao e vém, por isso a duracdo nao se baseia na

*! Trov&o e vento: duracgéo (I CHING) (Traducéo da autora)



153

imobilidade e na rigidez, pelo contrario, conforme podemos verificar na explicagdo
de Heng:

A duracdo é um estado em que obstaculos ndo conseguem esgotar o
movimento. Ndo é uma condicdo de repouso, pois a mera imobilidade

significa na verdade um retrocesso. A duracdo € o movimento de uma
totalidade organizada e completa em si mesma. Esse movimento esta
sempre se renovando. Ele se realiza segundo leis imutaveis e cada término
da lugar a um novo comeco (I CHING, 1985, p. 111-112).

Na primeira estrofe, os elementos em oposicdo céulterra, vento/agua
preparam o anuncio do sentido de Heng, ou seja, a representacdo do casamento,

unido entre o masculino e o feminino:

Niegro el cielo
Amarilla la tierra
El gallo desgarra la noche
El agua se levanta y pregunta por ti
Pasa un caballo blanco

Observamos nessa estrofe como em todo o poema, uma estrutura sintatica
muito simples na constituicdo dos versos, prescindindo de verbos em alguns deles e
compondo estruturas nominais como em “Niegro el cielo/ Amarila la tierra”. Na
primeira e segunda estrofes do texto, os verbos marcam uma a¢cao pontual, uma
dinamica, um movimento sempre no tempo presente como, por exemplo, “desgarra”,
“‘pregunta”, “pasa”, “duermes”, “cantas”, “besas”. Entendemos que se trata de uma
aproximacédo a linguagem sintética e simbdlica do | Ching, sendo que a forma dos
versos também nos conduzem a buscar o sentido das imagens presentes no Livro
das mutacoes.

Nos versos que iniciam o poema — “Niegro el cielo/ Amarila la tierra” — ja se
evidenciam os pares primordiais do | Ching com suas respectivas cores e formas. O
céu, negro, Yang, traduz a presenca do criativo, representado pelo hexagrama 1,
Ch’ien, cujos atributos sdo ainda a forma arredondada da abdboda celeste, a
temperatura fria e a cor vermelho profundo, intensificacdo do luminoso, a qual
assume depois a cor azul-noite, dai a sugestao do negro do céu (MARTINS, 2006, p.
193). Ja a terra assume a cor amarelada do barro. Trata-se do elemento Yin, o
oposto do céu. E designada pelo hexagrama 2, K'un, o receptivo, a mae que gera

qguando fecundada pelo céu. A terra também € negra, de uma escuriddo em seu
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grau mais intenso, como assinala Jorge Damas Martins no livro A metafisica do |
Ching: uma ciéncia altamente evolutiva (MARTINS, 2006, p.192-193).

Desde a sua origem, a cultura chinesa concebeu o ritmo cosmico enquanto
unido e separacdo desses dois poderes ou forgas, 0 céu e a terra. Segundo Marcel
Granet, em seu livro O pensamento chinés (GRANET, 1997), os termos Yang e Yin
sdo emblemas de dois grupos que se opdem e se alternam como a luz e a sombra,
o dia e a noite, 0 masculino e o feminino. Essa antitese serve para evocar outros
inUmeros elementos contrastantes, embora eles se evidenciem também pela
complementaridade e pela harmonia. Granet enfatiza que Yin e Yang n&o
constituem substancias ou forcas, mas duas rubricas mestras sob as quais estédo
colocados os elementos da natureza, assim elas exprimem igualmente aspectos
concretos (GRANET, 1997, p.88).

O especialista em cultura chinesa apresenta-nos também a belissima
narrativa que descreve a unido do céu e da terra. Faz-se necessario transcrevé-la
aqui, com o intuito de compreendermos a forca das imagens pazianas na traducao
poética dessa integracao entre o masculino e o feminino ao evocar ja de inicio esses

dois emblemas:

Outrora, quando Niu-kua tomou a iniciativa de organizar o Universo, 0s
Quatro Pdlos estavam inclinados, as Nove Provincias fragmentadas, o Céu
ndo cobria tudo, a Terra ndo sustentava todo o contorno (Pou-Zhou), o Fogo
incendiava sem jamais se extinguir, as dguas inundavam sem jamais se
acalmar, os Animais ferozes devoravam os homens validos e as Aves de
rapina carregavam os fracos. Niu-kua entdo fundiu as pedras de cinco cores
para consertar o Céu azulado; ela cortou os pés da Tartaruga para
endireitar os Quatro Pélos; matou o Dragdo Negro para impor a ordem no
pais de Ji; amontoou cinza de junco para deter as aguas licenciosas. O Céu
foi reparado, os Quatro Pélos se endireitaram; as aguas licenciosas foram
secadas, o pais de Ji foi posto em equilibrio (ping), os Animais ferozes
pereceram, os homens validos subsistiram, a Terra quadrada carregou nas
costas, o Céu redondo manteve abracado e a Unido (ho) se fez entre o Yin
e o Yang (GRANET, 1997, p. 215).

De acordo com o autor supracitado, a hierogamia constitui um tema que
domina toda a mitologia chinesa. Inicialmente, a harmonia de todas as coisas, de Yin e de
Yang, dependia da vida sexual dos soberanos, da regulacdo dos costumes que eliminava
0s excessos da libertinagem e da castidade. A proliferacdo de todas as espécies vegetais
e animais, bem como toda a saude do mundo dependiam dessa unido hierogamica
(GRANET, 1997, p. 95). A tradicao filosdéfica chinesa reconhece uma natureza feminina
em todas as coisas que se regem pelo emblema Yin e uma natureza masculina aos
elementos regidos por Yang (GRANET, 1997, p. 95).
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O verso “El gallo desgarra la noche” evidencia a presenga de um dos
elementos constituintes do hexagrama, Sun, ao qual o galo esta associado, conforme
podemos verificar no | Ching: “A suavidade, o Penetrante, tem como simbolo o galo,
guardido do tempo, cujo canto corta o siléncio e se propaga como o vento, que é imagem
da suavidade.”(I CHING, 1985, p. 211)

A imagem do galo que “desgarra” a noite indica a presenga do vento, sendo
que o sentido do verbo “desgarrar”. romper, rasgar, cortar, arrancar e separar aponta para
a acao do seu canto. O galo, senhor do tempo, anuncia o término da noite e o inicio do
novo dia, pois o romper do canto pressupde um acontecimento que ja estd em processo.
Assim, um galo sozinho ndo rompe a manha, ele precisara da chegada das horas, da
passagem do tempo, do despontar do sol.

O quarto verso introduz a presenca do outro, do tu, mais uma vez da mulher
com quem o sujeito lirico vai dialogar nos versos precedentes: “El agua se levanta y
pregunta por ti”. O uso do verbo “preguntar’, na expressao que personifica a agua, nao é
fortuito, pois esse elemento é considerado feminino, assim como a terra. No Livro das
mutacdes, a agua esta designada pelo hexagrama 29 K°AN, o abismal, e é formada pela
unido dos principios criativo e receptivo. Trata-se da agua que vem do céu e se
movimenta na terra, forma rios, mares e d4 origem a vida (I CHING, 1985, p. 103). O
verso “El agua se levanta y pregunta por ti” abre a conjuncéo entre o corpo humano € o
corpo natural tdo importante para o pensamento taoista, visto que nao se trata apenas de
uma personificacdo da 4gua, mas do inicio de uma transmutacdo alquimica na qual os

elementos se consubstanciam em outros: mulher e agua traduzem uma mesma natureza.



156

O Tao Te King, obra que retine os postulados de Lao-Tzu®?, representa uma
das linhas filésoficas constituintes do | Ching e é dividida em 81 capitulos dos quais
destacamos aqui o de nimero 78 que versa sobre a agua:

78

sob o céu

nada mais suave e mole do que a agua
nada a supera no combate ao rigido e forte
por que nada pode modifica-la

a fraqueza vence a forga
a suavidade vence a dureza
(...) (TAO TE KING, 1997).

Compreendemos que a agua se configura como signo da suavidade e nisso consiste
a sua forca; em outro capitulo, o de nimero 8, o Tao Te King apresenta a agua como 0
bem supremo, pois consegue apreender as dez mil coisas do universo. Para a agua nao
ha obstaculos, ela habita onde os homens ndo caminham, lugares que eles abominam,
por isso € benéfica, por isso aproxima-se do Tao. Por essa imagética de grande poder, o
sujeito poético aponta para o corpo de sua companheira com quem se pde em dialogo e
com quem se encontra sexualmente. Como veremos na analise das estrofes mais
adiante.

Ja o cavalo branco indica a presenca do trovdo, do masculino, nessa estrofe, pois
este animal esta associado a Chén, no | Ching. Essa identificagdo ocorre, pois o relinchar
indica seu parentesco com o trovao. Além disso, trata-se de um corpo que passa, Cujo
movimento provoca estrondo e as patas traseiras brancas parecem brilhar quando o
animal corre, alusdo a presenca do raio que se conjuga a esse fenbmeno da natureza
(MARTINS, 2006, p.194 ).

2.0 pequeno livro que Lao-Tzu redigiu chamou-se originalmente Lao-Tzu, do nome do autor. Foi
estudado com afinco pela nobreza da China na Academia Imperial, durante a dinastia Tang (618-907
d.C), e a palavra Ching ou “livro sagrado” ligou-se a Tao Te, de modo que Lao-Tzu se transformou
em Tao Te King. Embora alguns estudiosos neguem que Lao-Tzu haja escrito o Tao Te King ou
mesmo que tenha existido tal homem, ninguém conseguiu até hoje explicar satisfatoriamente as
origens do livro. No entender desses eruditos, foi escrito por diversas pessoas, uma das quais a
personagem histérica Li Erh, ou entdo por um grupo de estudantes e pensadores que cultivavam a
filosofia do Tao. O Tao, segundo Lao-Tzu, é a origem de tudo. Do Tao para o Tao se move a
generalidade da vida. No comeco e no fim estd o Tao. Ele &, por natureza, indefinivel, o vazio, o
nada. (...) Aquilo que as vezes chamamos de natureza é também o Tao. O Tao é a energia de tudo o
gue cresce, a propria forca da vida perenemente em ascensao e decadéncia num movimento ciclico
eterno. O Tao € o processo criativo gracas ao qual macho e fémea procriam. Nao se exaure nunca,
quanto mais absorvido mais flui. Te é o estado de ser por meio do qual o Tao se move (...) O Te
lembra o canico oco que da passagem ao vento (PRIYA, 2009, p. 75-76).
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As estrofes Il e lll descortinam-nos o corpo feminino transmutado também em
bosque e em vento que vai se por em didlogo com o sujeito lirico cujo corpo se traduz

pela imagem masculina do trovao:

I
Como el bosque en su lecho de hojas
tu duermes en tu lecho de lluvia
tl cantas en tu lecho de viento
tl besas en tu lecho de chispas

O bosque corresponde ao corpo feminino nessa estrofe, sendo a madeira um

dos atributos de Sun, a suavidade, pois, de acordo com a simbdlica do | Ching, a

madeira significa o penetrante, o introduzir-se gradual e imperceptivel, de modo

suave, produzindo efeitos duradouros e completos (I CHING, 1985, p. 174 -175).

Podemos acompanhar as observagdes que constam no Livro das mutagdes acerca
desse hexagrama 57:

O principio da escuriddo, em si mesmo estatico e imovel, é dissolvido pelo

penetrante principio luminoso ao qual, com suavidade, se subordina. Na

natureza é o vento que dispersa as nuvens acumuladas e deixa o céu claro
e sereno (I CHING, 1985, p. 175).

O principio da escuridao (Yin) e o principio luminoso (Yang) estdo presentes
nesse corpo feminino convertido em bosque, em madeira. A mulher contém em si 0s
elementos naturais presentes no bosque como a chuva e o vento, estando esses
dois ultimos relacionados a acdo da agua, ao principio yin. Do mesmo modo, 0s
relampagos conferem a esse corpo seu principio Yang, masculino, porque é
luminoso e ativo, como podemos verificar no verso “tu besas en tu lecho de chispas”.

Além disso, as aclGes de dormir (repouso), de cantar e beijar (movimento)
também atribuem ao corpo feminino a mesma complexidade, isto é, ndo estamos
considerando uma simples relacédo de dualidade Yin e Yang, mas a conciliagcdo dos
opostos de que esses emblemas estdo imbuidos, ou seja, os principios da harmonia
universal presentes num s corpo.

A estrofe Il evidencia, em seu primeiro verso, duas caracteristicas marcantes
de Sun, o vento: o olor e a veeméncia, o primeiro atributo diz respeito aos cheiros
gue o vento propaga e o0 segundo concerne a propria forca, aos impetos do vento,
conforme podemos verificar na explicacdo do simbolismo adicional presente no |

Ching : “A suavidade é a madeira, o vento, a filha mais velha, o fio condutor, € o
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branco, o longo, as alturas, € o avanco e o recuo, o indeciso, o odor(...) Finalmente é
o signo da veeméncia.” (I CHING, 1985, p.213)

O emblema Yin esta identificado a mulher por meio da imagem do vento, o
qual se personifica como um corpo de muitas maos sobre um talo invisivel. Trata-se
de uma conjuncdo sexual, sendo que o talo, simbolo falico, constitui a metonimia
para o corpo masculino, a ser observado na estrofe IV como o corpo do sujeito lirico.

1l
Olor vehemencia humerosa
cuerpo de muchas manos

Sobre un tallo invisible
una sola blancura

No livro El &rbol milenario (ULACIA, 1999), o critico Manuel Ulacia analisa
o poema “Duracion”, considerando a unido sexual presente na estrofe supracitada,
entretanto esse estudioso da obra de Octavio Paz considera tais versos a partir da
perspectiva do Tantrismo hindu. Faz-se necesséario acompanhar os argumentos do

autor

Los dos primeros versos indican el camino hacia la union de los cuerpos en un
solo cuerpo. Los dos ultimos indican el camino hacia el orgasmo tantrico
representado pelo signo de la flor de loto que se abre en una sola blancura. Los
dos son uno (ULACIA, 1959, p. 256)%.

Apesar de constituir uma leitura autorizada por outros poemas de Paz como
“Blanco”, por exemplo, em que observamos efetivamente a influéncia do tantrismo
hindu e budista em seus versos; no caso de “Duracion”, compreendemos a
“blancura” como indicacdo da sobreposicédo de Yin, pois a cor branca se evidencia
como signo desse emblema, conforme verificado no | Ching. A brancura indica,
assim, a preponderancia do feminino que, como o0 vento de muitas maos, se
sobrepbe ao talo invisivel. Nessa invisibilidade, encontra-se o corpo masculino,
dissoluto, pois modificado pela sensacdo orgasmica. Nos versos em analise, a
transmutacdo dos corpos ocorre de forma similar ao Tantrismo hindu, entretanto,

podemos considera-los também a partir da alquimia taoista.

* Os dois primeiros versos indicam o caminho em direcéo & unido dos corpos em um sé corpo. Os
dois ultimos indicam o caminho até o orgasmo tantrico representado pelo simbolo da flor de Lotus
gue se abre em uma so6 brancura. Os dois sdo um (ULACIA, 1959, p. 256) (Traducao da autora)
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No capitulo intitulado, “A ordem e o acidente: a alquimia sexual e a cortesia
erotica”, do livro Conjuncdes e disjunc¢des (PAZ,1979), Octavio Paz discorre sobre o
erotismo na civilizacdo chinesa e estabelece algumas aproximacfes entre o
Taoismo e o Tantrismo. Apesar de o autor evidenciar mais diferencas do que
propriamente similaridades, um dos pontos importantes consiste na preservagao do
sémen durante o ato sexual e na apropriacdo do humor vital feminino denominado
de Ch’i. Assim, os métodos de retengdo seminal bem como a absor¢cdo de Ch’i,
produzido em quantidades ilimitadas pelo corpo da mulher, sdo inseparaveis das
praticas da alquimia e da meditagéo (PAZ, 1979, p. 93).

A alguimia no Taoismo objetiva a reunido dos fluidos masculino e feminino
para se atingir a imortalidade ou a longevidade. Trata-se do principio de dois em um,
diferentemente do um de dois do mito do andrégino. Paz observa, numa leitura do
sindlogo holandés Van Gulik, que varios tratados de alquimia sexual equiparam as
transformacdes das substancias a copulacdo. Acompanhamos as palavras de Paz:

Um dos textos de alquimia intitulado O pacto da triplice equacéo,
fundamenta-se numa analogia universal: a transmutacdo do cinabre em
mercurio, a do sémen em principio vital durante o coitus reservatus e a

transformacgéo dos elementos segundo a combinacdo dos hexagramas do |
Ching (PAZ, 1979, p. 96).

O encontro erotico significa a completa adesdao ao ritmo do cosmos. Na
China, o corpo apresenta imagens de elementos naturais, num tecido de analogias
que se desfaz e se refaz. Os textos taoistas procedem a identificacdo do corpo por

meio de associa¢fes, conforme demonstra-nos o poeta-critico no seguinte trecho:

A cadeia de associacdes inspiradas nas formas naturais € extensa e
sugestiva: roma entreaberta — pebnia — concha — létus — vulva. O
orvalho, a névoa, as nuvens e outros vapores estdo associados ao fluido
feminino, bem como a certos tipos de fungo. O mesmo se da com os
atributos masculinos: raio, passaro, veado, arvore de jade (PAZ, 1979,
p.94).

Outras associacdoes estdo presentes em “Duracion, na medida em que
observamos a visdo do corpo como um microcosmos, como podemos reiterar com a
leitura da estrofe V. Apds essa analise, abordaremos as estrofes IV e VI em
conjunto, pois ambas tratam do diadlogo entre o casal, isto é, tratam da linguagem.
Na estrofe em questéo, observamos os movimentos de entrar/ sair, dormir/ despertar

dos corpos
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\Y

Entro por tus ojos
sales por mi boca
Duermes en mi sangre
despierto en tu frente

No livro O pensamento chinés (GRANET, 1987), Marcel Granet faz referéncia
a um manual de adivinhacdo denominado Kuei Zang, cujos fragmentos eram profusos em
temas mitolégicos, como o mito de Hi-ho. A deusa Hi-ho é a mée dos séis ou o proprio
sol. Sua entrada ou levantamento nos vales determina um tempo de luz e sua saida
significa um tempo de escuriddo. Trata-se, de acordo com Granet, dos temas do vaivém
(porta aberta e fechada), bem como da oposicéo entre a luz e a sombra (GRANET, 1997.
p. 86-87).
Yin e Yang representam também a porta, a entrada e a saida, emblemas das
antigas festas sexuais. Na tradicdo campesina chinesa, o inverno, estacédo de Yin, fria e
escura, representa a porta fechada, tempo de recolhimento, lugar das mulheres tecelas.
J& o verdo, Yang, traz consigo o movimento, o calor, a producdo, tempo no qual as
aldeias abrem suas portas para os homens lavradores, para sua atividade, para sua forca
(GRANET, 1987, p. 96). O espaco das festas campesinas convertia-se no lugar do ritual
onde a vertente ensolarada dos rapazes encontrava-se com a vertente escura das mogas.
Grupos sexuais que se enfrentavam inteiros para se unirem (GRANET, 1987, p. 97). E
necessario acompanhar os argumentos de Marcel de Granet, com o intuito de
reforcarmos os aspectos de Yin e de Yang, fundamentais para a presente analise:
A ideia de casal estd associada a ideia de comunhdo, e a nogdo de
totalidade comanda a regra da biparticdo. A oposi¢do do Yin e do Yang néo
€ concebida em principio (e nunca foi concebida), como uma oposi¢cao
absoluta, comparavel as do Ser e do N&o-Ser, do Bem e do Mal. Trata-se
de uma oposicao relativa e de natureza ritmica entre dois grupos rivais e

solidarios, tdo complementares quanto duas corporacfes sexuais,
alternando-se (...) (GRANET, 1987. p. 99-100).

Verificamos, nessa estrofe, a relacdo entre o masculino e o feminino por meio
de alguns elementos do corpo tais como olhos, boca, sangue, fronte. Ao evocar tais
elementos, o sujeito lirico utiliza uma cadeia de associagfes, conformando 0s corpos
a arquitetura do mundo. Homem e mulher configuram-se como um microcosmos que
se encaixa no macrocosmos, pois, de acordo com Marcel Granet, os olhos estdo

relacionados a madeira, ja a boca esta relacionada a terra, assim como 0 sangue
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relaciona-se ao fogo (GRANET, 1987, p. 234-236). Trata-se de um paralelismo
minucioso entre o0 corpo humano e o mundo natural, assinalado por Granet nos

seguintes termos:

O coracgédo é vermelho: essa é a cor do Fogo; € a da alegria; o Trovao é o
barulho do fogo e é o riso do Céu: o coragdo rege o Riso, a Agitacdo e a
Alegria. Os Lamentos e a Tristeza decorrem, como a Tosse dos Pulmdes.
Estes sd@o brancos cor do Outono, do oeste, do Tigre, do Poente, da Grande
Branca (Vénus) e do luto. O Ocidente é a regido das montanhas e Desfiladeiros
onde o Vento é tragado e de onde vem a Chuva. O Nariz, orificio dos Pulmdes,
eleva-se no alto do rosto; é vazado por cavidades profundas; é por ele que sai
0 muco; é gracas a ele que se respira. Chora-se e se é clarividente gracas aos
Olhos, eles sao os orificios do figado, que é verde e corresponde a Primavera,
a Madeira e ao Vento. O vento varre para longe as nuvens escuras e torna
luminosas as gotas de chuva (GRANET, 1987, p.236).

Constatamos, assim, que o despertar do sujeito lirico no dltimo verso da
estrofe, “despierto en tu frente”, constitui um movimento de clarividéncia, pois ele
adentra sua amada pelo portal dos olhos: “Entro por tus ojos”. J& a mulher, ao sair
pela boca do amado, em “sales por mi boca”, atravessa assim o0 que ele possui de
terra. Por relacionar-se a terra, nesse verso, o0 homem converte-se também em
elemento receptivo, Yin, como o corpo de madeira feminino, pois os olhos
correspondem, nesse caso, a madeira. Ao entrar em conjuncdo com o masculino, a
mulher também repousa, como indica o verso “Duermes en mi sangre”, entregando-
se a ele pelo sangue do coracdo, da alegria e reencontrando nesse sujeito poético o
emblema Yang, do fogo, o estrondo do trovao.

Além dos fluxos corporeos, sublinhamos também o jogo entre o falar e o
responder por meio do qual os corpos dos amantes se identificam aos elementos

naturais, ou seja, através da propria linguagem. Temos, assim, a seguintes estrofes:

v

Habla escucha respéndeme
lo que dice el trueno
lo comprende el bosque

\
Te hablaré un lenguaje de piedra
(respondes con un monosilabo verde)
Te hablaré un lenguaje de nieve
(respondes con un abanico de abejas)
Te hablaré un lenguaje de agua
(respondes con una canoa de relampagos)
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Na estrofe IV, observamos que a sequéncia dos verbos “hablar”, “escuchar” e
‘responder” apontam para a presencga dos dois principios Yin e Yang na linguagem
da mulher, interlocutora do sujeito poético. Do mesmo modo, os verbos “decir’ e
“‘comprender” marcam a harmonia existente entre os dois, a qual advém do didlogo
que eles protagonizam, pois 0 que o masculino, o trovao enuncia, ela, o bosque,
compreende.

J& na estrofe VI, os pdélos masculino e feminino, Yang e Yin, ndo se
identificam ao homem e a mulher respectivamente. Pelo contrario, ora a mulher esta
representada por uma fala cujos elementos sdo masculinos, tendo em vista 0 seu
carater ativo, de movimento como em “abanico de abejas” e “una canoa de
relampagos”; ora o sujeito poético esta representado por uma fala de elementos
femininos, como “lenguaje de nieve” ou “lenguaje de agua”.

Compreendemos para essa relacdo dialégica o que preconiza Hildo Honorio
do Couto em seu livro intitulado O Tao da linguagem (COUTO, 2012). O autor
afirma que, na perspectiva taoista, estd em questdo a recomendacédo de nao falar
muito, ndo ser muito loquaz, explicitar somente o necessério, dispensando a
loquacidade vazia em detrimento de uma comunicagdo mais profunda, na qual se
pde em questdo o conselho de Chuang-Tzu para transmitir a mensagem como ela é
e ndo de modo excessivo (COUTO, 2012, p. 87-88). Nesse sentido, a comunicacao
consiste numa interacdo entre os falantes, na qual estdo implicados a lingua, o
timbre da voz, o olhar e os movimentos do corpo. Trata-se de uma comunicacao
interativa face a face, em que os fatores extralinguisticos devem ser levados em
consideracdo. Desse modo, ndo basta haver uma lingua comum entre o0s
interlocutores, é necessario que eles entrem em comunhdo (COUTO, 2012, p. 89).
Podemos acompanhar as seguintes explicacdes de Hildo Honério do Couto:

Para os taoistas, a comunica¢do deve seguir o principio do wu wei, que
quer dizer agir em sintonia com o Tao. Isso significa obedecer as leis da
natureza. Tudo que for dito deve ser dito na hora certa, nada fora de hora.

Dai a recomendacao de falar de modo harmonioso, com humildade, em
comunhao com o interlocutor (COUTO, 2012, p. 100).

Comunicar-se harmoniosamente nao significa atuar de modo passivo, sem
uma posicao firme; ndo significa concordar com tudo nem mesmo dizer aquilo que o
ouvinte espera escutar. Tal exercicio de linguagem deve pautar-se pela sinceridade,

pois,
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como dizia Lao Tzu, quem profere palavras suaves tera um eco suave no
ouvinte; quem faz uso de palavras asperas tera resposta aspera.(...) O que
€ mais, quem esta no espirito do Tao, ndo se irrita a toa com as palavras.
Afinal, como disse um séabio taoista, ser insultado ndo é uma desgraca. Isso
porque as palavras nédo sdo coisas, mas inven¢des humanas (COUTO,
2012, p. 121).

A ultima estrofe do poema “Duracion” aponta para essa parcimonia linguistica
entre os falantes, cuja elocucdo ora se mostra concreta, em sua imanéncia, como
em “Te hablaré un lenguaje de piedra”, ora se mostra também parcimoniosa
“(respondes con un monosilabo verde)”. A sinestesia dessa ultima expressao indica
aqui o principio da interagdo entre os falantes, pois “monosilabo verde” sugere a
parcimonia e a suavidade da natureza, assim sendo, a harmonia entre os corpos
também se evidencia pelas imagens metonimicas da fala, pois eles buscam
comunicar o essencial.

O sujeito poético utiliza o verbo no futuro simple, “hablaré”, pois o verso
representa o que ele enunciarg, isto é, que usard a linguagem da natureza, ao que a
mulher responde jA no presente. Observamos que, ao apontar para o futuro, o
sujeito-lirico afirma a possibilidade da propria mutacdo assinalada por um processo
de fluidez, isto €, primeiramente se mostra como pedra, depois neve e por fim agua.
Além disso, ao propor tal mutacdo, por meio dessa linguagem fluida, maleavel, de
agua, o sujeito lirico acena com a receptividade, com a adaptabilidade desse
elemento em relacdo a mulher, ou seja, ele se faz feminino. Esta, por sua vez,
mantém sua firmeza respondendo as suas proposicdes, pois a sua fala se constroi
com os signos das abelhas e dos relampagos, ou seja, nessa estrofe ocorre a
mutagcdo também para a mulher que se faz elemento masculino por meio da
linguagem. Desse modo, a forca do emblema Yang presente nessas imagens
conduz a interacdo, a complementaridade do que diz o emblema Yin, a voz de agua,

receptiva, suave, fluida, do sujeito lirico, signos da mutacéo entre ambos.
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4.2 Limiares do outro

um corpo dividido ao meio ou dois corpos

ou: um corpo dividido ao meio: ou dois corpos ou:
um corpo em duas metades ou: dois

ou: um corpo com sentidos e meios ou: no espelho
um

outro

camadas

laminas metalicas

escamas

inteiro

(ANTUNES, Arnaldo, 2001)

O corpo em si, mistério: 0 nu cortina

de outro corpo, jamais apreendido,

assim como a palavra esconde outra

voz, prima e vera, ausente de sentido.

Amor é compromisso

com algo mais terrivel do que amor?

pergunta o amante curvo a noite cega,

e nada lhe responde, ante a magia:

arder a salamandra em chama fria
(ANDRADE, Carlos Drummond de, 2012, p.44)

Discor

Sussurros y pisadas rapidas
Tuerto pasillo, largo suspiro
Espiral indecisa:

paso a paso, gastados carmesies,
caracola de ajadas entrafias

paso a paso

la escalera que no desemboca

No desemboca y siempre desemboca:
ay subito espejo,

Otra ti misma que no me conoce,
y tu reconoces,

fijo presente, me sale al encuentro.

Abolicion del tiempo,

Espejo llagado y llaga perpetua,

cuarto lleno de ojos,

multiplicacién de cuerpos

cuarto lleno de rostros y labios y nombres
Fornicacién espectral de los espejos,
complicidad de ratas, identidad promiscua,
guarto hormiguero y cuarto podrido,

nuez vana y amarga granada

y otra vez cuarto.

Instante largo como un aullido,

Como el presente y su escalera.

No desemboca y siempre desemboca:
ribera y agua, centella y abismo,

tu cuerpo de yerba, tu cuerpo de plata
trono de la noche y espuela del dia,
deseo de mil brazos y una sola boca,
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gavilan e torrente y alto grito que cae

En tu alma reseca llueve sangre.

Rostro desnudo rostro deshecho y rostro de eclipse
s6lo dos ojos cada vez mas hondos.

Abolicién del cuerpo:

otra tU misma, que tl no conoces,

nace del espejo abolido

Hora sin tiempo, desnudez desnuda:
humedad del deseo y paz del deseo
Agua, inocencia que late a mi lado.
No: los espejos engendran,

fijo presente que sale al encuentro,
susurro de ratas y pisadas rapidas,
multiplicacién de nombres,
ayuntamientos espectrales,
multiplicacion viscosa,

multiplicacion de ojos.

Dispersion y panico y vértigo fijo:

La escalera que no desemboca.

Otra ti misma que no me conoce,

otra tU misma que te reconoce,

espejo perpetuo y llaga ya fria,

cuerpo inocente, viscosa inocencia,
ortiga y sequia y pan de ceniza,

ardor que no quema, herida sin sangre,
otra tU misma te sale al encuentro.
Paso a paso, gastados carmesies,
bajamos la espiral indecisa,

risas apagadas, pisadas gimientes
Salimos a la noche y nos perdemos
Espejos abolidos en un fijo presente.*

A forma poética denominada discor configura-se como uma cancdo de estrutura

breve em numero de estrofes, embora estas sejam extensas; além disso, no mais

* Sussurros e pisadas rapidas/ Torto corredor, longo suspiro/ Espiral indecisa/ Passo a passo, gastos
carmesins/ caracol de desgastadas entranhas/ passo a passo,/ a escada que ndo desemboca,/ N&o
desemboca e sempre desemboca:/ ai subito espelho,/ Outra tu mesma que ndo me conhece, / e tu
reconheces,/ fixo presente, sai ao meu encontro//Abolicdo do tempo/ Espelho chagado e chaga
perpétua/ quarto cheio de olhos/ multiplicagdo de corpos/ quarto cheio de rostos e labios e nomes/
Fornicagdo espectral dos espelhos,/ cumplicidade de ratazanas, identidade promiscua,/ quarto
formigueiro e quarto putrefato,/ noz va e amarga roma/ e outra vez quarto./ Instante longo como um
uivo,/ Como o presente e sua escada.// Nao desemboca e sempre desemboca:/ ribeira e agua,
centelha e abismo,/ teu corpo de erva, teu corpo de prata/ trono da noite, espora do dia,/ desejo de
mil bracos e uma s6 boca,/ gavido e torrente e alto grito que cai/ Em tua alma seca chove sangue./
Rosto desnudo, rosto desfeito e rosto de eclipse/ s6 dois olhos cada vez mais fundos. Abolicdo do
corpo:/ outra tu mesma, que tu ndo conheces,/ nasce do espelho abolido// Hora sem tempo,
desnudez desnuda/ umidade do desejo e paz do desejo/ Agua, inocéncia que pulsa ao meu lado./
N&o: os espelhos engendram,/ fixo presente que sai ao encontro,/ sussurro de ratazanas e pisadas
rapidas,/ multiplicacdo de nomes,/ cépulas espectrais, multiplicacdo viscosa,/ multiplicacdo de olhos/
Disperséo e panico e vertigem fixa/ A escada que ndo desemboca// Outra tu mesma que ndo me
conhece/ outra tu mesma que te reconhece/ espelho perpétuo e chaga ja fria,/ corpo inocente,
viscosa inocéncia,/ urtiga e estio e pdo de cinza/ ardor que ndo queima/ ferida sem sangue,/ outra tu
mesma te sai ao encontro/ Passo a passo, gastos carmesins,/ descemos a espiral indecisa,/ risos
apagados, pisadas gementes/ Saimos a noite e nos perdemos/ Espelhos abolidos em um fixo
presente// (Traducéo da autora)
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das vezes, versa sobre a tematica amorosa. De acordo com Massaud Moisés, o
também chamado descordo trata-se de uma cantiga medieval originaria da Provenca
e caracterizada pela divergéncia de metros (MOISES, 2004, p. 117).

Angelo Brea aponta, em seu artigo intitulado “O descordo galego-

portugués”®

, que na lirica galego-portuguesa o descordo se distingue por infringir a
isometria das estrofes. Destinada a ser cantada seguindo uma melodia original, seu
conteudo diz respeito “ao lamento e a solicitude amorosa que provocam um
desequilibrio na alma e no pensamento do poeta”, assinala Brea, citando M. Maillard
(BREA, [s.d.], p. 430). Acrescenta, ainda, que a complexa estrutura do descordo
apresenta um numero variavel de estrofes entre cinco a onze geralmente (BREA,
[s.d.], p. 430).

O poema de Paz obedece a essa constituicdo formal, apresentando cinco
longas estrofes com doze versos cada uma. Diferentemente da forma usual do
discor, composta geralmente por hexassilabos e heptassilabos, 0 poema em andlise
se constroi com métrica irregular e com versos livres, trazendo-0s ora muito curtos,
como por exemplo, “paso a paso”, presente na primeira estrofe; ora muito longos,
como, por exemplo, o verso da terceira estrofe: “Rostro desnudo, rostro deshecho y
rostro de eclipse”.

Tal irregularidade revela uma dissimetria ndo somente estrutural, mas
também observada tanto na relacdo do sujeito lirico com o0 seu proprio ser, como
também entre o eu lirico e a mulher, presente através do pronome de segunda
pessoa “tu”. Nesse sentido, o titulo “Discor” encerra outro significado, a partir da sua
proximidade com outros vocabulos, tais como o verbo “discordar” e o substantivo
“discordia”. Ambos tém a mesma origem latina: discors, discordis, isto €, “discorde”,
em que o prefixo dis-, indica afastamento ou direcdo em sentidos opostos, e cor,
cordis, a raiz que indica o termo “coracao” (FARIA, 1992). Trata-se, portanto, de um
apontamento para o descompasso, para a desarmonia, para a dissimetria de
sentimentos entre o sujeito lirico e o outro.

A primeira estrofe inicia-se com um movimento de passos rapidos e sussurros
num passeio que compde uma escada espiralada com tonalidades avermelhadas,
uma construcgéo circular identificada a concha do caracol. Tais signos, apresentados

ja nos primeiros versos, constituem metaforas muito importantes para o sentido do

% Disponivel em: http://gib.cm-viana-castelo.pt/documentos/20081031112556.pdf . Acesso em: 02
fev. 2012.
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poema, visto que marcam uma espacialidade, uma geometria que traduz as
vivéncias a serem relatadas pelo eu lirico.
Sussurros y pisadas rapidas
Tuerto pasillo, largo suspiro
Espiral indecisa:
paso a paso, gastados carmesies,
caracola de ajadas entrafias
paso a paso
la escalera que no desemboca
No desemboca y siempre desemboca:
ay subito espejo,
Otra ti misma que no me conoce,

y tl reconoces,
fijo presente, me sale al encuentro.

Mircea Eliade realiza uma discusséo sobre a simbologia da escada em seu
livro Imagens e simbolos (ELIADE, 1979). A subida de uma escada representa um
rito de iniciacdo, ou seja, significa a morte e a ressurreicdo de um iniciado. A subida
pressupde uma ruptura de nivel ontolégica por meio do amor ou da morte, uma
passagem de um estagio a outro, com reconhecimento de uma realidade mais
concreta, mais efetiva. Segundo 0 ensaista romeno, essa realidade provoca
sentimentos ambivalentes, tais como medo e alegria, atracdo e repulsa
(ELIADE,1979 p. 46-51).

Na primeira estrofe do poema em questdo, a escada caracteriza-se por certa
duplicidade que é evidenciada pelo paradoxo: “No desemboca y siempre
desemboca”. Nesse espago, ouvem-se passos que, ao realizarem a subida com
agilidade num corredor torto, espiralado, revelam um cansaco de quem se move ou
ainda uma ansia por chegar a algum lugar ou por um encontro, como se pode
observar pelo uso da expressao “largo suspiro”.

De acordo com Gaston Bachelard, no livro A poética do espaco
(BACHELARD, 1996), a espiral constitui uma forma geométrica que se refere ao ser
do homem cujo movimento é de rodeio, de retorno, de circuito: ser de onde se sai e
para onde se volta, jamais atingindo um centro, pois o ser espiralado mostra-se
como alguém desfixado, errante em si mesmo e que estando fora de si, experimenta
diversas consisténcias (BACHELARD, 1996, p. 217-218).

Cumpre observar ainda que, no poema “Discor’, a espiral identifica-se a um
caracol de entranhas desgastadas. A concha do caracol traduz a dialética do oculto

e do manifesto. Nas palavras de Bachelard:
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O ser que se esconde, 0 ser que entra em sua concha prepara uma saida. Isto
€ verdadeiro em toda a escala das metaforas, desde a ressurreigdo de um ser
sepultado até a subita manifestacdo do homem h& muito tempo taciturno. (...)
Parece que ao conservar-se na imobilidade de sua concha, o ser prepara
explosdes temporais do ser, turbilhBes do ser (BACHELARD, 1996, p. 123).

No poema de Paz, a espiral conduz o sujeito lirico a uma experiéncia duplice:
a visao de um espelho que €, ao mesmo tempo, a miragem do corpo do outro, nesse
caso, o corpo da mulher, colocada em evidéncia por meio da expressado pronominal
“Otra tu misma” e, principalmente, o préprio corpo, o proprio reflexo:
ay subito espejo,
Otra ti misma que no me conoce,

y tl reconoces,
fijo presente, me sale al encuentro.

Podemos compreender a imagem do espelho nesses versos como a
proposicdo de uma experiéncia primeira entre as inUmeras sensacfes e
conhecimentos pelos quais passard o sujeito lirico que adentra um quarto, sua
camara-concha. Constatamos que, ao se deparar com o espelho inesperado, ao
postar-se diante dele, o sujeito lirico reconhece uma imagem distinta de si, uma
imagem outra que n&do o conhece. Aqui, assinalamos a duplicidade do sentido desse
poema: podemos afirmar que o sujeito lirico se depara com uma mulher, o outro, o
tu, como também encontra-se com a propria estranheza, com o intuito do
conhecimento de si préprio, do préprio ser.

No artigo intitulado “Sermédo da barbarie” (ANTELO, 1986), Raul Antelo
demonstra que o procedimento do paradoxo gera um movimento de metamorfose no
texto poético a impedir qualquer fixacdo univoca do sujeito lirico, bem como do
objeto do seu desejo (ANTELO, 1986, p. 75). Trata-se do recurso de origem barroca,
bastante utilizado pelos surrealistas, e denominado de discordia concors, que
assinala nao apenas as refracées do sujeito lirico como também a ambivaléncia do
outro, da mulher, a representar simultaneamente o vicio e a virtude, o sublime e o
abjeto (ANTELO, 1986, p. 76).

Ja no artigo intitulado “La fijeza y el vertigo” (SUCRE, 1971, p. 46-72), o critico
Guillermo Sucre afirma que ha, em muitos poemas de Octavio Paz, a presenca de
um espelho que simboliza a prépria consciéncia que se olha a si mesma, estatica,
detida em sua prépria imagem (SUCRE, 1971, p. 50). Por outro lado, essa

consciéncia promove uma espécie de suspensao do eu poético o qual percebe a
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dupla sensacao de olhar e de ser olhado, ou como assinala Sucre, trata-se de uma
presenca que é igualmente um estado de continua metamorfose do real, verdadeiro
esplendor material, no qual sua prépria visédo fora de si o olha (SUCRE, 1971, p. 50-
51). Podemos constatar tais afirmativas a partir da construgao paradoxal nos versos
“Otra tu misma que no me conoce,/ y tu reconoces”, em que temos o conhecer que
pressupde o olhar e o reconhecer que diz respeito a um olhar de novo, em busca de
uma imagem familiar ou esquecida, nesse caso de si proprio, por isso traz a ideia de
saida de si, do proprio ser, nesse presente perpétuo em que tudo € presenca.

O poema desenha, portanto, um movimento extatico nessa experiéncia de
olhar-se, nessa refragcdo do eu. Assim sendo, o tempo sucessivo, cronoldgico se
detém e, em seu lugar, tem-se a fixidez do tempo presente: “fijo presente me sale al
encuentro”. A segunda estrofe apresenta a afirmagéo do instante, um tempo de pura
intensidade, apreendido por uma sonoridade: um longo uivo, momento no qual a

imagem especular se desfaz:

Aboliciéon del tiempo,

Espejo llagado y llaga perpetua,

cuarto lleno de ojos, multiplicaciéon de cuerpos
cuarto lleno de rostros y labios y nombres
Fornicacién espectral de los espejos,
complicidad de ratas, identidad promiscua,
guarto hormiguero y cuarto podrido,

nuez vanay amarga granada

y otra vez cuarto.

Instante largo como un aullido,

Como el presente y su escalera.

O espelho converte-se, assim, num reflexo chagado, uma fissura que nos
permite indagar: o que ha por trds dessa presenca? Podemos responder com as
palavras de Guillermo Sucre: “No hay nada detras de ella y asi la pregunta se
convierte en una exploracibn de la oquedad, del vacio interior del
hombre.”(SUCRE,1971, p. 50)*°

Esse espelho roto, instalado num presente que ndo cessa, em contraposicao
a consciéncia fluida do eu poético, nos prepara para o grande movimento desse
poema, enquanto afirmacéo da diferenca, das diferencas e da busca do outro, dos
outros. Por isso 0 sujeito poético coloca-se diante da complexidade de um espelho
em que o proprio reflexo nega a si mesmo, a propria imagem, para assombrar-se na

multiplicidade.

% “Nzo ha nada por tras dela e assim a pergunta se converte em uma exploracdo da oquedade, do
vazio interior do homem.” (SUCRE, 1971, p. 50) (Traduc¢é&o da autora)
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O quarto em que o sujeito lirico se encontra ndo pode ser traduzido por um
espaco onde a intimidade e o refugio estdo assegurados. Octavio Paz contradiz,
nesse poema, os postulados de Bachelard acerca do quarto como um diagrama que
guia os poetas a intimidade, ou mesmo, como a crisalida que quanto mais fechada
mais propicia repouso, conduzindo o ser ai encerrado a sua expansdo
(BACHELARD, 1996, p. 78-79).

Pelo contrario, ndo ha intimidade no quarto descrito em “Discor”, s6 a pura
exterioridade, a invasédo dos outros que o assaltam por todos os lados:

cuarto lleno de ojos, multiplicacion de cuerpos
cuarto lleno de rostros y labios y nombres
Fornicacién espectral de los espejos,
complicidad de ratas, identidad promiscua,
quarto hormiguero y cuarto podrido,

nuez vanay amarga granada
y otra vez cuarto.

As imagens espectrais advindas do espelho permitem ao corpo do sujeito
poético divisar seu movimento para outros corpos, para 0 inumeravel, para a
multiddo das ratazanas, multiddo que prolifera nesse quarto formigueiro,
multiplicidade das formigas. Desse modo, o quarto ndo é sindnimo de interioridade
Ou seguranca, trata-se de um “cuarto podrido”, portanto ndo se mostra como um
invélucro do ser, como se este consistisse numa substancia, pelo contrario,
caracteriza-se pelo inesperado de uma “nuez vana y amarga granada”. O cémodo,
0CO COMO uma noz sem semente, traduz o incémodo, o0 vazio do eu lirico, que nem
deveriamos denominar de eu, pois sua oquedad faz dele ndo mais que um feixe de
sensibilidades e de sensacgdes as quais 0 conduzem aos limiares do outro. Como o
préprio quarto, o sujeito lirico se mostra paradoxalmente vazio e em conexao com a
multiplicidade dos outros corpos, “cuarto lleno de ojos, multiplicacién de cuerpos/
cuarto lleno de rostros y labios y nombres”, margem da otredad.

No capitulo intitulado “A outra margem” do livro O arco e a lira (PAZ, 1982),
Octavio Paz demonstra que a experiéncia da outridade significa, ao mesmo tempo,
estranheza, estupefagéo, paralisia, assombro, fascinagéo diante do outro, que €, por
definicdo, completamente alheio e estranho a nés. Diante dele, o nosso primeiro
movimento, entretanto, € de repulsa, para, em seguida, converter-se em vertigem,
em sensacao de perda e de vazio em relacdo ao que se evidencia como presenca

imovel, sem qualquer afirmacdo sobre isso ou aquilo, simplesmente presenca.
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Nessa experiéncia em que estdo implicados dois movimentos contrarios — presenca-

vazio, ascensao-queda, repulsa-fascinacdo — nos movemos e nos damos conta de

gue essa presenca, completamente alheia a nés, também somos nds, ou seja, “Esse
outro também é eu.” (PAZ, 1982, p. 156-160)

E importante colocar em destaque os argumentos de Paz nessa obra, a fim

de compreendermos um pouco mais dessa vivéncia a que o autor denomina de

otredad:

Aquele que realmente esta a s6s consigo, aquele que se basta em sua
prépria soliddo, ndo estd sb6. A verdadeira soliddo consiste em estar
separado de seu ser, em ser dois. Todos estamos s6s porque somos dois.
O estranho, o outro, é o nosso duplo. As vezes tentamos segura-lo, as
vezes ele nos escapa. Nao tem rosto nem nome, mas esta sempre ali,
encolhido. A cada noite, la pelas tantas, volta a se fundir conosco. A cada
manha separa-se de nds. Somos seu lugar, a marca de sua auséncia? E
uma imagem? Contudo n&o é o espelho, é o tempo que o multiplica. E indtil
fugir, atordoar-se, enredar-se no emaranhado das ocupacdes, dos
trabalhos, dos prazeres. O outro estd sempre ausente, ausente e presente.
(...) O homem anda desamparado, angustiado, buscando esse outro que é
ele mesmo. E nada pode fazé-lo tornar a si exceto o salto mortal: o0 amor, a
imagem, a Apari¢éo (PAZ, 1982, p. 162).

A terceira e a quarta estrofes encontram-se marcadas pela presenca, pela

aparicdo de uma segunda pessoa, t0”, um corpo diante do qual a experiéncia do

sujeito lirico com a otredad se faz ainda mais nitida. Nessas estrofes, constatamos a

descricdo de uma mulher, cujo corpo se multiplica em outros tantos corpos:

No desemboca y siempre desemboca:
ribera y agua, centella y abismo,

tu cuerpo de yerba, tu cuerpo de plata
trono de la noche y espuela del dia,
deseo de mil brazos y una sola boca,
gavilan y torrente y alto grito que cae
En tu alma reseca llueve sangre.
Rostro desnudo rostro deshecho y rostro de eclipse
Sélo dos ojos cada vez méas hondos.
Abolicion del cuerpo:

Otra td misma, que tl no conoces,
nace del espejo abolido

Hora sin tiempo, desnudez desnuda:
humedad del deseo y paz del deseo
Agua, inocencia gue late a mi lado.
No: los espejos engendran,

fijo presente que sale al encuentro,
susurro de ratas y pisadas rapidas,
multiplicacién de nombres,
ayuntamientos espectrales,
multiplicacion viscosa,

multiplicacion de ojos.

Dispersion y panico y vértigo fijo:
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La escalera que no desemboca.

O corpo feminino marca-se por imagens de liquidez, como, por exemplo, em
‘ribera y agua,” ou no verso “En tu alma reseca llueve sangre” ou mesmo nos
trechos que confirmam a associagcao entre a mulher e a agua: “humedad del deseo y
paz del deseo./ Agua, inocencia que late a milado.”

Efetivamente, podemos considera-las imagens de um desejo de retorno ad
uterum, as aguas primordiais, “desejo de regressao thalassica” quando o oceano é o
ancestral de todas as maes”, como sublinha Fernando Fiorese, no livro Murilo na
cidade: os horizontes portateis do mito (FIORESE, 2003. p.24). O critico aponta para
a multivaléncia simbdlica da agua, que desdobra a visdo primeira da mae, mulher
original, nutriz, em outras metaforas aquaticas, em outras mulheres. Nas palavras de
Fiorese: “prevalecem as imagens da agua e do calor, as quais advém da
profundidade do tempo, de uma memdria antes cosmica que histérica.” (FIORESE,
2003. p.21)

O corpo feminino contém ainda outros corpos que proliferam no poema,
compondo paisagens: “tu cuerpo de yerba, tu cuerpo de plata /trono de la noche y

et

espuela del dia”. Entre o sujeito poético e os demais corpos que compdem 0 corpo

da mulher existe uma ligacdo que se pauta pelo desejo, pelo erotismo:

deseo de mil brazos y una sola boca,

gavilan y torrente y alto grito que cae

En tu alma reseca llueve sangre.

Rostro desnudo rostro deshecho y rostro de eclipse
Sdélo dos ojos cada vez mas hondos.

Abolicion del cuerpo:

Otra ta misma, que tl no conoces,

nace del espejo abolido

Nesse excerto da terceira estrofe, podemos confirmar a fascinacdo que esse
outro, essa mulher exerce sobre 0 sujeito poético, a ponto de ser traduzida por
imagens que demonstram haver um envolvimento corpoéreo forte, assinalado pela
imagem do gavido, e também vibrante como o fluxo da torrente, da chuva, do
sangue, a possibilitar a umidade da alma, dos sentidos. O encontro erético com o
outro permite ainda o desenho de seu rosto opaco e de seus olhos fundos, a
indicarem ndo somente a dissolugcéo do rosto feminino, mas o desnudar do préprio

rosto do sujeito lirico até o ocaso. Diante da visdo do corpo desejado e da sua
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presenga carnal assinalada pela sinédoque “alto grito que cae”, o siléncio sobrevém
enguanto sensacao de perda, de abolicdo do corpo depois do orgasmo.

No livro A dupla chama (PAZ, 1994), Octavio Paz enfatiza o carater paradoxal
do encontro erético o qual se inicia pela visdo do corpo desejado, cuja presenca
contém em si todas as formas do mundo (PAZ, 1994, p. 182). Trata-se de uma
experiéncia concreta, palpavel e, ao mesmo tempo, ilimitada, dispersando o corpo
também em seus fragmentos de mil bracos, uma sé boca, rostos desnudos e
desfeitos. O casal se perde como pessoa em sua totalidade e se desvanece pela
intensidade das sensacdes. As palavras de Paz sdo imprescindiveis aqui, pois
traduzem o erotismo evidenciado nos versos do poema em analise:

A medida que a sensacgdo se faz mais intensa, o corpo que abracamos se
faz mais intenso. Sensacdo de infinitude: perdemos corpo nesse corpo.
Também é a experiéncia da perda da identidade, dispersdo de formas em
mil sensacgdes e visdes, queda numa substéncia oceénica, evaporagdo da
esséncia. Nado ha forma nem presenca. Existe a onda que nos move, a
cavalgada pelas planicies da noite. Experiéncia circular: comeca pela
abolicdo do corpo do casal, convertido huma substancia infinita que palpita,
se expande, se contrai e nos encerra nas aguas primordiais; um instante
depois a substancia se desvanece, 0 corpo volta a ser corpo e reaparece a
presenca. S6 podemos perceber a mulher amada como forma que esconde

uma alteridade irredutivel ou como substancia que se anula e nos anula
(PAZ, 1994, p. 183).

Ao constatar, todavia, a presenca da mulher como umidade do desejo, agua
que pulsa ao seu lado; noutras palavras, ap0s a sensacdo de infinitude advinda
dessa conexdo com a otredad, deparamo-nos com um verso iniciado pelo advérbio
“No”, suspenso na frase pelos dois pontos e cuja negacado pressupbe a
reversibilidade da conexdo com o outro descrita anteriormente. A particula negativa
nos devolve a percepcdo que o sujeito lirico tem de si proprio diante do espelho.
Verificamos ainda, nessa quarta estrofe, que had o retorno de alguns versos ja
apresentados nas estrofes anteriores, 0os quais sao retomados com o intuito de se
desenhar o movimento espiralado que sempre pressupde uma circularidade a

desembocar em nova realidade:

Hora sin tiempo, desnudez desnuda:
humedad del deseo y paz del deseo
Agua, inocencia gue late a mi lado.
No: los espejos engendran,

susurro de ratas y pisadas rapidas,
multiplicacién de nombres,
ayuntamientos espectrales,
multiplicacion viscosa,

multiplicacion de ojos.
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Dispersion y panico y vértigo fijo:
La escalera que no desemboca.

Os versos repetidos aparecem depois do verso introduzido pela particula
negativa “No”, e demonstram que a conjuncdo do casal sobrepde-se uma outra
realidade, a qual coaduna com o sentido da dissimetria, da discérdia proposta como
significado para o titulo do poema. Desse modo, em lugar da paz do desejo e da
pulsante inocéncia que marcam a experiéncia erotica do casal, nos versos “Hora sin
tiempo, desnudez desnuda/ humedad del deseo y paz del deseo”, observamos o
sussurro de ratazanas, as coOpulas espectrais, a multiplicidade viscosa, a
multiplicidade de olhos dos corpos proliferantes. Eles se configuram como
agenciamentos corpéreos a arrastarem o sujeito lirico num movimento turbilhonar
assinalado pela dispersao, pelo panico e pela vertigem que provoca:

susurro de ratas y pisadas rapidas,
multiplicacion de nombres,
ayuntamientos espectrales,
multiplicacion viscosa,
multiplicacion de ojos.

Dispersion y péanico y vértigo fijo:
La escalera que no desemboca.

A intimidade do casal é desfeita diante do corpo coletivo, da multiplicidade de
corpos que se precipita na visao do sujeito poético, imprimindo-lhe uma sensacédo de
panico, de dispersédo e de vertigem. O sussurro das ratazanas, a proliferagcdo dos
seres indicados no poema pelos nomes, pelos espectros, destituem o sujeito do
antigo lugar de paz, ao lado da mulher, para conduzi-lo a formacdo de um novo
bloco, o bloco de devir.

No capitulo intitulado “Devir-intenso, devir-animal, devir-imperceptivel”, da
obra intitulada Mil platés (DELEUZE, GUATTARI, 1997), Gilles Deleuze e Félix
Guattari iniciam a discussdao sobre o referido conceito a partir do filme Willard
(MANN, 1972), que trata da relacdo deveniente entre o garoto protagonista e a
matilha de ratos por meio da qual compde o seu devir-rato. Os pensadores
franceses assinalam que um devir-animal ndo se contenta com o0 passar pela
semelhanca, pois esta significaria uma obstrucdo ao seu fluxo, ja que a proliferacéo

dos ratos em matilha mina as relacdes molares® seja da familia, do espaco

” “Toda sociedade, mas também todo individuo, sdo, pois, atravessados pelas duas

segmentaridades ao mesmo tempo: uma molar e outra molecular. Se elas se distinguem, é porque
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conjugal, da profisséo, propondo afetos impessoais que passam por um movimento
de desterritorializacdo (DELEUZE, GUATTARI, 1997, p. 12).

Os autores ndo pensam o devir como uma relacdo de semelhancas, de
imitagdo ou sequer como identificagdo. Trata-se de uma outra realidade, na qual o
homem n&o se torna animal ou o animal se torna outra coisa: “O devir ndo produz
outra coisa senao ele proéprio”, afirmam os autores (DELEUZE-GUATTARI, 1997, p.
12-18). Desse modo, apontam que a realidade € o proprio devir, o bloco de devir
homem-rato, por exemplo, e ndo os termos fixos pelos quais transita aguele que se
torna. Por isso, o devir-animal do homem é real, embora ndo se torne um animal,
nem o animal consista em outro elemento. Ambos encontram-se no mesmo fluxo e
formam blocos com outros termos de outros devires. Nas palavras de Deleuze e

Guattari:

Estamos longe da producdo filiativa, da reproducdo hereditaria, que s6
retém como diferengas uma simples dualidade dos sexos no seio de uma
mesma espeécie, e pequenas modificacfes ao longo das geracdes. Para
nés, ao contrario, ha tantos sexos quanto termos em simbiose, tantas
diferencas quanto elementos intervindo num processo de contégio:
sabemos que entre um homem e uma mulher passam muitos seres, que
vém de outros mundos, trazidos pelo vento, fazem rizoma em torno das
raizes, e ndo se deixam compreender em termos de producdo, mas apenas
de devir. O Universo ndo funciona por filiagdo. NO6s s6 dizemos, portanto,
que os animais sdo matilhas, e que as matilhas se formam se desenvolvem
e se transformam por contdgio (DELEUZE-GUATTARI, 1997, p.23).

Para compreendermos melhor o que significa a formacdo de um bloco de
devir, faz-se necessério afirmar, a partir das consideracdes de Deleuze e Guattari,
que o devir ndo € um nem relagao de dois, mas “entre-dois”. Configura-se como um
bloco, porque diz respeito a uma relacdo de vizinhanca-fronteira, uma zona de
indiscernibilidade que arrasta um para a vizinhangca do outro (DELEUZE,
GUATTARI, 1997, p. 91-92). Trata-se da coexisténcia de movimentos assimétricos a

constituir um bloco numa linha de fuga que néo conjuga ou mistura, mas arrasta 0s

nédo tém os mesmos termos, nem as mesmas correlagdes, nem a mesma natureza, nem o mesmo
tipo de multiplicidade. Mas se séo inseparaveis é porque coexistem, passam uma para outra,
segundo diferentes figuras como nos primitivos e em ndés — mas sempre uma pressupondo a outra.
(...) Consideremos conjuntos do tipo percepcdo ou sentimento: sua organizacdo molar, sua
segmentaridade dura, ndo impede todo um mundo de microperceptos inconscientes, de afectos
inconscientes, de segmentacdes finas, que ndo captam ou ndo sentem as mesmas coisas, que se
distribuem de outro modo, que operam de outro modo. Uma micropolitica da percepc¢édo, da afeccéo,
da conversa, etc. Se consideramos 0s grandes conjuntos binarios, como 0s sexos ou as classes,
vemos efetivamente que eles ocorrem também nos agenciamentos moleculares de outra natureza e
gue ha uma dupla dependéncia reciproca, pois os dois sexos remetem a multiplas combinagfes
moleculares que pdem em jogo ndo s6 o homem na mulher e a mulher no homem, mas a relagdo de
cada um no outro com o animal, a planta, etc.: mil pequenos-sexos.” (DELEUZE, GUATTARI, 1996,
p.90-91)



176

elementos, passando entre eles e os conduzindo até o desaparecimento dos pontos

discerniveis. Nas palavras dos autores:

Uma linha de devir ndo se define nem por pontos que ela liga nem por
pontos que a compdem: ao contrario, ela passa entre os pontos, ela sé
cresce pelo meio (...) Uma linha de devir s6 tem um meio. O meio néo é
uma média, € um acelerado, é a velocidade absoluta do movimento
(DELEUZE, GUATTARI, 1997, p. 91).

No poema de Paz, reiteramos a importancia dos corpos de animais no quarto:
um bando como as ratazanas ou como as formigas que formam blocos de devir com
o homem e com a mulher. Esse agenciamento avulta pelas diferencas e contrastes
entre 0s corpos a partir dos quais o espelho, a imagem especular se desfaz.
Destacamos que tal movimento ja esta presente no poema, desde a segunda
estrofe, onde se afirma uma identidade que ndo se mostra individualizada ou sempre
idéntica a si mesma, pelo contrario ha nesses versos uma “Fornicacion espectral de
los espejos/ complicidad de ratas, identidad promiscua”, que arrasta o casal para

uma experiéncia de multiplicidade.

Diante disso, o sujeito lirico continua a realizar o seu movimento, agora de
saida desse quarto para imiscuir-se na noite, mas distanciado do corpo feminino que
até entdo poderia significar plenitude para evidenciar a dissipacdo, a fratura, a

disperséao de si préprio:

Otra ti misma que no me conoce,
otra tU misma que te reconoce,
espejo perpetuo y llaga ya fria,
cuerpo inocente, viscosa inocencia,
ortiga y sequia y pan de ceniza,
ardor que no quema, herida sin sangre,
otra ti misma te sale al encuentro.
Paso a paso, gastados carmesies,
bajamos la espiral indecisa,

risas apagadas, pisadas gimientes
Salimos a la noche y nos perdemos
Espejos abolidos en un fijo presente.

Na quinta e ultima estrofe do poema, verificamos, por meio dos dois primeiros
versos, 0 estranhamento, seja entre os dois amantes, seja do sujeito lirico em

relacédo a propria imagem, a propria visao de si:
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Otra ti misma que no me conoce,
otra ti misma que te reconoce,
espejo perpetuo y llaga ya fria,

No trecho acima, observamos que a chaga perpétua da segunda estrofe
converte-se em “espejo perpetuo y llaga ya fria”, isto €, a percepgdo de que uma
ferida especular advinda da reafirmacdo do préprio eu foi cicatrizada, resolvida,
porém a relagdo especular se mantém de maneira inversa: o reflexo que o sujeito
lirico vé no outro se traduz pela multiplicidade de si em funcdo de um acontecimento
mais intenso, o devir:

cuerpo inocente, viscosa inocencia,

ortiga y sequia y pan de ceniza,
ardor que no quema, herida sin sangre,

Observamos, nesse trecho, que o corpo da mulher também se modifica, num
movimento deveniente entre a inocéncia viscosa, aquosa, a propbér a umidade do
desejo e um outro corpo completamente oposto a viscosidade. Nesse novo corpo,
transparecem a urtiga, o estio, a seca, o pao de cinzas, elementos destituidos da
ideia de acolhimento, pois a planta urticante exaspera, produz irritabilidade, a seca
desenha uma geografia onde nada prolifera, ha estagnacédo e endurecimento dos
corpos; no pdo de cinzas ou pao azimo, ndao ha fermento, portanto se observa uma
impossibilidade de florescimento da relagdo amorosa. Desse modo, o sujeito lirico
também estabelece um nova conexdo com esse outro corpo, restando o ardor da
paixao que ja ndo queima, uma chaga ja fria.

No poema “Discor”, a visdo do casal na descida da espiral com 0s risos ja
apagados e o0s passos gementes, doloridos, permite ainda a constatacdo do
encontro da mulher consigo mesma “otra tu misma te sale al encuentro”, uma vez
gue também para ela os espelhos, as sombras do sujeito poético se perderam e
continuam a se perder na noite: “Salimos a la noche y nos perdemos/ Espejos
abolidos en un fijo presente”.

Perder-se na noite significa para o eu lirico um movimento de devir junto a
outras povoacoes, visto que a experiéncia com a otredad, advinda do encontro com
a amada, proporcionou a potencializacdo das diferencas em uma escala que
pressupds a entrega passional e o estranhamento absoluto, a ponto de haver ai a

construcdo de outros agenciamentos com outros corpos, habitantes do quarto-
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espelho: quarto-formigueiro, de imagens espectrais e sussurros animais. O devir
convoca, nesse poema, O necessario acoplamento do corpo do sujeito lirico a
coletividade e a constatacdo de que entre um homem e uma mulher passam outros
corpos vindos de outros mundos e os arrastam em sua matilha, em sua multidao.
Para os autores de Mil platds, as multiplicidades n&o cessam, pois
transformam-se umas nas outras, passam umas pelas outras. Multiplicidade e devir
constituem uma sO instancia, a mesma experiéncia. Portanto ndo se define a
multiplicidade por seus elementos ou por um centro de unificacdo. Nao ha tal centro,
mas simplesmente variacdes nas dimensdes, nas velocidades, nas intensidades
dessa multiplicidade que € composta por linhas heterogéneas e simbidticas em
constantes transformacdes (DELEUZE, GUATTARI, 1997, p. 32). Faz-se necessario
retomar os postulados de Deleuze e Guattari acerca dessa heterogénese, 0s quais
traduzem exatamente a nossa percep¢ao acerca da experiéncia descrita pelo sujeito

poético em “Discor”:

Se imaginamos a posi¢ao de um Eu fascinado, é porque a multiplicidade em
direcdo a qual ele se inclina, acaloradamente, é a continuacdo de uma outra
multiplicidade que o trabalha e o distende a partir de dentro. Tanto que o eu
€ apenas um limiar, uma porta, em devir entre duas multiplicidades
(DELEUZE, GUATTARI, 1997, p.33).

Deleuze e Guattari assinalam, no capitulo intitulado de “Devir intenso, devir
animal e devir imperceptivel” (DELEUZE, GUATTARI, 1997), que existem inUmeras
formas de devir como, por exemplo, o devir-animal, o devir-mulher, o devir-crianca,
devir-vegetal ou mineral, devires-moleculares, devires-particulas. Os autores
relacionam os devires com as experiéncias das viagens ditas iniciaticas e instalam,
de chofre, por entre a dan¢a dos conceitos, a imagem de um homem que cambaleia
entre uma porta e outra, entre um limiar e outro para, em seguida desaparecer no ar,
nao sem antes pronunciar as seguintes palavras: “tudo o que eu posso te dizer, €
que nés somos fluidos, seres luminosos feitos de fibras.” (DELEUZE, GUATTARI,
1997, p. 32)

“Discor” conecta os inumeros corpos que faz precipitar em seus versos. Trata-
se de um poema, e ao mesmo tempo, de uma zona de intensidade, onde proliferam
0s desejos 0s guais atravessam 0s seres luminosos, feitos de fibras, de linhas que

se agenciam umas as outras por contagio, por contaminacao:



179

E que devir ndo é imitar algo ou alguém, identificar-se com ele. Tampouco é
proporcionar relagdes formais. Nenhuma dessas duas figuras de analogia
convém ao devir, nem a imitacdo de um sujeito, nem a proporcionalidade de
uma forma. Devir é, a partir das formas que se tem, do sujeito que se €, dos
Orgdos que se possui ou das funcdes que se preenche, extrair particulas,
entre as quais instauramos relaces de movimento e repouso, de
velocidade e lentiddo, as mais proximas daquilo que estamos em vias de
nos tornarmos e através das quais nos tornamos. E nesse sentido que devir
€ o processo do desejo (DELEUZE, GUATTARI, 1997, p.64).

Ao tratarem do devir sob varios aspectos, os pensadores franceses intitulam
alguns subcapitulos como “Lembrangas de um Bergsoniano” e “Lembrancgas de um
feiticeiro” (DELEUZE, GUATTARI, 1997) nos quais atribuem ao escritor as
propriedades da feiticaria. Desse modo, compreendemos a escrita paziana na obra
em analise: uma poética da feiticaria. Essa expressao € mais um convite do que um
conceito, isto €, um limiar pelo qual j& podemos vislumbrar as incandescéncias da
salamandra:

Se o escritor € um feiticeiro € porque escrever € um devir, escrever &
atravessado por estranhos devires que ndo sado devires-escritor, mas

devires-rato, devires-inseto, devires-lobo, etc. O escritor € um feiticeiro,
porque vive o animal como a Unica populacdo perante a qual ele é
responsavel de direito (DELEUZE, GUATTARI, 1997, p. 21).

O animal, os animais conferem ao escritor e aos seus escritos uma poténcia
de natureza desconhecida, estranha. N&o se trata de um sentimento pessoal ou
mesmo uma caracteristica, mas o “afecto”, a passagem das intensidades entre os
corpos, pois 0s animais efetuam uma poténcia de matilha que, como tal, se subleva

e faz vacilar o eu.

4.3. Salamandra: proliferacdes e incandescéncias

“Digamos, antes, que o termo Pedra Filosofal significa,
segundo a lingua sagrada, pedra que traz o sinal do sol.”
(FULCANELLI, 1984, p. 177)

O poema “Salamandra” empresta titulo ao livro e, a0 mesmo tempo, o

encerra. Observamos, na composicdo do texto, o fato de o vocabulo “salamandra”
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repetir-se variadas vezes. Constatamos vinte ocorréncias, sendo que, a cada
estrofe, a salamandra assume um corpo diferente do outro, ou seja, a salamandra
prolifera a medida que o texto vai construindo corpos multiplos para esse signo. A
salamandra assume, entdo, as dimensdes corporais que se presentificam pelos
elementos da natureza articulados aos saberes da alquimia

Salamandra

(negra

armadura viste el fuego)

calorifero de combustion lenta

entre las fauces de la chimenea

— 0 marmol o ladrillo —

tortuga estatica
0 agazapado guerrero japonés
y una u otro

— el martirio es reposo —
impasible en la tortura

Salamandra
nombre antiguo del fuego
y antidoto antiguo contra el fuego
y desollada planta sobre brasas
amianto amante amianto®

Na primeira estrofe do poema, a salamandra assume a coloracdo negra e é
identificada ao elemento fogo. De acordo com Mircea Eliade no seu livro Ferreiros e
alquimistas (ELIADE, 1983), o desejo dos alquimistas consistia, sobretudo, na
aceleracdo dos processos da natureza. Tratava-se de um entusiasmo demiulrgico
gue significava, antes de mais nada, assenhorar-se dos poderes do fogo, pois, além
de ser um principio natural para a catalizacdo e a sintese, servia também para a
distincdo dos processos realizados pelos magos em relagdo ao fluxo natural das
substancias. Como o0 mago, o guerreiro também é um senhor do fogo, pois suas
maos se esquentam durante os combates de iniciacdo, recordando também os
ferreiros, os xamas e os yoguis (ELIADE, 1983, p. 60-62). Esse dominio assinala um
poder que deve ser traduzido pelo acesso a um estado de plena liberdade, isto é, de

nao condicionamento. Nas palavras do antropdlogo:

% Salamandra/ (negra/ armadura veste o fogo)/ calorifero de combustéo lenta/ entre as fauces da
chaminé/ — ou marmore ou ladrilho — / tartaruga estatica/ ou acachapado guerreiro japonés/ e uma ou
outro/ — o martirio é repouso — / impassivel na tortura// Salamandra/ nome antigo do fogo/ e antidoto
contra o fogo/ e desfolhada planta sobre brasas/ amianto amante amianto//

(Traducgéo da autora)
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O dominio do fogo e a insensibilidade tanto ao frio extremo como a
temperatura da brasa traduzem em termos sensiveis o fato de que o xama
ou yogui superaram a condicdo humana e participam ja da condicdo de
espiritos (ELIADE, 1983, p. 62).

Ao identificar-se ao guerreiro japonés, com sua nhegra armadura, a
salamandra apresenta-se também como esse senhor do fogo, um ser que €
impassivel na tortura, ou seja, o que deveria significar martirio, 0 consumir-se nas
chamas, torna-se, na verdade, repouso, serenidade.

Segundo Francgoise Bonardel, na obra intitulada Filosofar pelo fogo: antologia
de textos alquimicos (BONARDEL, 2012), os alquimistas intitulavam-se filosofos pelo
fogo e conferiam a este elemento grande importancia, apreciando a qualidade dos
fogos, tendo em vista as condicBes da matéria a ser transformada (BONARDEL,
2012, p. 11). A autora sublinha a descoberta do chamado Fogo Secreto dos Sébios,
interpretando-o como sendo a matéria livre de suas impurezas que se harmonizava
com o fogo, de modo a ndo se oporem, a ndo lutarem, mas a atingirem um ponto de
reversibilidade, ou seja, o equilibrio entre matéria e espirito, por isso a salamandra
constitui um simbolo alquimico de grande poténcia: ndo simplesmente por sua
resisténcia ao fogo, mas principalmente porque ela designa a Pedra Filosofal, sendo
que esta € conduzida somente no fogo (BONARDEL, 2012, p. 12).

O trecho a seguir aponta para a relacdo entre a salamandra e a Pedra
Filosofal e foi extraido do tratado alquimico Atalanta fugiens, de Michael Maier,

constando na referida antologia de Bonardel:

Como a Salamandra, a Pedra vive no fogo.

No fogo ardente vive soberanamente a salamandra,

Que nao se importa com suas chamas, Vulcano.

Da mesma forma, ndo rejeita das chamas o incéndio furioso. A Pedra
também nasceu em um fogo tenaz.

Mas, insensivel, apaga o incéndio e sai livre, pois,

Plena de ardor, do mesmo calor ela também se regozija (MAIER apud
BONARDEL, 2012, p 470).

O texto de Maier, de 1618, aponta que ha duas salamandras: a primeira, um
verme rastejante que se assemelha a um lagarto e que resiste ao fogo; e a segunda,
a Salamandra filosoéfica, muito diversa da outra, pois esta nasce do elemento igneo e
com ele se regozija em virtude da similitude entre as duas naturezas (MAIER apud
BONARDEL, 2012, p. 470-471). Caso seja mantido, o fogo conduz todos os corpos
de todos os animais a combustdo; mesmo outras substancias resistentes como o

vidro e a madeira sdo convertidas em cinzas. Maier adverte que ha poucas
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excecbes de substancias, como as mercuriais, que permanecem intactas ou
desaparecem completamente no fogo sem sofrer nenhuma divisdo de suas partes
(MAIER apud Bonardel, 2012, p. 470-471).

Observamos que ha um dialogo entre os versos de Paz e o texto Atalanta
fugiens principalmente quando consideramos os seguintes trechos do poema: “— el
martirio es reposo — / impasible en la tortura”. Isso ocorre também em fung¢ao do
trecho final em que Maier volta a relacionar a Salamandra a Pedra Filosofal, uma
vez que esta constitui o resultado final, o tdo esperado produto da Opera magna da
alquimia:

Pode-se concluir, a partir disso, que a Pedra deve ser conduzida pela
fixacdo a natureza da Salamandra, isto € a fixagdo suprema que ndo se
distancia do fogo nem o rejeita, e a Salamandra ndo pode existir antes de
ter pacientemente aprendido a suportar o fogo, o que requer um lapso de
tempo importante (MAIER apud BONARDEL, 2012, p. 471).

O trecho em questdo também pode ser colocado em didlogo com um dos
tltimos versos do poema: “El fuego es su pasion es su paciencia”®.
J& na segunda estrofe, o poeta atribui ainda a designacdo de amianto para a

salamandra:

Salamandra
nombre antiguo del fuego
y antidoto antiguo contra el fuego
y desollada planta sobre brasas
amianto amante amianto

Trata-se mesmo de uma designacdo antiga e da crenca antiga segundo a
qgual o amianto era considerado a & da salamandra. Por meio dessa segunda pele
ou la ndo combustivel, era possivel ao animal resistir e sobreviver ao fogo, conforme
assinala Manuel Barbero Richart, em seu livro intitulado Iconografia animal: la
representacion animal en libros europeos de Historia Natural de los siglos XVIy XVII
(RICHART, 1999, p. 83-84).

O autor aponta para a influéncia dos gregos sobre as crencas em torno da
salamandra e faz referéncia a Aristoteles que afirmava ser a salamandra um
antidoto contra o fogo, pois se atrevia a ele. Tal caracteristica estendeu-se ao
medievo. Nas palavras de Richart:

Pierre Beauvais en su bestiario de 1206 anota: “el primer elemento es el
fuego, con el que lucen todas las estrellas. La salamandra vive unicamente

%0 fogo é sua paix&o é sua paciéncia” (Tradugdo da autora)
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de este elemento y de ninguna otra cosa: pues no puede vivir mas que de
fuego, y en el fuego: igual que el pez en el agua. Este animal leva un
vellocino como de oveja, pero nadie puede saber que es:

pues no es ni pluma, ni seda, ni lino. Y tampoco puede lavarse se no es con
fuego (RICHART, 1999. p.84).'®

A cor negra da salamandra, predominante no inicio do poema, pode ser
considerada uma referéncia ao primeiro procedimento alquimico na realizacdo da
Obra Magna, que tem como objetivo a obtencdo da Pedra Filosofal, do ouro e da
longevidade. Tal operacdo, denominada de Nigredo, consiste na putrefacdo da
matéria, a fim de que possa ser transformada (BONARDEL, 2012, p. 415-416).

Faz-se necessario compreender a relacéo entre o nigredo e o fogo, a partir do
texto de Heinrich Von Bastdorff intitulado O fio de Ariadne, (BASTDORFF apud
BONARDEL, 2012). Esse autor aponta que a corrupcao da matéria se faz por meio
de um fogo lento, também chamado de fogo da regeneracdo, este ndo pode ser
aumentado sob pena de ndo se obter a coloracdo negra ou negror, sinal de que a

putrefacdo estd acontecendo. Nas palavras de Bastdorff:

Os filésofos Ihe deram varios nomes, o chamaram Ocidente, trevas, eclipse,
lepra, cabeca de corvo, morte, e a mortificacdo do Mercirio para depois
ressuscitar mais claro, mais nitido, mais puro e mais forte do que antes, e
assim ele recebe e adquire a virtude mineral do Sol e da Lua, que ali se
unem de forma inseparavel (...) No inicio a agua aparecia, pois o Mercurio é
agua, mas quando essa agua é espessa e gque 0 negro se revela, é entédo a
terra negra que se revela (BASTDORFF apud BONARDEL, 2012, p. 436-
437).

A terra se evidencia, em seguida, na terceira, quarta, quinta e sexta

estrofes do poema, trazendo consigo suas varias formas de concrecéo:

Salamandra
En la ciudad abstracta
entre las geometrias vertiginosas
— vidrio cemento piedra hierro —
formidables quimeras levantadas por el calculo
multiplicadas por el lucro
al flanco del muro anénimo
amapola stbita™*

1% pierre Beauvais em seu bestiario de 1206 anota: “ o primeiro elemento é o fogo, com o qual luzem

todas as estrelas. A salamandra vive unicamente deste elemento e de nenhuma outra coisa: pois néo
pode viver a nao ser pelo fogo, como o peixe na agua. Este animal leva um velocino como de ovelha,
mas ninguém sabe o que é: ndo é pluma, nem seda, nem linho. E ndo pode ser lavado a ndo ser com
fogo” (RICHART, 1999, p. 84).(Tradugao da autora)
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Na terceira estrofe, a terra apresenta-se sob as formas de uma grande
cidade, adjetivada pelo termo “abstrata”, pois diferentemente do corpo natural da
terra, em sua original concretude, tem-se a sua transubstanciagdo em “- vidrio
cemento piedra hierro -, isto €, transformou-se nas edificacbes urbanas, formas da
alguimia moderna. A paisagem moderna é criticada nessa estrofe, tendo em vista
que, além de “abstratas”, as construgdes do ambiente urbano constituem
“formidables quimeras levantadas por el calculo /multiplicadas por el lucro”. Para o
homem moderno, as geometrias vertiginosas, grandiosas da cidade representam
acumulo financeiro, poder econdmico e politico. Instaura-se, portanto, um ciclo
vicioso: a ilusdo gera o lucro e o lucro a multiplica, ou seja, torna-a ainda maior.
Diante da paisagem imponente da cidade, pronuncia-se o0 corpo diminuto da
salamandra, representando, nesse cenario, um corpo singular, identificado a uma
papoula no flanco de um muro qualquer. Como a flor opiacea, a salamandra constitui
uma presenca subita, inesperada, ambas ndo compdem o quadro da cidade que se
ergue pelo calculo, pelo lucro. Ao contrario, a salamandra-papoula aponta para um
espaco regido por uma outra légica, a das perdas de referéncias materiais proprias
da realidade cotidiana dos arranha-céus. Deslocada para o muro anénimo, a
salamandra-papoula afigura-se, nesse cenario, como um elemento, cuja funcao
consiste em evidenciar-se como um antimecanismo.

No livro intitulado Marcel Duchamp ou o Castelo da pureza (PAZ, 1997), o
poeta-critico pde em relevo a atitude do pintor dadaista diante da maquina, da
técnica (PAZ, 1997, p.11). Ele foi um dos primeiros artistas a criticarem as ruinas
advindas da atividade mecanica da modernidade, pois as maquinas sdo as grandes
produtoras de residuos:

Para comprova-lo, basta passear por nossas cidades e respirar sua
atmosfera envenenada. As maquinas séo agentes de destruicdo e dai que

0s Unicos mecanismos que apaixonam Duchamp sejam os que funcionam
de um modo imprevisivel — os antimecanismos (PAZ, 1997, p. 12).

A salamandra-papoula funciona, nesse quadro da cidade abstrata, como esse

elemento de imprevisibilidade que interfere no padrao da cena moderna, atuando

' salamandra/ Na cidade abstrata/ entre as geometrias vertiginosas/ — vidro cimento pedra ferro — /

formidaveis quimeras/ levantadas pelo célculo/ multiplicadas pelo lucro/ ao flanco do muro anénimo/
papoula subita (Tradugdo da autora)
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com sua presenga singular, figurando como um antimecanismo: sua dimens&o
pequena e sua presenca inesperada nesse cenario constituem um riso irénico diante
da técnica e do maquinismo que trabalha o ferro, o cimento, o vidro. Paz acrescenta
que a técnica modifica a natureza de uma maneira decisiva: desalojando-a,
retirando-a de seu lugar, conforme podemos depreender do seguinte trecho:
O famoso retorno a natureza é uma prova de que entre ela e nés se
interpde o mundo da técnica: ndo uma ponte, mas uma muralha. Heidegger
diz que a técnica € niilista, porque é a expressdo mais perfeita e ativa da
vontade de poder (PAZ, 1997, p. 26).
A salamandra-papoula, saindo do seu espago natural, permanece como esse

antimecanismo a provocar uma ruptura na cena da cidade abstrata.

Salamandra
garra amarilla

roja escritura
en la pared de sal

garra de sol
sobre el montén de huesos'%

A quarta estrofe traz as coloragbes “amarilla”, “roja” e a presenga do sal,
anunciando as demais operacdes alquimicas que serao referidas em outras estrofes
do poema. A operacdo ao branco denomina-se albificacdo ou Albedo, ja a fase
amarela denomina-se Citrinitas e associa-se a transmutacdo dos metais, da prata
em ouro, do brilho lunar a luz. A fase vermelha, Rubedo, apresenta-se como estagio
final para a obteng&o da Pedra filosofal pelos alquimistas.

No livro As estruturas antropoldgicas do imaginario (DURAND, 1997), Gilbert
Durand aponta que a Pedra Filosofal possui infinita capacidade de coloracdo, sendo
que os processos alquimicos a duplicam por meio de uma paleta simbdlica de cores
que vai do negro ao branco, do branco ao citrino e do citrino ao vermelho-triunfante.
Podemos acompanhar o pensamento de Durand nos seguintes termos:

A Pedra Filosofal, simbolo da intimidade das substancias, possui todas as
cores, compreenda-se, todas as capacidades. A operacgao alquimica € mais
gue uma simples transmutacéo objetiva, é subjetivamente o maravilhar-se
gue se manifesta em todo o seu aparato. O mercurio é revestido de uma

“bela tunica vermelha”; as cores sao fundos de substéncia (DURAND, 1997,
p. 221).

2 salamandra/ garra amarela/ vermelha escritura/ na parede de sal/ garra de sol / sobre 0o mont&o

de ossos// (Traducdo da autora)
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Outro aspecto a ser destacado nessa estrofe diz respeito a garra amarela que
se converte em garra de sol. Trata-se ndo s6 de uma referéncia ao ouro, produzido
na parede do Atanor ou vaso alquimico, mas principalmente do andncio do mito
cosmogobnico protagonizado por Xolotl, a salamandra mexicana, que € aludido nos
versos “garra de sol/ sobre el montén de huesos”. Esse mito serd abordado,
explicitamente, a partir da décima quarta estrofe. Além disso, sublinhamos a
expressao “roja escritura” como uma referéncia metalinguistica ao préprio poema o
qual, por fim, vai assumindo a coloracdo avermelhada do Rubedo, fase final das

operacdes alquimicas.

Salamandra

estrella caida
en el sinfin del épalo sangriento
sepultada
bajo los parpados del silex
nifia perdida
en el tinel del 6nix
en los circulos del basalto
enterrada semilla

grano de energia
dormida en la medula del granito

Salamandra
nina dinamitera
en el pecho azul y negro del hierro
estallas como un sol
te abres como una herida
hablas como una fuente®®

Na quinta estrofe, a salamandra encontra-se metaforizada pela estrela caida,
sepultada, perdida, enterrada e adormecida entre os minerais. O corpo estelar
confunde-se aqui com a opala sangrenta, mineral também conhecido como opala de
fogo, de cor vermelha, transltcida e brilhante. A salamandra-estrela converte-se em
menina perdida, e por fim, assume a forma de uma semente viva nos reconditos
uterinos da terra. Num primeiro momento, vé-se um corpo caido, enterrado, para em
seguida manifestar-se como quem se encontra num estado de laténcia, um corpo

que gesta e gera.

'® salamandra/ estrela caida/ no sem-fim da opala sangrenta/ sepultada sob as palpebras do silex/

menina perdida/ no tnel do 6nix/ nos ciclos do basalto/ enterrada semente/ grdo de energia/
adormecida na medula do granito// Salamandra/ menina dinamiteira/ no peito azul e negro do ferro/
estalas como um sol/ te abres como uma ferida/ falas como uma fonte// (Traducéo da autora)
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A sexualidade feminina e, com ela, o principio da criacdo e da geracédo da
vida constituem, indubitavelmente, eixos centrais para a discussao da quinta e sexta
estrofes do poema “Salamandra”.

Nessas estrofes, a salamandra recebe as seguintes apostrofes: “estrella
caida”, “nind perdida”, “enterrada semilla”, “grano de energia”, “nifia dinamitera”.
Todas essas expressdes conectam a salamandra a imagens femininas as quais
estdo também relacionadas ao elemento terra.

Mircea Eliade aborda, no referido livro Ferreiros e alquimistas (ELIADE,1983),
as crengas no nascimento dos minerais e a consequente associagcao das minas e
das cavernas a mae terra. Segundo o antropélogo, as imagens tellricas carregam
transparente simbolismo sexual, pois 0s minerais crescem no ventre da terra, no
atero feminino, cujos rios subterraneos e fontes associam-se a vagina, sendo que 0s
minerais dele extraidos constituem embrides (ELIADE, 1983, p. 33). No seio da
terra, tudo esta vivo, em processo de gestacdo. Ha inimeros mitos de deuses e
também humanos nascidos das pedras. Elas também séo consideradas fontes de
vida. Trata-se de uma mitologia litica denominada de petra genitrix. Os alquimistas
medievais promulgaram a idéia de que os minerais sdo engendrados pela unido de
dois principios: o mercurio (feminino) e o enxofre (masculino) (ELIADE, 1983, p.37).

No poema, constatamos a referéncia a esse processo de geracao dos metais
e dos minerais na terra pela presenca dos elementos que a compdem como o ciclo

do basalto'®

, 0 granito e o silex, além do ferro. Assinalamos também as imagens
das pedras granito e o 6nix, destacando, assim, a sua relacdo com a salamandra, a
gual conserva, em seu corpo, as mesmas poténcias da terra-mée: a salamandra se
mostra fecunda, enterrada como uma semente, um grdo de energia, entre 0s

minerais, no ventre da terra:

'™ Rochas igneas ou magmaticas sdo rochas originadas a partir do resfriamento e solidificacédo de

material rochoso fundido, denominado magma. Esse processo é chamado de cristalizacdo e ocorre
tanto no interior da crosta terrestre quanto em sua superficie. Se o resfriamento do magma ocorre na
superficie, as rochas serdo do tipo vulcanicas ou extrusivas. Quando o0 magma néo é capaz de atingir
a superficie terrestre, ele cristaliza em profundidades variaveis e no interior de camaras magmaticas,
diques, soleiras ou em fissuras geoldgicas e essas rochas serdo do tipo plutdnicas ou intrusivas. A
rocha vulcanica mais abundante é o basalto, cuja composi¢cdo mineralégica é formada por piroxénios
e plagioclasios célcicos. O granito € a rocha plutdnica mais abundante na crosta terrestre (NEVES,
2008, p. 27-28).
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enterrada semilla
grano de energia
dormida en la medula del granito

Por outro lado, o poder calorifico, ardente do fogo em altas temperaturas
também era creditado as mulheres, consideradas pelos povos arcaicos como
naturalmente feiticeiras. Tal atributo devia-se a crenca na relacédo entre o fogo e a
sexualidade. De acordo com Mircea Eliade, os antigos entendiam que produzir o
calor igneo no proprio corpo representava a transcendéncia da condicdo humana.
Do mesmo modo, consideravam femininas as achas de madeira, cuja friccao
produzia o fogo, o mesmo que as mulheres traziam em seus 0rgaos genitais e do
qual se beneficiavam (ELIADE, 1983, p.61).

Os mesmos atributos sexuais sdo destacados por Octavio Paz no poema
guando associa a salamandra a imagem feminina nos versos:
Salamandra
nifia dinamitera
en el pecho azul y negro del hierro
estallas como un sol

te abres como una herida
hablas como una fuente

Nessa sexta estrofe, hd uma diferenca bastante evidente em relacdo a
imagem da menina perdida, em estado de laténcia, da estrofe anterior. Aqui
constatamos a visdo da salamandra como a menina dinamiteira, uma imagem
feminina repleta de forca, de fogo, a assinalar sua presenca no ventre da terra, néo
mais como um corpo adormecido, um grao de energia, mas como um CcOrpo que
implode a terra, a desventra, pois estala e se abre; do mesmo modo ocorre com a
terra, sendo que sua explosao provoca o jorro, a voz da fonte.

A explosédo da salamandra-menina-dinamiteira é comparada a imagem do
Sol, pois esse astro também realiza suas explosdes. Além disso, a dinamite faz
chegar a luz ao mundo subterraneo, abrindo-se e gerando a fonte, a agua. No ato de
abrir-se, constatamos a alusdo ao genital feminino, ou seja, como as fendas nas

paredes rochosas das minas de onde se origina o jorrar-falar da fonte.
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Salamandra

espiga
hija del fuego
espiritu del fuego
condensacion de la sangre
sublimacién de la sangre
evaporacion de la sangre'®

A sétima estrofe retorna ao elemento fogo e apresenta as fases alquimicas
de modificacdo da matéria: condensacédo, sublimacgéo, evaporacao.

No inicio da estrofe, a salamandra identifica-se a espiga; trata-se do milho,
planta em que o deus Xolotl se esconde para escapar do sacrificio dos deuses,
conforme as referéncias mitologicas a serem analisadas nas estrofes posteriores.
Por outro lado, enquanto espirito do fogo, a salamandra participa também de um
sacrificio, no qual esta implicada a transformag&o do sangue.

O sacrificio e a morte da salamandra possibilitam a sua vida eterna, conforme
o demonstra Lambsprinck em seu Tractatulus de Lapide Philosophico, de 1599,
(LAMBSPRINCK apud BONARDEL, 2012). E imprescindivel acompanhar os
postulados desse texto sobre a salamandra, a fim de compreendermos melhor essa

relacdo com o fluxo sanguineo:

Todas as fabulas nos contam

Que a salamandra provém do fogo

No qual ela encontra alimento e vida

Dali ela se apressa para seu esconderijo

E, em seu caminho, é presa e crivada de buracos,

De tal forma que morre e da vida com o sangue;

Sob todos os pontos de vista, e para seu bem isso acontece,
Pois de seu sangue ela ganha a vida eterna

E de nenhuma morte ndo poderia entdo perecer.

Por isso seu sangue é em toda parte a preciosa Medicina,
Nada comparavel jamais foi encontrado:

De todos os metais, corpos humanos e animais

Esse sangue de fato rejeita os males

(LAMBSPRINCK apud BONARDEL, 2012, p. 471-472).

Como assinalamos anteriormente, a visdo de Xélotl em sua relacdo com o
sacrificio dos deuses, bem como a imagem do sangue estdo associadas na sétima
estrofe. Ao ser derramado pelos deuses, 0 sangue promove a saude, assinalando o
ciclo morte-vida, pois figura como um balsamo, uma preciosa medicina.

Acompanhamos também os processos da condensacdo, da sublimacdo e da

% salamandra/ espiga/ filha do fogo/ espirito do fogo/ condensacdo do sangue/ sublimacdo do

sangue/ evaporacéo do sangue (Traducao)
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evaporacao do sangue, indicando as transubstanciacbes e as fases da alquimia
presentes no poema.
Na oitava estrofe, observamos, entdo, o resultado do processo de evaporacao

assinalado na estrofe anterior, a compor o corpo da salamandra de ar:

Salamandra del aire
laroca es llama
la llama es humo
vapor rojo

recta plegaria
alta palabra de alabanza
exclamacion

corona de incendio
en la testa del himno
reina escarlata
(y muchacha de medias moradas

corriendo despeinada por el bosque)'*®

Verificamos que a evaporacéo, a formacdo do vapor vermelho, na estrofe
acima, ocorre a partir de um processo de sublimacéo, ou seja, as mutacdes da rocha
em vapor pela acao do fogo. O tratado alquimico intitulado Flos florum, dos séculos
XIII e XIV, de Arnaud Villeneuve, aponta a sublimacdo como acédo de elevar-se, ou
seja, “consiste em transformar uma coisa vil e corrompida em outra, elevada e
nobre.” (VILLENEUVE apud BONARDEL, 2012, p. 394)

Uma simbologia ascensional pode ser destacada nessa estrofe, em que
temos imagens de alguns elementos proprios do espa¢o sagrado, transcendente,

como a oracao e os hinos de louvor:

recta plegaria
alta palabra de alabanza
exclamacion

corona de incendio
en la testa del himno

Tais elementos compdem a divisa dos alquimistas “Ora et labora”, isto é,
“Ora e trabalha”, pois sem essas duas ag¢des o sabio ndao consegue concluir a sua
obra. Nesse sentido, a salamandra assume o corpo de ar, de vapor, para indicar a

direcédo das altas palavras de louvor, de jubilo a serem dirigidas aos céeus.

1% Salamandra do ar/ a rocha é chama/ a chama é fumagca/ vapor rubro/ prece direta/ alta palavra de

louvor/ exclamacédo/ coroa de incéndio/ na cabeca do hino/ rainha escarlate/ (e mogca de meias
arroxeadas/ correndo despenteada pelo bosque)//(Traducéo da autora)
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O vapor vermelho e a coroa de incéndios constituem ainda os atributos da
rainha. Trata-se, inicialmente, de uma mocga, uma feiticeira “(y muchacha de medias
moradas/ corriendo despeinada por el bosque)” e, numa segunda leitura, a rainha
escarlate diz respeito a natureza feminina do Mercurio.

De acordo com Gaston Bachelard, na obra A poética do espaco, o bosque
representa um signo da imensidao, do espaco ilimitado (BACHELARD, 1996, p.
191). Nos versos anteriores, 0 bosque adquire essa mesma dimensao,
pois configura-se como um espago sagrado e assume, portanto uma natureza
distinta do convivio dos homens, por isso a presenca da mulher despenteada,
selvagem, com suas grandes cabeleiras nos remete a figura da mae Lusina.

Gilbert Durand, na referida obra As estruturas antropolégicas do imaginério
(DURAND, 1997), realiza um estudo sobre as imagens femininas na alquimia
ocidental e destaca a figura da mée Lusina ou Melusina. Trata-se do culto a Grande
M&e que oscila entre o simbolismo aquatico e o teltrico’®’. Na Grande Obra
alquimica, ela se identifica ao Mercurio por sua dupla significacdo de prata viva e de
substancia césmica (DURAND, 1997, p.227). As Melusinas reabilitam o eterno
feminino e valorizam seus atributos como as longas cabeleiras (DURAND, 1997, p.
227-229).

A figura da rainha, na alquimia, esta identificada ao Mercurio e a Lua, do
mesmo modo como o rei se identifica ao enxofre e ao sol. Da conjuncdo entre a
rainha e o rei resulta o ouro, este € considerado um corpo perfeito, obtido a partir da
prata pura, de cor avermelhada, e do enxofre também vermelho, incombustivel
(BONARDEL, 2012, p. 152).

A aparicdo da rainha escarlate, nessa estrofe, significa que o poema esta a
caminho da concretizacdo da Opera Magna com a obtencdo do ouro donde se
origina a Pedra Filosofal e o elixir da longevidade. Podemos acompanhar os
argumentos de Francoise Bonardel para assim compreendermos a importancia

dessa imagem:

197 “Contentar-nos-emos em sublinhar o isomorfismo completo dos simbolos e da iconografia da Mae
suprema, em que se confundem virtudes aqudticas e qualidades terrestres. Com efeito, s6 mais
tardiamente na consciéncia imaginante € que a “matéria” primitiva, cujo simbolismo estd todo
axializado em torno da profundeza ctdnica ou abissal do regaco, se transforma na Grande Deusa
ciclica do drama agricola, que Deméter substiui Géia. Primitivamente, a terra, tal como a agua, € a
primordial matéria do mistério, que é penetrada, que é escavada e que se diferencia simplesmente
por uma resisténcia maior a penetracdo (DURAND, 1997, p. 230).
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Pois é na e pela morte (Nigredo) que os dois parceiros desse enfrentamento
amoroso mas funebre preparam sua hora de gléria comum (...) Se Rei e
Rainha, Sol e Lua, s8o as representagcfes mais espetaculares do
enfrentamento terrestre e celeste entre Enxofre e Mercdrio, (...) representam
com a mesma forga o estado efervescente e sacrificial de uma Matéria cuja
transformacédo engaja o destino de toda Criacdo. (BONARDEL, 2012, p.
440-441).

Na nona estrofe, observamos a salamandra assumir o principio masculino do

enxofre e, simultaneamente, a forma feminina representada pela presenca da Lua:

Salamandra
animal taciturno
negro pafo de lagrimas de azufre
(Un humedo verano
entre las baldosas desunidas
de un patio petrificado por la luna
oi vibrar tu cola cilindrica)'®®

A salamandra é apresentada, no inicio dessa estrofe, em sua condicdo de
animal taciturno, isto €, quase silencioso, que ndo emite grandes ruidos. Tal
indicagdo do animal ja prepara o leitor para uma mudanca no discurso do texto e no
campo semantico do termo “salamandra”, a ser verificada na préxima estrofe.

Ja o verso “negro pafio de lagrimas de azufre” aponta para um novo processo
alquimico denominado de albificacdo. Nesse processo, 0 negror da operacdo
anterior vai assumindo a coloracao do enxofre. Este surge, paulatinamente, como se
formasse gotas ou lagrimas, pois a terra negra o retém. O enxofre tem a capacidade
de ativar a liguefacdo do mercurio, para tanto é necessario se desprender do negror
gue o retém (BONARDEL, 2012, p. 294).

O enxofre nasce, assim, do negror, conforme explicita o Rosarium
Philosophorum, tratado alquimico de 1510 atribuido a Arnaud de Villeneuve. Nesse
momento da Obra, tal elemento passa a ser purificado até a agua assumir a cor do

leite, até a dealbacdo ou albificagdo, operacdo ao branco'®. Essa brancura

'% salamandra/ animal taciturno/ negro pano de lagrimas de enxofre/ (Um Umido ver&o/ entre os

ladrilhos desunidos/ de um pétio petrificado pela lua/ ouvi vibrar tua cauda cilindrica)// (Traducao da
autora)

199 « Quando tudo esta realmente negro, um fogo de mesmo grau deve ser mantido até que apareca a
brancura oculta em seu ventre: pois se aproxima assim do fixo. (...) os filésofos falaram
principalmente, entre tantas outras, das trés cores que certamente podem ser consideradas como
virtudes da alma a saber, 0 negro, o branco e o vermelho. E por isso que esta dito em A Assembléia:
Venerai 0 Rei e a sua esposa e nao os calcinai, para ndo coloca-los em fuga por causa de um fogo
excessivo (...) Cozinhai-os até que eles se tornem negros, depois brancos, enfim vermelhos (...) Da
mesma forma é confeccionada a Pedra ao branco pela combustdo e pela umidade ou liquefagao
(VILLENEUVE apud BONARDEL, 2012, p.333-334)
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converte-se em vermelho transparente como um rubi, tornando-se o elixir ao
vermelho (BONARDEL, 2012, p. 377-378).

A imagem da luminosidade da Lua evidencia a importancia desse signo
alquimico, visto que, com a sua presencga, é realizada a tintura do branco ou o
albedo (RIPLEY apud BONARDEL, 2012, p. 142). A dealbacédo ou albificacdo pode
ser constatada nos versos que emolduram a estrofe:

(Un hamedo verano

entre las baldosas desunidas
de un patio petrificado por la luna

A expressao “humedo verano” anuncia o surgimento do satélite, visto que a
umidade lhe corresponde, conforme podemos afirmar a partir da obra de George
Ripley, Clavis aurea portae, do século XVI (RIPLEY apud BONARDEL, 2012, p.
142). Nos versos supracitados, a luz da Lua assume todo o patio, deixando seus
ladrilhos esbranquicados e Umidos. Nesse cenario, 0 sujeito lirico pode escutar a
salamandra: “oi vibrar tu cola cilindrica.”

Cumpre observar que a expressao verbal “oi vibrar’ constitui a unica
referéncia a primeira pessoa em todo o poema, indicando a presenca do sujeito
lirico. Essa particularidade permite-nos observar, na totalidade do texto, um
distanciamento da expressao subjetiva do eu poético, para evidenciar a proliferacao
signica da salamandra. Desse modo, divisamos multiplos sentidos para o seu corpo,
sempre inapreensivel e indizivel, como atesta o verso da ultima estrofe do poema:
“Es inasible Es indecible”**°.

Por outro lado, o ato de ouvir vibrar a cauda cilindrica da salamandra
contradiz, de certo modo, o primeiro verso que caracteriza o animal como taciturno,
adjetivo que, conforme assinalado, remete-nos a quase auséncia de sons, ao
siléncio. Assim sendo, escutar a salamandra pressupde adentrar um estagio de
percepcdo muito sutil, isto é, ter acesso a uma sonoridade que advém da terra,
“‘entre las baldosas desunidas”, para ceder espaco ao palido clardo da Lua. Faz-se
necessario reiterar a importancia da Lua em seu abrago alquimico com o Sol para

justificarmos a integracdo que se opera no poema com a presenca de ambos. O

1% “Es incompreensivel Es indizivel” (Tradug&o da autora)



194

excerto a seguir faz parte do Rosarium Philosophorum e traca, de forma poética, o

encontro alguimico entre a Lua e o Sol:

Eu sou a Lua, crescente, Umida e fria, e tu és o Sol, quente e imido (e as
vezes seco), quando nos casarmos, segundo a justica de nosso estado, em
uma casa feita apenas de um fogo leve que traz em si o que é pesado, e la
formos senhores de nosso tempo, como o sdo uma mulher e um homem de
nascimento nobre: e isso é verdade, assim como eu o digo. E quando o Sol
e eu estivermos unidos, com todo o tempo para nos dedicarmos no ventre
da casa fechada, eu receberei de ti a alma com tuas caricias se, ao te
aproximares de mim, tu arrancares minha beleza e meu aspecto
encantador, e nos regozijaremos com a exaltacdo do espirito, quando nos
elevarmos na ordem dos antigos, e a lamparina de tua luz se espalhar em
minha lamparina, entdo uma mistura de vinho e de agua doce vira de ti e de
mim, e poderei enfim estancar de meu fluxo o derramamento, (...) O Sol
responde a Lua: Se tu fizeres isso, 6 Lua, e ndo me fizeres nenhuma
violéncia, meu corpo retornard e em seguida te darei uma forca de
penetracdo nova que te tornara potente no combate ao fogo de liquefagéo e
de purgagdo (BONARDEL, 2012, p. 456-457).

Da décima a décima terceira estrofes, verificamos uma modificacdo na
linguagem do poema com intervencfes dos conhecimentos cientificos sobre a

salamandra, por meio da utilizacdo de um discurso objetivo, informativo:

Salamandra caucasica

En la espalda cenicienta de la pefia
aparece y desaparece

breve y negra lenglieta

moteada de azafran

Salamandra
bicho negro y brillante
escalofrio del musgo
devorador de insectos
heraldo diminuto del chubasco
y familiar de la centella
(Fecundacién interna
reproduccién ovipara
las crias viven en el agua
ya adultas nadan con torpeza)

Salamandra

Puente colgante entre las eras

puente de sangre fria

eje del movimiento

(Los cambios de la alpina

La especie mas esbelta

Se cumplen en el claustro de la madre
Entre los huevecillos se logran dos apenas
y hasta el alumbramiento

medran los embriones en un caldo nutricio
la masa fraternal de huevos abortados)

La salamandra espafiola
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Montafiesa negra e roja**™*

Como podemos observar, nas estrofes supracitadas, o texto elabora uma
espécie de catalogo da salamandra em sua diversidade de espécies:
salamandra do caucaso, salamandra alpina, salamandra espanhola*?. Os versos
pdem em destaque as informacbes sobre a alimentacdo, a fecundacdo, a
reproducdo e o nascimento dos filhotes da salamandra. Trata-se, portanto, da
inser¢éo do corpo do animal anfibio no poema, inscrito, no inicio da estrofe, através
da expressao “Salamandra/ bicho negro y brillante”*2,

No artigo intitulado “Poéticas do animal” (MACIEL, 2011), Maria Esther Maciel
evidencia a proposta dos escritores que pensam sobre a “outridade animal”, seja por

meio de metéforas, seja invocando a presenca desse outro (MACIEL, 2011, p. 85).

" Salamandra caucésica/ na espadua cinzenta da penha/ aparece e desaparece/ breve e negra

lingueta/ salpicada de ac¢afrdo// Salamandra/ bicho negro e brilhante/ calafrio do musgo/ devorador de
insetos/ arauto diminuto do temporal/ e familiar da centelha/ (Fecundacéo interna/ reproducdo
ovipara/ as crias vivem na agua/ ja adultas nadam com torpeza)// Salamandra/ Ponte suspensa entre
as eras/ ponte de sangue frio/ eixo do movimento/ (As mudancas da alpina / a espécie mais esbelta
se cumprem no claustro da mé&e/ Entre os ovinhos s6 se obtém dois/ e até o parto/ medram os
embrides em um caldo nutriente/ a massa fraternal de ovos abortados)// A salamandra espanhola/
montanhesa negra e vermelha// (Traducao da autora)

2 A salamandra Mertensiella caucasica é uma espécie rara, com distribuicdo espacial irregular.
Em locais adequados, muitos individuos podem ser encontrados. Densidade maxima é observada em
locais onde hé registros de blocos de madeira, combinados com aglomeracdes de pedra, e um monte
de pequenas piscinas e abrigos sob raizes de arvores. Essa salamandra é encontrada no oeste da
Georgia e em partes adjacentes da Turquia. Possui coloragdo preta, marrom-escuro ou marrom-
laranja, com manchas amarelo ovais dorsais e laterais dispostas em duas fileiras mais ou menos
regulares, além de barriga castanha.

.A salamandra alpina ou salamandra atra é uma espécie totalmente terrestre, endémica do arco
alpino, Albania, Austria, Bésnia, Crodcia, Franga, Alemanha, Italia, Liechtenstein, Montenegro, Sérvia
e Suica. Seu habitat consiste de florestas mistas de coniferas, em altitudes entre 1300 e 1800 m ,
ocorrendo em regides Umidas e em bosques, onde vive em fendas, fissuras ou tocas, apenas para
emergir & noite ou depois da chuva. Geralmente de coloragdo negra ou marrom-escura. A subespécie
Salamandra atra auroras tem uma coloragéo brilhante na cabeca, costas e dorso. Essa coloracéo
pode consistir de manchas continuas ou ser salpicada de manchas. Ela pode variar na cor de
esbranquicado ou amarelo a esverdeado ou cinza.

A salamandra espanhola ou Euproctus asper foi anteriormente descrita como restrita ao centro
dos Pirineus, mas é sabido agora que seu habitat situa-se perto da extremidade oriental da fronteira
franco-espanhola. Essa espécie habita claras correntes, ricas em oxigénio, montanhas e lagos de
montanha e lagoas. Prefere substratos rochosos e evita aguas barrentas. Ela também pode habitar
cursos de agua subterraneos. Euproctus asper tem uma coloragao variavel, dependendo da regiao
geogréafica, altitude e coloracdo do substrato. O dorso varia de cinza e verde a marrom e preto.
Ocasionalmente, manchas pretas estdo presentes. A linha amarela dorsal, presente em individuos
recém-metamorfoseados, pode desaparecer com a idade ou persistir na idade adulta. O ventre é
amarelo para laranja-vermelho e esta coloracdo pode estender-se na face ventral da cabeca e da
cauda. Disponivel em: http://amphibiaweb.org/. Acesso em: 22 de fevereiro de 2013.

' “Salamandra/ bicho negro e brilhante”(Tradugéo da autora)
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Essas tentativas literarias consistem numa busca criativa e variada, que tem o
objetivo de aceder ao outro lado, a vida animal. Nesse sentido, a esfera poética
constitui espaco privilegiado para o encontro com essa outridade (MACIEL, 2011, p.
87).

Ao inserir o corpo da salamandra no poema, utilizando também o discurso
cientifico, Paz busca ampliar as vozes do texto em torno desse corpo de bicho negro
e brilhante. O animal intervém no texto com sua presenca bioldgica, levando-nos a
um outro sentido que ultrapassa as fronteiras do metaforico e do simbolico. Nessa
outra margem, deparamo-nos com seus “huevos”, “embriones”, e com suas “crias”,
palavras que potencializam o seu corpo e com ele a poeticidade do texto em
guestdo, isto €, o0 uso de expressfes denotativas participam ativamente da
multiplicidade a que o poema “Salamandra” se propde, tendo em vista a sua
complexidade signica.

Maciel sublinha o esforgo dos poetas no movimento de apreensao desse “eu”
dos animais, sendo a poesia o lugar onde a subjetividade animal se faz possivel. As
seguintes palavras da autora permitem-nos refletir melhor sobre a construcdo do
corpo animal da salamandra:

N&o obstante a subjetividade animal engendrada pela linguagem poética
esteja, como foi dito, na ordem da invencdo, o animal que esta faz advir
através de sons, imagens, movimento e siléncio pode ser dado a ver para
além da condi¢cdo neutra do pronome It, como um ele, um ela, um eu.

Levando-nos também ao reconhecimento da animalidade que nos habita
(MACIEL, 2011, p. 98).

A autora acrescenta que o gesto de poetizar o animal consiste também na
responsabilidade de ndo se restringir, seja 0 animal ou 0 poema, a um mero
construto estético ou mesmo ecoldgico. Pelo contrario, 0 compromisso do texto
poético, enquanto topos privilegiado para escrever o animal, se da pelo fato de
poder explorar a linguagem verbal sem retirar desse animal a sua soberania, isto €,
sem conformar a sua outridade aos pressupostos humanos (MACIEL, 2011, p. 94-
95).

Nos versos de “Salamandra”, percebemos a composi¢cao dessa subjetividade
animal que ndo cessa de advir sob diversas formas. Além dos inUmeros sentidos
gue esse corpo encerra, o significante salamandra introduz dezoito das vinte e uma
estrofes do poema e ora se posiciona a esquerda, ora a direita do verso,

alternadamente, de modo a delinear um movimento sinuoso, um deslocamento
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ondulante em forma de “S”, como se serpenteasse, num vaivém, a semelhanca do
préprio deslocamento da salamandra, cujo corpo se evidencia por sua descricao

também na décima sétima estrofe do poema: “Salamandra/ saurio de unos ocho

centimetros/ vive en las grietas y es color de polvo™**.

Na décima quarta estrofe, o poema assume o relato mitico para tratar dos

acontecimentos em torno do deus asteca Xolotl ou Ajolote, a salamandra mexicana:

No late el sol clavado en la mitad del cielo
no respira

no comienza la vida sin la sangre

sin la brasa del sacrificio

no se mueve la rueda de los dias

Xdlotl se niega a consumirse

se escondio en el maiz pero lo hallaron
se escondio en el maguey pero lo hallaron
cayo en el agua y fue el pez axélotl

el dos-seres

y “luego lo mataron”'*®

De acordo com Adela Fernandez, no livro Dioses prehispanicos de México,
(FERNANDEZ, 2006), a narrativa comega no momento em que o Sol e a Lua se
mantém estaticos no céu, ndo havendo, portanto, a alternancia entre o dia e a noite.
A auséncia de movimento dos astros levou 0s deuses a realizarem um autosacrificio
para que o Sol renascesse de sua morte, mas Xolotl recusa-se ao sacrificio e decide

fugir, esconde-se no milho e no maguey**°.

' “Salamandra/ saurio de uns oito centimetros/ vive nas gretas e tem cor de p6” (Tradugao da

autora)

> Nao pulsa o sol cravado na metade do céu/ néo respira/ ndo comeca a vida sem o sangue/ sem a
brasa do sacrificio/ ndo se move a roda dos dias/ X6lotl se nega a consumir-se/ escondeu-se no milho
mas 0 acharam/ escondeu-se no maguey mas o acharam/ caiu na 4gua e transformou-se no peixe
axélotl/ o dois-seres/ e logo o mataram//(Traducdo da autora)

° El maguey: planta crasa de gran tamafio, con hojas grandes acabadas en punta y con flores
amarillentas, que tiene un tallo que puede alcanzar los 10 metros; de sus hojas se extrae una fibra
gue se utiliza para tejidos y cuerdas. Las flores del maguey producian el neut , jugo de maguey
.http://www. mna.inah.gob.mx acesso em 17 de fevereiro de 2013.

(O maguey: planta oleosa de grande tamanho, com grandes folhas pontiagudas, com flores
amareladas e com o caule que pode alcangar os dez metros; de suas folhas é extraida uma fibra que
se utiliza em tecidos e cordas. As flores do maguey produziam o “neut’, suco do maguey. (Tradugéo
da autora)
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Nessas duas vezes, o deus é encontrado. Por fim, converte-se no peixe que
hoje se denomina ajolote™’. Trata-se, na verdade, de um anfibio, o dois-seres:
aguatico e terrestre, a salamandra mexicana. Desse modo foi novamente
encontrado e morto (FERNANDEZ, 2006 p.74 ).

Xolotl el perro guia del infierno

el que desenterrd6 los huesos de los padres
el que cocio los huesos en la olla

el que encendid la lumbre de los afios
el hacedor de hombres

Xdlotl el penitente

el ojo reventado que llora por nosotros
Xdlotl la larva de la mariposa

el doble de la Estrella

el caracol marino

la otra cara del Sefior de la Aurora
Xolotl el ajolote™®

Os versos supracitados demonstram que o deus Xélotl participou da criagédo
da humanidade que atualmente vive sobre a Terra.

Os deuses supremos convocam Quetzalcoatl para que desca ao inframundo e
solicite ao senhor dos mortos, Mitctlantecuhtli, os ossos dos antepassados a fim de
dar-lhes nova vida. O deus das trevas recusa-se e lhe impde duras provas; entre tais
provas, pede-lhe para soar um caracol sem perfuragbes. Com a ajuda de morcegos,
o deus realiza o intento, sopra o caracol, fazendo-o cantar (FERNANDEZ, 2006,
p.75).

" El pez ajolote: se trata de un extrafio pez anfibio que probiene de las lagunas y aguas dulces

mexicanas. Es un anfibio muy atipico. Su nombre es de origen Nahuatl y significa perro de agua, pero
también se le conoce como el pez que camina. Su hombre cientifico es Ambystona mexicanum, y su
rareza es tal que sélo se le puede encontrar en las lagunas de México. Son carnivoros, se alimentan
de insectos, gusanos, peces Yy caracoles. http://www.faunatura.com/pez-lagunas-mexico-peligro
acesso em 17 de fevereiro de 2013.

(O peixe axolote: Trata-se um estranho peixe anfibio, originario das lagoas e aguas doces mexicanas.
E um anfibio muito atipico. Seu nome é de origem Nahualt e significa cachorro de agua, mas também
€ conhecido como o peixe de caminha. Seu nome cientifico € Ambystona mexicanum, e é tao
incomum que somente 0 encontramos nas lagoas do México. Sao carnivoros, alimentam-se de
insetos, vermes, peixes e caramujos). (Traducdo da autora)

18 Xélotl 0 c&o guia do inferno/ o que desenterrou 0s 0ssos dos pais/ 0 que cozinhou 0s 0SS0S NoO
caldeirdo/ o que acendeu o lume dos anos/ o fazedor de homens/ Xélotl o penitente/ o olho
desorbitado que chora por nés/ Xélotl a larva da mariposa/ o duplo da Estrela/ o caracol marinho/ a
outra face do Senhor da Aurora/ Xo6lotl o axolote// (Traducéo da autora)



http://www.faunatura.com/pez-lagunas-mexico-peligro
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Mictlantecuhtli prepara-lhe uma armadilha, deixando cair 0s 0ssos e
misturando-os com outros. Quetzalcoatl € auxiliado por Xolotl, também conhecido
como cao guia dos infernos. Por bem conhecer as trevas, ele pode recolher os
0sso0s, pois pode olha-los com seus olhos desorbitados. E astuto e veloz. Os deuses
trituram 0s 0Ssos e 0s cozinham num recipiente sagrado, e depois, Quetzalcoatl,
seguido pelos outros deuses, pungem 0s proprios 0rgaos genitais e vertem sangue
sobre os ossos dos antepassados. Desse ato surgem os homens da nova era
(FERNANDEZ, 2006, p. 77). Trata-se do mito cosmogonico do Quinto Sol que se
refere ao tempo da criacdo e pervivéncia humana gracas ao sacrificio divino.

Xolotl e Quetzalcoatl aparecem na mitologia asteca como os dois irmaos
gémeos e constituem as duas faces de uma mesma divindade. O primeiro participa
do inframundo, da obscuridade, das trevas. Trata-se também da encarnag¢do do
deus do frio, Iztlacoliuqui. Ja& Quetzalcoatl € o deus do Sol, deus do fogo, das artes,
da ascensdo da luz e do esclarecimento. Eles representam respectivamente a
estrela “Vénus vespertina” (Xolotl) e a estrela “Vénus da manha” (Quetzalcoatl). Nas
palavras de Adela Fernandez:

Xélotl alter ego de Quetzalcoatl representa a contraparte de la luz,de la
espiritualidad y de la certidumbre. Simboliza la eterna lucha del ser humano
gue se debate entre sus instintos y la razén no obstante es el consecutor de
la vitoria espiritual sobre lo terrenal (FERNANDEZ, 2006, p. 73).**°

Apoés o relato do mito de Xolotl, seguido da nossa constatacdo de que ele
representa a contrapartida, oposto e complemento de Quetzalcoatl, consideramos
necessaria uma andlise da representacdo dessa divindade no poema. Podemos
afirmar que, por meio do relato mitico, o Sol se evidencia no texto poético, estando
presente também na décima quinta e décima sexta estrofes. Para justificar tais

afirmativas, abordamos agora o significado do astro rei nesses versos.

19 X6lotl alter ego de Quetzacoatl representa a contrapartida da luz, da espiritualidade e da certeza.

Simboliza a eterna luta do ser humano que se debate entre seus instintos e a razdo, € também o
consecutor da vitoria espiritual sobre o terrenal (FERNANDEZ, 2006, p. 73). (Tradug&o da autora)
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No capitulo intitulado “Conquista e colénia, do livro O labirinto da solidao
(PAZ, 1998) Octavio Paz argumenta que, diante da presenca de Hernan Cortés, o
rei asteca Monctezuma |l oferece-lhe presentes e abre as portas da cidade de
TenochtitlAn aos espanhois. O lider asteca experimenta uma vertigem sagrada: “a
vertigem lucida diante do abismo.” (PAZ,1998. p.86-87) Abismo do desamparo de
um povo, abandonado pelos seus deuses, conscios dos pressagios de suas visoes,
de suas profecias em relacdo ao colonizador. Por outro lado, conservam a certeza
da circularidade do tempo que, para 0s astecas, ndo se constituia como uma
entidade abstrata, mas concreta, uma forca a ser consumida e reengendrada (PAZ,
1998, p.87 ). O tempo representava algo vivo no qual tudo nasce, cresce, decai e
renasce, movimento que regressa ab origine.

Paz recorda ainda que a religido asteca tinha como eixo o Sol ou
Quetzalcoatl, um rei-sacerdote, respeitador dos ritos e dos designios do destino. Um
deus que, no combate, se sacrifica, se entrega a morte para renascer, como afirma o
poeta mexicano, ao compara-lo com o deus aguia Huitzilopochtli:

A religido asteca, como a de todos os povos conquistadores, era uma
religido solar. No sol, o deus que é fonte de vida, o deus passaro, e na sua
marcha que rompe as trevas e se fixa no centro do céu como um exército
vencedor no meio de um campo de batalha, o asteca condensa todas as
aspiracbes e empresas guerreiras do seu povo. Pois os deuses ndo sao
meras representa¢cdes da natureza. Encarnam também os desejos e a
vontade da sociedade que se autodiviniza neles. Huitzilopotchli, o guerreiro
do sul, é o deus tribal da guerra e do sacrificio e comeca a sua carreira com
uma matanca. Quetzalcoatl-Nanauatzin € o deus-sol dos sacerdotes,(...)
Huitzilopochtli, pelo contrario, é o herdi-sol dos guerreiros, que se defende,

que luta e que triunfa, invictus sol que abate seus inimigos com as chamas
do seu xiucoatl (PAZ, 1998, p. 88)

No artigo intitulado “El oro azteca y sus conexiones con el poder, la fertilidad
agricola y la muerte” (BAQUEDANO, 2005 ), Elizabeth Baquedano realiza um
importante estudo sobre o ouro asteca e demonstra que as escavagdes no Templo
Maior da Cidade do México revelaram como o ouro estava depositado no lado sul do
templo, dedicado a Huitzilopotchili, sendo que junto as oferendas de ouro, foram
encontrados restos de individuos incinerados. Ja do lado norte, dedicado a Tlaloc, o
deus das chuvas, das tempestades, néo foi encontrado nenhum objeto feito desse
metal (BAQUEDANO, 2005, p. 359). Tal diferenca, assinala Baquedano, confirma a

associacao do ouro com o culto solar a Huitzilopotchli.
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A iconografia dos objetos diz respeito a guerra e traz a figura do deus aguia e
sol, Huitzilopotchli, que porta um escudo e um bastéo serpentiforme, o Xiuhcoéatl ou
serpente de fogo. Desse modo, a serpente aparece como 0 motivo iconografico mais
reincidente. Nas palavras de Baquedano:

Debemos afadir que la serpiente es simbolo tanto de la agricultura como de
la guerra. Como simbolo agricola, el color amarillo del oro y el de algunas
especies de serpiente (como la Coralis enydris), han sido asociadas a las
mazorcas de maiz. Algunas de ellas son verdes, otras amarillas y otras de
color tierra. La serpiente simboliza regeneracion, ya que cambia su piel, y
reaparece fresca y con una nueva piel. Ademas, estos reptiles sirvieron
como metéaforas para representar el cosmos y como guardianes de los

espacios sagrados. El recinto sagrado del Templo Mayor estaba rodeado
por un muro decorado con serpientes (BAQUEDANO, 2005, p. 360)."%°

A autora assinala que, no culto a esse deus da guerra, a presenca do ouro, do
jade e da turguesa expressam, entre outros conceitos, as ideias de poder e de
dominio. Além disso, a guerra era necessaria para se capturarem 0s prisioneiros
destinados aos sacrificios humanos. Tais sacrificios eram realizados para que o Sol
seguisse em seu movimento; para tanto, deveriam ser utilizados os coracdes e o
sangue das vitimas. De acordo com o pensamento de Baquedano:

Los objetos de oro se han encontrado con punzones y objetos relacionados
con el autosacrificio, por consiguiente dicho ceremonial involucraba a toda
la poblacién. Los sacrificios humanos tenian la doble

intencién de alimentar tanto al sol y a la tierra para mantener el universo en
equilibrio (BAQUEDANO, 2005, p. 378)."*

Retornamos aqui ao tempo mitico da regeneracdo do mundo. Com o sacrificio
dos deuses, o Sol comega a mover-se, inicia-se, entdo, um novo tempo no qual se

repete a cosmogonia, 0 ato da criacao de Xolotl/Quetzalcoatl, o fazedor de homens.

% Devemos acrescentar que a serpente é simbolo tanto da agricultura como da guerra. Como

simbolo agricola, a cor amarela do ouro e de algumas espéceis de serpente (como a Coralis enydris)
foram associadas as espigas de milho. Algumas delas sédo verdes, outras amarelas e outras de cor
terra. A serpente simboliza regeneracéo, jA& que muda sua pele e reaparece fresca e com uma nova
pele. Também esses répteis serviram como metéforas para representar 0 cosmos e como guardides
dos espacos sagrados. O recinto sagrado, o Templo Maior, estava rodeado por um muro decorado
com serpentes (BAQUEDANO, 2005, p.360). (Traducéo da autora)

! Os objetos de ouro tém sido encontrados junto de furadores e objetos relacionados com o
autosacrificio, consequentemente o referido cerimonial envolvia toda a populagcdo. Os sacrificios
humanos tinham a dupla intencdo de alimentar tanto o sol quanto a terra para manter o universo em
equilibrio (BAQUEDANO, 2005, p. 378). (Tradugao da autora)
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Compreendemos, assim, que o poema “Salamandra” evidencia-se também
como uma reafirmacédo da cultura pré-hispanica por meio do mito de Xolotl e de
Quetzalcoatl, o deus-sol, o qual vé no autosacrificio voluntario a mais alta expressao
de sua doutrina do mundo e da vida (PAZ, 1998. p.88).

Ao mesmo tempo, observamos no texto poético a realizacdo das operacdes
Citrinitas e Rubedo ou “operacao ao vermelho” que conduzem a obtencgao do ouro e
podem ser verificadas, na medida em que esse produto final, tho almejado pelo
processo alquimico, figura indiretamente no texto por meio da imagem do Sol
presente na narrativa mitica sobre o deus Xodlotl, “la otra cara del Sefor de la
Aurora”, isto €, a outra face Quetzalcoatl.

Octavio Paz expbe esse mito como uma das formas mais importantes de
manifestacdo da salamandra, uma vez que, a partir desse relato, instaura-se o
ualtimo procedimento alquimico a ser constatado no texto: a obtencdo do ouro.

Segundo Mircea Eliade (ELIADE,1983), a funcdo do alquimista consistia em
acelerar o processo de geracdo dos metais para se chegar ao ouro, produto
engendrado por um enxofre mais claro, sob a agdo do Sol, assim como os fildes
argentiferos sofriam influéncia da Lua, pois “a ‘nobreza” do ouro €, portanto, fruto de
sua maturidade. Os outros metais sdo comuns por estarem crus, nao
amadurecidos.”(ELIADE, 1983, p.35). Nesse sentido, a transmutagao dos metais em
ouro representa a sua evolucdo natural dentro das minas. O ouro carregava,
portanto, a quintesséncia da espiritualidade, j4 que resultava de um lento processo
de aperfeicoamento natural dos metais, conferindo ao alquimista a chave da
imortalidade (ELIADE, 1983, p. 40).

Gilbert Durand observa que, na simbologia alquimica, hA um movimento de
transicdo que passa da meditacdo sobre o ouro ao reflexo do metal, ao seu brilho,
sendo que esse elemento agrega no seu corpo as propriedades dilatadas do Sol,
tornando-se o astro, signo alquimico do ouro (DURAND, 1997, p. 149).

Francoise Bonardel afirma ainda a intrinseca ligacdo entre o ouro, a Pedra
Filosofal e a Medicina Universal, pois 0 ouro constitui o fermento do qual se origina a
Pedra e, quando se torna potavel, converte-se no elixir medicinal. O ouro simboliza
ainda uma raridade reconquistada diante da trivialidade ordindaria, pois trata-se do
ouro filosofal que encarna uma fixidez resplandecente, “um ponto fixo e virgem, grao

minusculo, mas incorruptivel” (BONARDEL, 2012, p. 516). A essas imagens
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acrescentamos as de Paz, que sao atribuidas a salamandra, pensando-a também
como esse corpo de ouro: “enterrada semilla”, “grano de energia”. E imprescindivel
assinalar ainda o significado do ouro na alquimia, transcrevendo um trecho do
Tractatulus de Alchemia, de Pseudo-Avicena, pois, por meio desse excerto,
podemos compreender a evolugdo dos elementos e a mudanca do cromatismo
evidentes no poema, além da importancia desse produto final que encontramos no

texto de Paz:

O Ouro é o Corpo mais perfeito que existe, o Soberano das pedras, o Rei e
o chefe de todos os outros corpos. Nem a terra 0 corrompe, nem as coisas
escaldantes o consomem, nem o fogo o diminui, mas, ao contrario bonifica-
0, pois no fogo o Ouro é impregnado de certa umidade, nem a agua
consegue altera-lo. Sua constituicdo é temperada e sua natureza é
equilibrada em calor, frieza, umidade e secura; e nele ndo encontramos
nem superfluidade nem falta de qualquer tipo de natureza. Ele de fato foi
criado da substancia muito sutil e clara da Prata-viva e do pouco abundante
enxofre puro e limpo fixado no vermelho e tingindo com brilho a propria
substancia da Prata-viva. O ouro é considerado o corpo e o fermento do
Elixir ao branco e ao vermelho. (...) O Ouro é um corpo inalterado,
perdurando pelos séculos e séculos, e é por isso que os Filésofos Ihe deram
a sua preferéncia e o enalteceram: sobre o Ouro, de fato, afirmaram que ele
se mantém entre os corpos como o0 Sol entre as estrelas. Pois o Sol faz
crescer em sua luz e em seu brilho todos os vegetais e leva a maturidade
todos os frutos (PSEUDO-AVICENA apud BONARDEL, 2012, p. 518-519).

No capitulo intitulado “Conjugag¢des”, do livro Conjuncdes e disjuncbes (PAZ,
1979), Octavio Paz estabelece uma outra leitura do sentido do ouro, completamente
distinta da que foi apresentada até agora, pois 0 aproxima nao apenas do Sol como
também do excremento (PAZ, 1979, p. 25). Essa relacdo entre ouro e excremento
se da pelo fato de o poeta-critico analisar a visdo excrementicia como a simbélica da
civilizacdo moderna, considerando, portanto, a l6gica da acumulacdo capitalista.

Desse modo, Paz se pronuncia acerca dessa simbélica com as seguintes palavras:

No gue concerne as imagens miticas, assinalo que o sol é vida e morte, o
excremento € morte e vida. O primeiro nos d& luz e calor, mas sol em
excesso nos mata; portanto € vida que da morte. O segundo é um dejeto,
mas também um abono natural: morte que da vida. Por outro lado, o
excremento € o duplo do falo como o falo é o duplo do sol. O excremento é
o outro falo, o outro sol. Desse modo é o sol podre, como 0 ouro € luz
congelada, sol materializado em lingotes contaveis e sonoros. Guardar ouro
€ acumular vida (sol), reter o excremento. Gastar o ouro acumulado €
esbanjar vida, transformar a morte em vida (PAZ, 1979, p.25-26).
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Além dessas consideracfes, Paz assinala que o ouro foi convertido em
cédulas e em acdes nas instituicbes bancarias. Assim, a economia nas sociedades
modernas capitalistas tornou-se aberta, diferentemente da economia fechada das
sociedades antigas e medievais que media 0os gastos. Segundo o autor, essa
passagem entre o acumulo e o desperdicio levou a uma sublimac¢do do ouro, o qual
foi convertido pelo mercado capitalista em varios signos (PAZ, 1979, p.26). Nesse
sentido, o ouro circula no mercado capitalista sob outras formas, ndo se retém nem
tampouco se gasta; ele corre, se propaga, se conta, se desconta, multiplica-se como
qualguer mercadoria e, por isso mesmo, transforma-se em signo de vérias
mercadorias. Nas palavras do poeta-critico:

No exato momento em que o ouro desaparece das vestes de homens
e mulheres bem como dos altares e palacios, transforma-se no sangue

invisivel da sociedade mercantil e circula inodoro e incolor por todos os
paises (PAZ, 1979, p.27).

No subcapitulo intitulado “Piras, mausoléus e sacrarios”, da referida obra
(PAZ, 1979), Octavio Paz realiza uma discussao sobre o ouro, considerando a sua
relacdo dentro do campo artistico. Para tanto, evidencia, principalmente, alguns
aspectos da arte e da literatura na América pré-hispanica. Demonstra, assim, que a
arte no século XVII, influenciada pela Contrarreforma, configura-se como a
contrapartida da austeridade e da retencdo que assinalam as obras do
protestantismo (PAZ, 1979, p.30). Nesse sentido, Paz evidencia a América como
uma “latrina fabulosa” que assiste a dispersédo, ao escoamento do ouro, sendo que
esse metal originou guerras insanas, empreendimentos delirantes. Trata-se de um
desperdicio excremental como num grande ritual de destruicdo indigena, com
grandes custos para a historia humana. Nas palavras do autor:

Mas o ouro das indias também serve para cobrir o interior das igrejas, como
uma oferenda solar. Nas escuras naves, ardem os altares e sua dourada
vegetacdo de santos, martires, virgens e anjos. Ardem e agonizam. Ouro
mais crepuscular que nascente, e por isso, mais vivo e realcado pela
sombra que avanca. Calor de luz e reflexos tremeluzentes que evocam as
glérias antigas e nefastas do sol poente e do excremento. Vida que da
morte ou morte que da vida? Se o ouro e seu duplo psicolégico séo
simbolos das tendéncias mais fundas e instintivas de uma sociedade, no
Barroco espanhol e hispano-americano significam o contrario do lucro
produtivo: sdo a ganéncia que se imola e se incendeia, a consumacao

violenta dos bens acumulados. Ritos da perdicdo e do desperdicio.
Sacrificio e defecacéo (PAZ, 1979, p. 30).
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Paz considera que a dualidade Sol/lexcremento encontra-se ainda nas
principais poéticas do periodo, inseridas hum contexto maior que o autor denomina
de Barroco excremental. Nesse sentido, pde em questdo as obras de Gbéngora e de
Quevedo (PAZ, 1979, p. 30-31).

Cabe destacar aqui as afirmagbes do poeta-critico sobre Quevedo,
considerado um poeta pessimista, para quem “tudo é matéria de incéndio”(PAZ,
1979, p. 31). Tal incéndio, entretanto, constitui simplesmente um estilo, uma forma
poética, sendo que as “chamas configuram uma arquitetura verbal e suas faiscas
s&o intelectuais: repentes, agudezas.” (PAZ, 1979, p. 31)

Nesse momento, podemos compreender o ponto de convergéncia
entre a exposi¢ao de Paz acerca do ouro € o poema “Salamandra”. Primeiramente,
cumpre observar que a referéncia aos mitos astecas orienta a nossa leitura na
abordagem desse aspecto do ouro nefasto discutido pelo poeta-critico, além disso
estimula-nos a refletir sobre as implicacdes trazidas pelo ouro para a América Latina
e para as culturas que aqui vigiam nesse periodo. Buscamos abordar também a
simbdlica do ouro em seus aspectos altos e baixos, compreendendo, por fim, como
propdem os saberes alquimicos, que alto e baixo participam de uma sé e Unica
matéria.

A visdo do incéndio, enquanto arquitetura verbal, permeia todo o poema em
analise, permitindo-nos considera-lo como um texto em que 0s signos se propagam,
se alastram por contagio, numa linguagem proliferante, como os focos do incéndio,
além de conformar também a dualidade paixdo e sacrificio expressa ao final do
texto.

Consideramos agora o trecho do poema que vai da décima sexta a décima
nona estrofes, a fim de entendermos melhor os procedimentos estruturais que

constréem esse arcabouco proliferante e incendiario do poema:
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Salamandra

dardo solar
lampara de la luna

columna del mediodia
nombre de mujer
balanza de la noche
(El infinito peso de la luz
Un adarme de sombras en tus pestafas)

Salamandra
llama negra
heliotropo
sol ti misma
y luna siempre en torno de ti misma
granada que se abre cada noche
astro fijo en la frente del cielo
y latido del mar y luz ya quieta
mente sobre el vaivén del mar abierta

Salamandria
saurio de unos ocho centimetros
vive en las grietas y es color de polvo

Salamandra de tierra y de agua

piedra verde en la boca de los muertos
piedra de encarnacion

piedra de lumbre

sudor de la tierra

sal llameante y quemante

sal de la destruccion

y mascara de cal que consume los rostros

Salamandra de aire y de fuego
avispero de soles
roja palabra del principio™*

Nas estrofes acima, verificamos a presenca de diversas designagdes para a
salamandra. Podemos afirmar que se trata, sobretudo, de um corpo constituido por
uma “enorme, gozosa, delirante matéria verbal”’, conforme assinala Octavio Paz ao
se referir ao barroquismo do livro Paradiso, de José Lezama Lima, pondo em relevo
o fato de a obra configurar-se como acumulagéo, uma imensa geologia verbal (PAZ
apud SARDUY, 1999, p. 1163-1164).

2 salamandra/ dardo solar/ lampada da lua/ coluna do meio-dia/ nome de mulher/ balanca da noite/

(O infinito peso da luz/ uma migalha de sombra em tuas pestanas)// Salamandra/ chama negra/
heliotropio/ sol tu mesma/ e lua sempre em torno de ti mesma/ roma que se abre cada noite/ astro fixo
na fronte do céu/ e pulso do mar e luz j4 quieta/ mente sobre o vaivém do mar aberta// Salamandria/
lagarto de uns oito centimetros/ vive na greta e tem cor de p6// Salamandra de terra e de agua/ pedra
verde na boca dos mortos/ pedra de encarnacédo/ pedra de lume/ suor da terra/ sal chamejante e
gueimante/ sal da destruicao/ e mascara de cal que consome os rostos// Salamandra de ar e de fogo/
vespeiro de sdis/ vermelha palavra do principio// (Traducéo da autora)
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Do mesmo modo, entendemos a presenca dos inumeros significantes nas
estrofes supracitadas, reiterando as seguintes afirmativas de Severo Sarduy, no livro
intitulado Escritos sobre un cuerpo (SARDUY, 1999):

Yo creo que la maravilla del poema es que llega a crear un cuerpo, una
substancia resistente enclavada entre una metafora, que avanza creando

infinitas conexiones y una imagen final que asegura la pervivencia de esa
substancia, de esa poiesis (SARDUY, 1999, p. 1166)'%

LT3 M LT}

“‘Dardo solar”, “lampara de la luna”, “nombre de mujer”, “balanza de la noche”,
“el infinito peso de la luz”, “llama negra”, “heliotropo”, “luna”, “granada”, “astro fijo” e
‘latido del mar” atestam ainda uma vez as infinitas conexdes do corpo da
salamandra, substancia dessa poiesis, num desdobramento metaférico, a que
Severo Sarduy denomina de “metafora ao quadrado” (SARDUY, 1999, p. 1155).

No ensaio intitulado “Horror al vacio”, na segunda parte da referida obra
(SARDUY, 1999), o escritor cubano faz um estudo da metafora a partir da poesia de
Luis de Géngora. Sarduy compreende a metafora como um recurso que consiste no
desvio da natureza da linguagem, um elemento externo a essa natureza, pois se
mostra como aquela zona na qual a textura da linguagem torna-se mais espessa e
se apresenta como o reverso da superficie continua do discurso (SARDUY, 1999, p.
1155).

O autor aborda ainda a metafora ao quadrado como uma expressao que
corréi, provoca uma erosdo no terreno das metaforas tradicionais, pois funciona
como se o0s elementos se refletissem num espelho, duplicando, multiplicando a
imagem (SARDUY, 1999, p. 1157). Desse modo, observamos que, na décima quinta
estrofe, a metéfora inicial do dardo solar abre o conjunto de imagens luminosas, a
potencializarem os versos por meio de expressdées como “lampara de la luna”,
“columna del mediodia” ou “peso de la luz”. Nesse sentido, verificamos uma rotagao
dos signos, num movimento de ir e vir nas estrofes, de modo que as mesmas
imagens luminosas retornam na décima sexta estrofe duplicando-se em outras

imagens, como, por exemplo: “heliotropo”, “sol ti misma”, "astro fijo en la frente del

cielo”. Podemos acompanhar os argumentos de Severo Sarduy acerca da poesia de

2 Eu creio que a maravilha do poema é que chega a criar um corpo, uma substancia resistente

encravada entre uma metafora que avanga criando infinitas conexfes e uma imagem final que
assegura a pervivéncia dessa substancia, dessa poiesis (SARDUY, 1999, p. 1166). (Traducdo da
autora)
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Gongora, visto que com eles referendamos a nossa abordagem por entendermos

gue a mesma construcdo metafdrica se evindecia nas estrofes em questao:

Ese juego reactivo de la metafora va a conducirnos a una especie de
contaminacion, a una multiplicacidn geométrica, a una proliferacién de la
substancia metaférica misma. Toda la realidad legible coincide, se precipita
y ordena en ese punto en que se cruzan los conceptos del absoluto
metafdrico . Al ver la palabra oro, una serie de metonimias va a conducirnos
a lo largo de una sucesion de objetos dorados (SARDUY, 1999, p. 1156)"*

Nas estrofes décima oitava e décima nona, verificamos ainda esse jogo
metaforico de que trata Sarduy no excerto anterior, visto que a imagem da pedra se
multiplica em “piedra verde”, “piedra de encarnacion”, “piedra de lumbre”, “sudor de
la tierra”. Destacamos, nessas expressoes, a série dos adjetivos, uma sequéncia de
atributos que designam a pedra. O sal também esta metaforizado por meio de
expressdes adjetivas, numa cadeia que se desdobra em: llameante y quemante”,
“sal de la destruccidon “mascara de cal.” Observamos aqui os postulados de Severo
Sarduy acerca do encadeamento metaférico a apontar para um sentido sempre
pulsante, j& que o poema, em sua proliferacdo, em sua multiplicidade, permite um
espectro amplo de abordagens, do qual a nossa leitura se evidencia como uma

dentre inimeras possibilidades de recepcéao.

Salamandra de tierra y de agua

piedra verde en la boca de los muertos
piedra de encarnacion

piedra de lumbre

sudor de la tierra

sal llameante y quemante

sal de la destruccion

y mascara de cal que consume los rostros

Salamandra de aire y de fuego
avispero de soles
roja palabra del principio

** Esse jogo reativo da metafora vai conduzir-nos a uma espécie de contaminacdo, a uma

multiplicagdo geométrica, a uma proliferacdo da substancia metaférica mesma. Toda realidade legivel
coincide, se precipita e ordena nesse ponto em que se cruzam os conceitos do absoluto metaforico.
Ao ver a palavra ouro, uma série de metonimias vai conduzir-nos ao longo de uma sucessao de
objetos dourados (SARDUY, 1999, p. 1156).(Traducéo da autora)



209

A décima oitava e a décima nona estrofes referem-se também aos ritos
funerarios dos astecas e assinalam, ao mesmo tempo, o processo final da alquimia o
qual retorna ao principio. Assim sendo, os versos “Salamandra de tierra y de agua/”
“‘Salamandra de aire y de fuego” reunem os quatro elementos presentes nas
operacoes alquimicas. O término da Opera Magna, marcado pela obtencdo do ouro
e da Pedra Filosofal, aponta também para o movimento de fim e de retorno ao inicio
gue o poema realiza.

De acordo com Elizabeth Baquedano, no referido artigo “El oro azteca y sus
conexiones con el poder, la fertilidad agricola y la muerte” (BAQUEDANO, 2005 ), os
astecas incineravam seus nobres, depositando, junto as suas cinzas, 0s objetos
mortuarios, como as mascaras que se colocavam sobre o rosto do defunto, apés
banh&-lo com substancias odorantes. Eles consideravam que o morto necessitava
de um coragcdo em sua viagem para o além, frequentemente simbolizado por uma
pedra de jade. Asssim, quando o tlahtoani, espécie de sacerdote e 0s nobres
faleciam, era colocada uma pedra verde na boca do cadaver. Essa pedra de jade
figurava como uma oferenda e estava associada a fertilidade e a vida. Além disso, a
expressado “piedra de encarnacion” constitui uma metafora relacionada a pedra
verde, na medida em que assinala o processo pelo qual o nobre passava no post
mortem. Ja a expressao “piedra de lumbre” concerne a pederneira, um silex que
produz o fogo por meio do atrito com um metal ou outra pedra de mesma natureza,
apresentando-se, portanto, como a pedra que iluminava a passagem do morto pelo
inframundo. A referéncia as pedras, nessa estrofe, indica também a Pedra Filosofal,
a qual, por sua vez, se identifica ao corpo da salamandra, como ja assinalamos.

No capitulo intitulado de “Uma soberania benéfica: a pedra dos sabios”
(BONARDEL, 2012, p. 534-553), Frangoise Bonardel assinala a variedade de nomes
com que a Pedra foi designada, observando também o seu carater paradoxal de
pedra e ndo pedra. Além disso, a autora enfatiza o sentido de a Pedra encarnar ou
conter em si 0s quatro elementos e a totalidade do universo, podendo multiplicar
tudo o que nela toca. Consideramos bastante procedente citar aqui a proliferacao de
nomes para a Pedra Filosofal reunidos por Guglielmo Gratarolo na obra intitulada de
Alchemia, quam vocant artisque metallica doctrina, de 1572:
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Ouro, Sol, estanho dos Filésofos, corpo da magnésia, corpo puro, mundo,
fermento, Elixir, macho, prata-viva fixa, enxofre incombustivel, enxofre
vermelho fixo, filho cor de rubi, homem kibrik, vitriol verde, almagra, latdo,
terra vermelha. (...) luz do meio-dia, leite de virgem, sal amoniaco, sal nitro,
vento de ventre, fumaca branca, agua de enxofre vermelho, oliva, galo,
Tartaro, agua de acafrdo, bronze calcinado, composicdo branca, agua
fétida, imundicie do morto, sangue, prata-viva (...) A Pedra também é
nomeada caos, dragdo, serpente, sapo, ledo verde, quintesséncia, nossa
pedra,(...) Mercurio corpdreo, vinho, agua seca, agua metdlica, ovo, agua
permanente, passaro de Hermes, pequeno mundo, matéria ao Branco, agua
de vida, pigmento de ouro, cindbrio, e por outros nomes quase infinitos ao
desejo (GRATAROLO apud BONARDEL, 2012, p. 535-536).

Os versos “sal llameante y quemante/ sal de la destruccién/ y mascara de cal
que consume los rostros” estao igualmente relacionados a Pedra Filosofal, pois
segundo, Blaise de Vigenére, no “Tratado do fogo e do sal” de 1618 (VIGENERE
apud BONARDEL, 2012), o sal constitui uma substancia que se fixa ao fogo, é
analogo a natureza e preserva todas as coisas da putrefacdo. Além disso, mostra-se
como a origem primeira dos metais e minerais, participa de todas as coisas, mistura-
se a tudo com que as coisas subsistem e se colam umas as outras. Sem o sal, 0s
seres se converteriam em pd, pois faz parte de sua natureza as propriedades
umidas do ar, bem como as propriedades céausticas e adustas do fogo (VIGENERE
apud BONARDEL, 2012, p. 289-290). Na estrofe supracitada, hd uma énfase nesse
atributo igneo do sal “llameante y quemante” por meio do qual chegamos,
paradoxalmente, a destruicdo-criagdo dos corpos, pois conforme depreendemos
sobre a arte da alquimia, no texto intitulado “As doze chaves da filosofia”, de Basile

Valentim:

Se pela arte uma coisa qualquer é reduzida a cinzas, ela entrega por si
mesma seu sal:pois se vocé consegue na analise desse corpo conservar
separadamente o Enxofre e o Mercurio, e depois restitui-los ao seu sal
segundo a exigéncia da arte, entdo, a partir dai, com a ajuda do fogo podera
novamente ser feito o que ja existia antes da destruicdo ou analise desse
corpo (...) (VALENTIM apud BONARDEL, 2012, p. 287-288).

O sal converte-se em cinza, apés a destruicdo do corpo, por isso o0 alquimista
gue ndo guarda a cinza ndo pode confeccionar o sal; este elemento entdo
permanece na matéria apds a sua destruicdo, constituindo, ao mesmo tempo, o
principio radical e seminal de todas as coisas.

A “roja palabra del principio”, verso da décima nona estrofe, conduz-nos ao
encerramento do poema, reiterando a presenca da operacao ao vermelho, estagio

pY

do liquido mercurial a partir do qual se voltard & operagdo ao negro, nigredo.
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Contudo, antes de retornar a prima matéria e de finalizar o percurso, o texto

desenha um circulo e abre novamente o ciclo:

La salamandra es un lagarto
su lengua termina en un dardo
su cola termina en un dardo*®

Observamos, nessa estrofe, que o fato de a lingua e a cauda da salamandra
terminarem na figura do dardo, nos remete a imagem do “venablo” de Cupido,
presente de Vénus, a “estrela da manha” ao filho. O livro desenha, entdo, um circulo
que nos devolve ao inicio da propria obra Salamandra, a mesma cena do poema
inicial: “Aparecid entonces la pareja adolescente/ él era rubio, ‘venablo de cupido™,
trazia uma tatuagem escolar — LOVE — marcada pela tinta chinesa e pela paixao de
uma noite em claro.

Es inasible Es indecible
reposa sobre brasas
reina sobre tizones

Si en la llama se esculpe
su monumento incendia

El fuego es su pasién es su paciencia
Salamadre Aguamadre'?®

Ao final do poema em andlise, deparamo-nos, entretanto, com uma
outra face da paixdo: voltamos as imagens do sacrificio, as quais pressupdem, no
presente contexto, um gozo na tormenta, pois a salamandra “reposa sobre brasas”,
“reina sobre tizones”, “en la llama se esculpe”. Nisso consiste a sua paixado, a sua
paciéncia: “el fuego”, porque, ao se entregar ao sacrificio, a salamandra promove a
vida: “no comienza la vida sin la sangre/ sin la brasa del sacrificio”. Esses versos
gozosos e incendiarios traduzem a paixdo de que trata o poema, também
demonstrada por Octavio Paz em Conjuncdes e Disjungbes ao relacionar fogo e
sacrificio (PAZ, 1979):

Martirios e transfiguracdes da natureza... Mas é tal o poder da paixao, ou tal
a capacidade de prazer do corpo, que o incéndio se transforma em gozo, o
martirio ndo extingue, e sim aviva o prazer. As contorsdes dos membros

abrasados aludem a sensacdes que entretecem delicias e tormentos. Nem
sequer 0 espirito religioso ficou insensivel ao fascinio da combustdo. O

> A salamandra é um lagarto/ sua lingua termina em um dardo/ sua cauda termina em um dardo

(Traducgéo da autora)

?* E incompreensivel E indizivel/ repousa sobre brasas/ reina sobre ticdes/ se na chama se esculpe/
seu monumento incendeia/ O fogo é sua paixao é sua paciéncia/ Salamae Aguamae (Traducgdo da
autora)
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“morro porque nao morro” € o “prazer de morrer’ de nossos misticos sao o
reverso, o complemento e a transfiguracdo dos desesperados “me mata” e
dos “morro de prazer” dos amantes. Almas e corpos chamuscados. (...) 0
espirito vence o corpo mas 0 corpo encontra ocasido para se glorificar no
proprio ato de morrer. Sua desgraca é seu monumento (PAZ, 1979, p. 32).

AplGs a morte, segue-se um novo inicio, um retorno as aguas, tépidas,
primordiais. Aguas do comeco, da recriacdo dos mundos, dos homens. “Salamadre”,
“aguamadre”. Salamandra cosmogoénica.

De acordo com Mircea Eliade, no capitulo intitulado de “Arcana Artis”, do livro
Ferreiros e alquimistas (ELIADE, 1983), uma das principais palavras de ordem dos
alquimistas dizia respeito a ndo efetuar nenhuma operacdo antes que tudo se
reduzisse a agua, pois todas as coisas se originaram a partir desse elemento. Nesse
sentido, a regressao alquimica ao estado liquido correspondia ao estagio primitivo
da matéria (ELIADE, 1983, p. 123).

Para se chegar a esse estdgio, o alquimista submetia as substancias a um
banho mercurial. Tratava-se da reducdo alquimica a prima matéria, também
considerada um regressus ad uterum, isto €, um novo nascimento advindo do desejo
de retorno ao seio da mae. Tal retorno simboliza, em diferentes contextos, uma
reintegragdo original a propria natureza (ELIADE, 1983, p. 125).

O antropdlogo acrescenta que o0s movimentos de dissolucdo e de
reintegracdo ao Caos simbolizam uma volta ao inicio da existéncia, podendo-se
compreender, entdo, o sentido profundo dessas operacdes, desses rituais enquanto
reconstituicdo de uma integridade vital ameacada por qualquer enfermidade. Para
alcancar tal objetivo, era necessario retornar ab originem e reiniciar a cosmogonia
(ELIADE, 1983, p. 131).



213

Mircea Eliade demonstra ainda a existéncia de inUmeras expressfes para
designar a prima matéria'*’ e observa o seu carater ubiquo assemelhar-se em tudo
a Pedra Filosofal. Essa identificacdo permite-nos afirmar que, ao se referir a prima
matéria, reunindo o sal e o liquido mercurial, em “salamadre” e “aguamadre”, o
poema revela sobretudo que o fim € o lugar do comeco, que passado e presente,
velhice e juventude participam de um mesmo continuum temporal instalado no agora

da Pedra Filosofal:

Porque se a Pedra € o resultado final de uma operacgéo fabulosa

(“aprende que este é um caminho muito longo”, longissima via, adverte-nos
0 Rosarium), também é ao préprio tempo extremamente acessivel:
efetivamente, encontra-se em todas partes. Ripley (Urca 1415-1490)
escreve: “Os Filosofos dizem que os passaros e os peixes nos dao a Pedra;
cada homem a possui e se encontra em todos os locais, em vds, em mim,
em todas as coisas, no tempo e no espaco; oferece-se a si mesma em
forma desprezivel e dela brota nossa aqua permanens” . Segundo um texto
de 1526 publicado no Glorifica Mundi, a Pedra “é familiar a todos os
homens, jovens e velhos, encontra-se no campo, na aldeia, na cidade e em
todas as coisas criadas por Deus e, entretanto, € desprezada por todos.
Ricos e pobres a dirigem todos os dias. Criadas jogam-nas na rua. Os
meninos brincam com ela. E, entretanto, ninguém a aprecia, mesmo que
seja, depois da alma humana, a coisa mais maravilhosa e mais preciosa da
Terra e tenha o poder de fazer cair a Reis e Principes. Entretanto, é
considerada como a mais vil e desprezivel das coisas terrestres (ELIADE,
1983, p.132).

A salamandra-Pedra Filosofal segue anénima, como um elemento qualquer,
invisivel aos olhos dos que nunca se detiveram nos limiares do outro, nas mutacdes
do micro e do macrocosmos; a salamandra-Pedra Filosofal permanece inacessivel
para aqueles que ndo souberam dos poderes do fogo, da terra, do ar, da agua, do
devir dos corpos. Ser de tormentas, de incéndios e de tempestades, “alta palabra de

alabanza”:

127 “Insistiremos sobre o carater paradoxal do principio e do fim da opus alchymicum. Parte-se da

matéria prima para chegar a Pedra Filosofal; mas uma e outra «substancias» se negam a uma
identificacdo precisa, menos a causa do laconismo dos autores que, precisamente, de sua
prolixidade. Efetivamente, os sinbnimos empregados para a matéria prima sdo extremamente
numerosos: o Léxico alchemiae, de Martin Ruland (Frankfurt, 1612), registra mais de cinquenta e esta
muito longe de ser exaustivo. Quanto a «natureza» precisa da matéria prima, escapa a toda
definicdo. Zacarias escrevia que ndo nos enganamos ao declarar espiritual a «nossa matéria», mas
que tampouco mentimos se a chamamos «corporal»; se a chama «celeste», «este € seu verdadeiro
nome», e se a diz «terrestre», ndo se é menos exato. Como justamente observa J. Evola referindo-se
a este texto, ndo se trata de um conceito filosofico, mas sim de um simbolo: pretende-se dizer que o
alquimista assume a Natureza sub specie interioritatis (op. cit., p. 32). Dai o grande nimero de
sinbnimos utilizados para designar a matéria prima. Alguns alquimistas a identificam com o enxofre
ou o mercurio, ou o chumbo; outros, com a 4gua, o sal o fogo, etc. Ainda ha outros que a identificam
com a terra, o sangue, a Agua de Juventude, o Céu, a mae, a lua, o dragio, ou com Vénus, o caos e
com a mesma Pedra Filosofal (ELIADE, 1983, p.131).
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suas paix0es nos convocam, Seu negror nos veste com seu incéndio gozoso,
glorioso, nas mados em chamas dos feiticeiros que devém moléculas de escrita.
Salamandra-outro, animal que nos habita, tatuagem reluzente, maos igneas em
reflexos de noites claras. Por ela, uma poética se faz signos em rotacdo, em
proliferacéo, diz de uma manifestacado do sagrado, aponta para a hierofania que s6 é
possivel na imanéncia, na carne das coisas, por isso esta em toda a matéria, em
todas as partes: uma aparicdo diminuta, grdo de energia, mas também em
desaparicdo no proprio sal, nas proprias cinzas donde esplende, Fénix. Salamandra,
“roja palabra del principio”, indizivel, sangue dos homens, opala sangrenta reluzente
em sUbita papoula. Salamandra-Pedra Filosofal terra a terra, seixo nas maos da
crianga, na brincadeira das trés-marias, infans no muro andnimo, por entre arranha-
céus vertiginosos, entre as quimeras e o excremento do capital, infans, animal
taciturno diante das explosfes do préprio corpo-dinamite, agua mercurial, elixir da
imortalidade, eterno retorno no tempo ad uterum e no agora de cada circuito,
desaparece em um muro esverdeado, Isis, Nadja, Eundia, circulo do tempo, anel de
cada serpente, serpe anfibia, aurifera, contagiosa, ouro, serpente emplumada nos

altares dourados de Tenotchitlan, Salamandra, paixao divina, Quetzalcoatl.
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CONCLUSADO

Adentrar Salamandra significa deparar-se com uma clareira luminosa de
sentidos, de sensacgfes, de corporeidades. Sair do espago poético constitui um
exercicio ndo menos complexo do que tecer um percurso, um itinerario de leituras.

Os fluxos corpéreos abertos pelos poemas conectaram o pensamento a um
feixe de sensibilidades, pulsando a deriva, a recepcao de cada verso, e abismando-
se no esplendor vertiginoso da incapturavel poesia.

Nessas considerac¢des finais, € possivel tecer um mapa em negativo onde as
linhas ndo compdem a cartografia esperada, mas a espera de outro corpo que leve
esse texto como um seixo nas maos do peregrino.

Nosso percurso se propds evidenciar o corpo, delined-lo, compreender os
seus significados; constatamos, assim, a sua multiplicidade, a sua otredad, pois é
sempre atravessado por inimeras forcas, como as dos tempos sagrado e profano
gue se abrem num ponto de convergéncia, na agoridade, eterno retorno dos
diferentes, das diferencas.

Os corpos sdo afetados por Eros, pelo erotismo, afirmam a ars erotica, a
poténcia de vida ou biopoténcia, uma forma de resisténcia micropolitica num
enfrentamento direto em relacdo aos microfascismos que buscam atingir o corpo,
capturando-o, adestrando-o a sua ordem totalitaria, deixando-o cego, incapaz de
olhar e de compreender os outros corpos. A afirmacdo de um desejo que permanece
desejo, no corpo-maquina-desejante, associa-se um pensamento que pressupde a
conciliagdo dos opostos, num movimento sempre tensionado e deveniente.

Salamandra configura-se como uma mescla bem sucedida de -culturas
capitaneadas pelas afinidades eletivas e pelas experiéncias do poeta-critico
mexicano. Os conhecimentos da cultura pré-colombiana, a presentificacdo dos
deuses e sua simbdlica ritual, bem como a visdo de mundo chinesa viabilizada pela
abordagem do | Ching e do Taoismo também contribuiram para o delineamento dos
corpos no livro.

Verificamos ainda a presenca de corpos humanos que se evidenciam por sua
conexdo com a natureza, com o cosmos numa dimensao analégica; outras vezes 0s
corpos se impuseram a nossa frente, herméticos, plenos de sentidos ocultos como o

animal alquimico, emblema dessa escrita.
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Os conhecimentos de que essa poética se imbui alastram-se em nosso texto
como o fogo e o incéndio, convocando-nos a experimentacdo-vida, pois
descortinam-nos corpos em devir, no “entre-ser”, ou seja, num movimento corporeo
gue nao busca consolidagbes ou respostas. Desse modo, nossa conclusao olha
para o aberto, espaco da obra, e, de dentro dessa noite mais vasta, desse “fora”,
podemos nos perguntar ainda: o que pode a poesia quando se faz corpo, quando se
faz corpos? O que pode o corpo da poesia?

Em seus movimentos ritmicos, ela convoca astros, pedras, plantas, animais,
homens. A poesia, essa outra voz, mostra-se como anticorpos, antimecanismos,
antifascismos. Desperta os seres da mesmidade, da mesmice, da repeticdo no
tempo retilineo dos periédicos e das grandes soliddes anénimas.

Pelos versos de Salamandra, um tempo retorna pela diferenca, os corpos
ocupam VAarios tempos e espacos simultaneamente —passado, presente, futuro,
superpostos na agoridade. Os seres fazem-se outro, seu desigual, seu oposto e
complementar, em constantes conciliacées e pelejas. O ir e vir do dia e da noite, do
sol e das tempestades, das estacdes, das marés se refletem no ritmo amoroso dos
corpos enlacados e discordantes, atragao, repulséo.

Essa poética ndo consiste em um mero exercicio de alteridade, ela habita o
corpo do outro, faz-se outros corpos em seu corpo verbal: caligrama, ideograma,
alquimia de palavras que se insinua taciturna em seus versos incandescentes.

Otredad, encontro dos poetas com o tempo da poesia, tempo de Eros sob a
candeia de Psiqué; de Acis e Galatea sob o olhar de Polifemo. Otredad, corpos de
jovens adolescentes no corpo da cidade empobrecida. Otredad, estar em pais
estrangeiro, incompreendido pelos seus, como se habitasse a propria terra,
deslocando-se sempre para a outra margem. Estranhamento, uma via dépaysée e
subjetiva, radical heterogeneidade do ser, retorno dos diferentes. Otredad, encontro
do numinoso no ventre do furacdo ou sobre asas incendiarias, Yin e Yang a

moverem a roda dos dias.
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A poética de Salamandra deixou-nos seus rastros, seus vestigios,
desenhando uma linha de fuga: o que vem a ser do nosso corpo quando transpomos
o limiar dos outros corpos? Dos outros seres em outros transitos? Afetar e ser
afetado, dizer o indizivel do outro, que, pela propria natureza, nos alheia, hermético.
Como desvelar uma obra e partilhar o seu corpo incapturavel? Como despi-la de
seus veus? Permanecemos, portanto, nesse limiar, mas vivenciamos seus Versos,
0s incorporamos em nossa leitura, reafirmando a sua paixao, a sua vitalidade.

Por isso, compreendemos que um minimo gesto de aceitagdo do outro, dos
outros constitui um gesto micropolitico, deixamos de condena-lo por suas diferencas,
por suas disparidades, por suas dissidéncias, até chegar ao ponto de participar da
sua natureza individual ou do seu bando, do seu movimento erratico, do seu deserto,
como num eco distante que acena para nés vindo da sua escuriddo, do seu vazio. O
outro ndo tem nada a nos oferecer, exceto o desamparo; isto é o que também ja
trazemos conosco e igualmente podemos oferecer.

Um passeio silencioso pelos limiares do outro, dos outros, por entre florestas
de simbolos, de signos que proliferam em forma de contégio; versos em rebelido,
em sublevacado contra os poderes totalitarios, intolerantes, institucionais e subjetivos,
contra tudo aquilo que possa interromper o fluxo dos devires igneos dos corpos, da
vida imanente que pulsa na pele como uma tatuagem. O corpo na poética de

Salamandra é sempre outro, corpo coletivo, corpo politico.
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A NE X OS

NOCHE EN CLARO

A los poetas André Bretdn y Benjamin Péret

A las diez de la noche en el Café de Inglaterra
salvo nosotros tres

no habia nadie
Se oia afuera el paso humedo del otofio
pasos de ciego gigante
pasos de bosque llegando a la ciudad
Con mil brazos con mil pies de niebla
cara de humo hombre sin cara
el otofio marchaba hacia el centro de Paris
con seguros pasos de ciego
Las gentes caminaban por la gran avenida
algunos con gesto furtivo se arrancaban el rostro
Una prostituta bella como una papisa
cruzé la calle y desaparecié en un muro verduzco
la pared volvié a cerrarse
Todo es puerta
basta la leve presion de un pensamiento
Algo se prepara

dijo uno entre nosotros

Se abri6 el minuto en dos
lei signos en la frente de ese instante
Los vivos estan vivos
andan vuelan maduran estallan
los muertos estan vivos
oh huesos todavia con fiebre
el viento los agita los dispersa
racimos que caen entre las piernas de la noche
La ciudad se abre como un corazén
como un higo la flor que es fruto
mas deseo que encarnacion
encarnacion del deseo
Algo se prepara

dijo el poeta
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Este mismo otofio vacilante
este mismo afio enfermo
fruto fantasma que resbala entre las manos del siglo
afio de miedo tiempo de susurro y mutilacion
Nadie tenia cara aquella tarde
en el underground de Londres
En lugar de ojos

abominacion de espejos cegados
En lugar de labios

raya de borrosas costuras

Nadie tenia sangre nadie tenia nombre
no teniamos cuerpo ni espiritu
no teniamos cara
El tiempo daba vueltas y vueltas y no pasaba
no pasaba nada sino el tiempo que pasa y regresa y no pasa
Aparecié entonces la pareja adolescente
él era rubio «venablo de Cupido»
gorra gris gorrion callejero y valiente
ella era pequefia pecosa pelirroja
manzana sobre una mesa de pobres
péalida rama en un patio de invierno
Nifios feroces gatos salvajes
dos plantas ariscas enlazadas
dos plantas con espinas y flores subitas
Sobre el abrigo de ella color fresa
resplandecié la mano del muchacho
las cuatro letras de la palabra Amor
en cada dedo ardiendo como astros

—
\_ﬁ'

Tatuaje escolar tinta china y pasion

anillos palpitantes

oh mano collar al cuello avido de la vida
pajaro de presa y caballo sediento

mano llena de ojos en la noche del cuerpo
pequefio sol y rio de frescura

mano que das el suefio y das la resurreccién
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Todo es puerta
todo es puente
ahora marchamos en la otra orilla
mira abajo correr el rio de los siglos
el rio de los signos
Mira correr el rio de los astros
se abrazan y separan vuelven a juntarse
hablan entre ellos un lenguaje de incendios
sus luchas sus amores

son la creacién y la destruccion de los mundos

La noche se abre

mano inmensa
constelacion de signos
escritura silencio que canta
siglos generaciones eras
silabas que alguien dice
palabras que alguien oye
porticos de pilares transparentes
ecos llamadas sefas laberintos
Parpadea el instante y dice algo
escucha abre los ojos ciérralos
la marea se levanta

Algo se prepara

Nos dispersamos en la noche
mis amigos se alejan
llevo sus palabras como un tesoro ardiendo
Pelean el rio y el viento del otofio
pelea el otofio contra las casas negras
Afo de hueso
pila de afios muertos y escupidos
estaciones violadas
siglo tallado en un aullido
piramide de sangre
horas royendo el dia el afio el siglo el hueso
Hemos perdido todas las batallas
todos los dias ganamos una
Poesia

La ciudad se despliega

su rostro es el rostro de mi amor

Sus piernas son piernas de mujer
Torres plazas columnas puentes calles
rio cinturdn de paisajes ahogados
Ciudad o Mujer Presencia
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abanico que muestras y ocultas la vida

bella como el motin de los pobres

tu frente delira pero en tus ojos bebo cordura
tus axilas son noche pero tus pechos dia

tus palabras son de piedra pero tu lengua es lluvia

tu espalda es el mediodia en el mar
tu risa el sol entrando en los suburbios

tu pelo al desatarse la tempestad en las terrazas del alba
tu vientre la respiracion del mar la pulsacion del dia

tu te llamas torrente y te llamas pradera
tu te llamas pleamar

tienes todos los nombres del agua

Pero tu sexo es innombrable

la otra cara del ser

la otra cara del tiempo

el revés de la vida

Aqui cesa todo discurso

aqui la belleza no es legible

agui la presencia se vuelve terrible
replegada en si misma la Presencia es vacio
lo visible es invisible

Aqui se hace visible lo invisible

agui la estrella es negra

la luz es sombra luz la sombra

Aqui el tiempo se para

los cuatro puntos cardinales se tocan
es el lugar solitario el lugar de la cita

Ciudad Mujer Presencia
aqui se acaba el tiempo
aqui comienza
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SALAMANDRA

Salamandra

(negra
armadura viste el fuego)
calorifero de combustion lenta
entre las fauces de la chimenea
— 0 marmol o ladrillo —

tortuga estatica

0 agazapado guerrero japonés
y una u otro

— el martirio es reposo —

Impasible en la tortura

Salamandra
nombre antiguo del fuego
y antidoto antiguo contra el fuego
y desollada planta sobre brasas
amianto amante amianto

Salamandra

en la ciudad abstracta
entre las geometrias vertiginosas
— vidrio cemento piedra hierro —
Formidables quimeras
levantadas por el célculo
multiplicadas por el lucro
al flanco del muro anénimo
amapola subita

Salamandra
garra amarilla
roja escritura
en la pared de sal
garra de sol
sobre el montén de huesos
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Salamandra

estrella caida
en el sinfin del 6palo sangriento
sepultada
bajo los parpados del silex
nifia perdida
en el tanel del 6nix
en los circulos del basalto
enterrada semilla

grano de energia

dormida en la medula del granito

Salamandra
nifia dinamitera
en el pecho azul y negro del hierro
estallas como un sol
te abres como una herida
hablas como una fuente

Salamandra

espiga
hija del fuego
espiritu del fuego
condensacion de la sangre
sublimacién de la sangre
evaporacion de la sangre

Salamandra de aire
la roca es llama

la llama es humo
vapor rojo

recta plegaria
alta palabra de alabanza
exclamacion

corona de incendio

en la testa del himno
reina escarlata
(y muchacha de medias moradas
corriendo despeinada por el bosque)
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Salamandra

animal taciturno
negro pafo de lagrimas de azufre
(Un huamedo verano
entre las baldosas desunidas
de un patio petrificado por la luna
oi vibrar tu cola cilindrica)

Salamandra caucésica

en la espalda cenicienta de la pefia
aparece y desaparece

breve y negra lengleta

moteada de azafran

Salamandra
bicho negro y brillante
escalofrio del musgo
devorador de insectos
heraldo diminuto del chubasco
y familiar de la centella
(Fecundacion interna
reproduccion ovipara
las crias viven en el agua
ya adultas nadan con torpeza)
Salamandra
Puente colgante entre las eras
puente de sangre fria
eje del movimiento
(Los cambios de la alpina
la especie mas esbelta
se cumplen en el claustro de la madre
Entre los huevecillos se logran dos apenas
y hasta el alumbramiento
medran los embriones en un caldo nutricio
la masa fraternal de huevos abortados)

La salamandra espafiola
montafiesa negray roja
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No late el sol clavado en la mitad del cielo
no respira
no comienza la vida sin la sangre
sin la brasa del sacrificio
no se mueve la rueda de los dias
Xolotl se niega a consumirse
se escondi6 en el maiz pero lo hallaron
se escondié en el maguey pero lo hallaron
cayo en el agua y fue el pez axdlotl
el dos-seres

y «luego lo mataron»
Comenzé el movimiento anduvo el mundo
la procesion de fechas y de nombres
Xolotl el perro guia del infierno
el que desenterr6 los huesos de los padres
el que cocio los huesos en la olla
el que encendid la lumbre de los afios
el hacedor de hombres
Xolotl el penitente
el ojo reventado que llora por nosotros
Xolotl la larva de la mariposa
el doble de la Estrella
el caracol marino
la otra cara del Sefior de la Aurora
Xdlotl el ajolote

Salamandra
dardo solar
lampara de la luna
columna del mediodia
nombre de mujer
balanza de la noche.
(El infinito peso de la luz
un adarme de sombra en tus pestanas)

Salamandra
llama negra
heliotropo
sol ti misma
y luna siempre en torno de ti misma
granada que se abre cada noche
astro fijo en la frente del cielo
y latido del mar y luz ya quieta
mente sobre el vaivén del mar abierta
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Salamandria
saurio de unos ocho centimetros
vive en las grietas y es color de polvo

Salamandra de tierra y de agua

piedra verde en la boca de los muertos
piedra de encarnacion

piedra de lumbre

sudor de la tierra

sal lameante y quemante

sal de la destruccion

y mascara de cal qgue consume los rostros

Salamandra de aire y de fuego
avispero de soles

roja palabra del principio

La salamandra es un lagarto
su lengua termina en un dardo
su cola termina en un dardo

Es inasible Es indecible

reposa sobre brasas

reina sobre tizones

Si en la llama se esculpe

su monumento incendia.

El fuego es su pasion es su paciencia

Salamandre Aguamadre
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