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RESUMO

GELMINI, Juliana dos Santos. Paisagens da memdria: uma leitura da poesia de Ana Martins
Marques. 2018. 110 f. Dissertagdo (Mestrado em Estudos de Literatura) — Instituto de Letras,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

Esta dissertacdo propde uma investigacdo sobre as paisagens da memdria na poesia
contemporanea de Ana Martins Marques. Nessa perspectiva, tomando por base o0 método
critico da microleitura (close reading), busca-se realizar uma leitura semantica formal de
poemas selecionados de seus livros A Vida submarina (Scriptum, 2009), Da Arte das
Armadilhas (Companhia das Letras, 2011) e O livro das semelhancas (Companhia das Letras,
2015). Busca-se também investigar nessa poesia certos aspectos que configuram o
contemporaneo, como a forte e decisiva expressao de autoria feminina, a hibridizacao textual
e discursiva, e o vinculo pronunciado entre a tradicdo e o talento individual. O primeiro
capitulo “Memorias das viagens” dedica-se as paisagens de viagens pela memoria da
literatura que sdo protagonizadas pelas figuras femininas recorrentes em sua poesia: Penélope
e Ana Cristina Cesar, analisando a atualizacdo das tramas da tradicdo literaria classica e
contemporanea. Para tanto, sdo propostas estas secdes: “A odisseia da espera” e “Anas em
cena”. No segundo capitulo “Memorias das casas”, analisa-se a problematizacdo da passagem
do tempo nas paisagens da memoria das casas e dos seus interiores, sendo a casa uma das
paisagens privilegiadas na composicdo poética de Ana Martins Marques. Para tanto, séo
propostas estas secdes: “Casas” e “Interiores”.

Palavras-chaves: Ana Martins Marques. Poesia brasileira contemporanea. Poesia de autoria

feminina. Paisagem poética. Memoria. Paisagens da memoria.



ABSTRACT

GELMINI, Juliana dos Santos. Memory’s landscapes: a reading of the poetry of Ana Martins
Marques. 2018. 110 f. Dissertacdo (Mestrado em Estudos de Literatura) — Instituto de Letras,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

This dissertation proposes an investigation of the memory’s landscapes in the
contemporary poetry of Ana Martins Marques. Based on the critical method of close reading,
the perspective of this work seeks to make a formal semantic reading of selected poems of her
books: A Vida submarina (Scriptum, 2009), Da Arte das Armadilhas (Companhia das Letras,
2011) and O livro das semelhancas (Companhia das Letras, 2015). It also seeks to exam
certain aspects in this poetry that configure the contemporary as the strong and decisive
expression of female authorship, the textual and discursive hybridization, and the pronounced
bond between tradition and individual talent. The first chapter «Travel Memories» is devoted
to the travel landscapes by the literature memory carried out by the recurrent feminine figures
in her poetry: Penélope and Ana Cristina Cesar, analyzing the plots updates of the classical
and contemporary literary tradition. Therefore, these were the proposed sections: «The
Waiting Odyssey» and «Anas on the scene». In the second chapter «<Houses Memories» it is
analyzed the problematization of the passage of time in the landscapes of the memory of
houses and their interiors, being the house one of the privileged landscapes in the poetic
composition of Ana Martins Marques. Therefore, these were the proposed sections: «Houses»
and «Interiors».

Keywords: Ana Martins Marques. Contemporary Brazilian Poetry. Female authorship poetry.
Poetic landscape. Memory. Memory’s landscapes.
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CARTOGRAFIAS

Mapeando o contemporaneo

Correr riscos

e ao fim

arfante

da corrida

voltar-se

para avaliar

o tragado.

(MARQUES, 2015, p.55)

Os desafios de investigar a poesia brasileira contemporanea ndo sdo poucos. Trata-se
de um territorio ainda em curso, caudaloso e permeavel que nos impele a “correr riscos”. A
comecar pela tarefa imprecisa de delimitar, na ordem cronoldgica, um tracado exato do seu
“ponto de partida”. Situar o que é contemporaneo é uma tarefa ardua, mas que, em geral, nos
langa “de volta ao fim”, ou seja, as fronteiras limitrofes do que se anunciou como o “fim das
vanguardas”, circunscritas na segunda metade do século XX. Segundo o critico e poeta
Marcos Siscar, no seu livro De volta ao fim: o ““fim das vanguardas™ como questdo da poesia
contemporéanea, o enunciado “fim das vanguardas”, junto as “variantes da ideia de fim (a
consumacéo, a crise, o sinistro)”, pode ser considerado como uma espécie de citacdo que, para
aléem de um contetdo de verdade historica verificavel, nomeia “uma operacdo critica e
discursiva — presente em textos ensaisticos, literarios, jornalisticos — ela mesma produtora de
historia” (2016, p.9). Nessa perspectiva, a analise desse enunciado “oferece um ponto de
partida particularmente esclarecedor para a compreensdo daquilo que estd em jogo no
‘contemporaneo’, ou melhor, na visdo que nossa época vem construindo sobre si mesma”
(SISCAR, 2016, p.9, grifo nosso).

Sabemos que os movimentos de irrupgdo das vanguardas constituem a denominada
“tradicdo poética moderna” ou “tradicdo da ruptura”, nos termos de Octavio Paz, no seu livro
Os filhos do barro. Sendo a modernidade “uma tradicdo polémica que desaloja a tradicdo
imperante, seja ela qual for; mas s6 a desaloja para, no instante seguinte, ceder o lugar a outra
tradicdo, que, por sua vez, é mais uma manifestacdo momentanea da atualidade” (PAZ, 2013,
p.15). Dessa forma, o que esta em jogo no “contemporaneo” coloca em questdo,
principalmente, esse modo de se relacionar com a tradicdo. Segundo Silviano Santiago, é

especialmente significativa a permanéncia da tradicdo num movimento até entdo valorizado
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apenas pela ruptura (apud PEDROSA, 2008, p.45). A respeito disso, Celia Pedrosa comenta
“ja bastante conhecida é com certeza a primeira tentativa de enfrentamento produtivo da crise
da categoria da inovacao, evidente a partir desses anos 70” (2008, p.45).

Observa-se, assim, que o discurso sobre o fim das vanguardas é tomado como uma
estratégia para constituir agora um movimento de deslocamento, isto €, de “metamorfose do
espirito critico associado a tradigdo poética moderna” (SISCAR, 2016, p.15). Como elucida
Octavio Paz, “a tradicdo da ruptura ndo implica s6 a negacdo da tradicdo, mas também a
negacao da ruptura”. E prossegue: “a contradicdo persiste se, em vez das palavras interrupgcao
e ruptura, empregarmos outras que se oponham com menos violéncia as ideias de transmissao
e continuidade” (2013, p.15). E nesse sentido que Marcos Siscar se arrisca a propor que “o
anuncio do fim das vanguardas ndo deixa de constituir-se como um manifesto”, sendo que
essa manifestacdo atual apresenta-se de modo menos abrupto, dada a sua recusa a
legitimidade do género “manifesto” que marcou a “tradicdo moderna” (2016, p.14). Para o
autor, na poesia contemporanea, “manifestar nada mais é do que explicitar o desejo de dar
sentido, ou seja, um modo de se debater com a questdo do sentido” (2016, p.14).

A vista disso, se faz necessario repensar um discurso critico recorrente que circula em
torno da poesia contemporanea, em referéncia ao vanguardista Haroldo de Campos, no seu
ensaio emblematico “Poesia e Modernidade: Da Morte do Verso a Constelacdo. O Poema
Pds-Utdpico”, publicado em 1984. Marcos Siscar evidencia o carater de performance desse
texto, em seu “empenho em estabelecer o fim da idade dos manifestos” (2016, p.44). Como
observamos, por exemplo, na associa¢do dessa proposta critica de Haroldo de Campos ao seu
livro de poemas A educacdo dos cinco, publicado em seguida, em 1985. Segundo Siscar,
Haroldo de Campos utiliza os termos-chaves do ensaio como “p6s-utdpico” e “agoricidade”
para apresentar seu livro, como revela o texto da contra-capa, escrita pelo proprio poeta
(2016, p.44). Nesse sentido, podemos dizer que “o pds-utdpico deixa de ser a mera descricéo
do paradigma geral da época e passa a ser uma caracteristica assumida do projeto poético do
autor” (SISCAR, 2016 p.45).

Isto posto, consoante a Siscar, consideramos que a “passagem para fora das
vanguardas ndo €, de modo algum, uma passagem para além da crise. Pelo contrario, € um
passo na direcdo de um novo lugar de expropriacdo e de conflito, no qual valores e critérios
de vanguarda ndo deixam de marcar presenca”, de certa forma sdo “reciclados em vista de

outros interesses, outros tipos de demanda historica” (SISCAR, 2016, p.15). Sendo assim,
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ndo ha um apés o fim, um apds a finitude, uma “época” de posterioridade ou uma
“consciéncia” de posterioridade, a partir dos quais poderiamos simplesmente
constatar o fim, nomeé-lo, historia-lo, ativd-lo a nosso favor. Estamos
incessantemente de volta ao fim, ou seja, as voltas com o fim, em conflito sobre que
nome dar aquilo que teria acabado, sobre o que significa de fato chegar ao fim. Em
outras palavras, estamos o tempo todo reinventando nosso lugar, um lugar no qual a
visdo da catastrofe ndo faz nenhum sentido, a ndo ser na medida em que nos permite
imaginar outros tipos de comego (SISCAR, 2016, p.15).

Nesse cenario de abertura e reinvencdo, ha uma complexa configuracdo da producéo
poética atual que também nos desafia pela sua “hipotese da diversidade”, em uma vitalidade
dada como incomum (SISCAR, 2005). Sabemos que esse “novo folego” pode ser relacionado
a uma modificacdo do lugar de fala que observa-se, principalmente, desde a década de 80,
com a retomada do mercado editorial, a partir da abertura politica democratica. Nesse
contexto, diversos textos da geracdo do mimiografo, que circulavam geralmente em suportes
mais frageis, foram publicados em livros, as vezes por grandes editoras, & maneira de Cacaso,
Chacal ou Francisco Alvim. Na passagem do século XX ao inicio do XXI, esse “félego”
aumenta com a intensificacdo do movimento da globalizagdo que possibilita uma crescente
circulacéo e proliferacdo de textos em diversos suportes midiaticos nas redes mundiais. Ha,
assim, uma multiplicacdo de circuitos comunicacionais.

Segundo italo Moriconi, “o novo boom literario desde os anos 90 no Brasil
caracteriza-se por acontecer nos trés circuitos fundamentais: o circuito midiatico (ou do
mercado maior), o circuito critico (ou universitario, ou candnico), e o circuito da vida literaria
propriamente dita” (2006, p.155). Para nés com Moriconi, “a nova vida literaria no Brasil
surgiu no suporte da rede” (2006, p.157, grifo nosso). Ao invés dos espagos de troca da vida
literéria tradicional na modernidade, como a livraria, a redacdo de jornal, bar, praia ou a
universidade que marcaram, em especial, os anos 70 (MORICONI, 2006, p.157); as trocas
literarias dos poetas do século XXI circulam entre plataformas virtuais como sites e revistas
literarias, facebook, blogs e outros. Essas plataformas virtuais muitas vezes sdo utilizadas
como espacos de elaboracdo dos livros, como também de dialogo do leitor com a obra e a
figura do poeta, como atua a prosa de autoficcdo, por exemplo.

Destaca-se aqui uma sintonia entre a expansdo simultdnea desses circuitos
comunicacionais virtuais e do mercado editorial. Fato que proporciona uma também crescente
publicacdo do livro impresso, sendo tomado ainda como um suporte mais tradicional, uma
espécie de “lugar” que continua a legitimar o autor, junto ao circuito critico, como
observamos na critica académica e nas atividades de premiacdo literaria. Ha, portanto, um

cenario de muitas vozes na poesia brasileira contemporanea.
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Contudo, segundo Marcos Siscar,

...a ideia da diversidade, tomada de modo abrangente, como tem sido, corresponde a
um subterflgio usado para escapar & nomeacao de forcas estruturantes do presente,
uma espécie de abdicacdo da historia literaria, em certas condigdes, um desejo de
pacificacdo do campo conflituoso do presente. (...) Plural ¢ o mundo. Tudo sempre é
plural. As forgas, os discursos ou as violéncias que organizam esse real é que
mudam, suprimindo, reprimindo, particularizando ou atraindo, de diferentes
maneiras, (...) as possibilidades que fazem parte do horizonte da época. (2016, p.21).

Nesse sentido, segundo Joana Matos Frias, a poesia brasileira do século XXI parece ja
“singularizar-se devido a pelo menos trés aspectos que Ihe tém claramente assegurado uma
configuracdo muito propria no seio da producdo em lingua portuguesa dos ultimos anos”,
como: (1) a forte e decisiva expressdo de autoria feminina, conforme revelam obras téo
importantes como as de Ana Martins Marques, Angélica Freitas, Marilia Garcia, Alice
Sant’Anna, Annita Costa Malufe, Mariana lanelli, Bruna Beber, Lu Menezes, Erica Zingano,
Laura Erber, Claddia Roquette-Pinto, Valeska de Aguirre, Julia de Carvalho Hansen, entre
outras; (2) a hibridizacdo textual e discursiva, como observamos na interseccdo entre as
enunciacdes lirica e ensaistica, por exemplo; e (3) o vinculo pronunciado entre a tradigdo e o
talento individual (2016, p.147-148, grifo nosso). Trata-se, assim, de uma poesia com
fronteiras permeaveis que, em sua poténcia criativa, coloca em jogo “o estatuto da poesia (0
que ainda nos ocorre chamar por esse nome) e da poética (como tradi¢do e disciplina de
pensamento) entendidas como lugares possiveis de relagdo com o presente” (SISCAR, 2016,
p.13).

Ao lado dessas mulheres escritoras, para ndo cometermos semelhante equivoco de
arquivo, cabe também colocar alguns poetas relevantes como Arnaldo Antunes, Armando
Freitas Filho, Antonio Cicero, entre outros. Nota-se que parece haver uma maior abertura a
recepcdo da poesia contemporanea de autoria feminina, levando em conta, em especial, a
releitura escrita pelas mulheres sobre o nosso passado em seus diversos niveis (historico,
literério, cultural). Apesar do sistema literario, em diversos aspectos, ainda se manter com
uma predominancia do masculino, essa ampliacdo do espaco para a poesia escrita por
mulheres parece responder, de algum modo, ao “mal de arquivo” (nos termos de Derrida) que
ndo legitimou a voz de autoria feminina por tantos séculos.

N&o por acaso, a nossa Ana Cristina Cesar é considerada como figura tutelar,

precursora, central da poesia brasileira contemporanea. Assim, no Brasil, diversos poetas

! Acrescentamos as poetas Mariana lanelli e Bruna Beber. Ndo mantemos a mesma ordem dos nomes, dando
énfase a poeta foco deste trabalho.
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atuais adquirem marcas da poesia de Ana C. como a dicgdo prosaica que revela a apropriacdo
“gatuna” da tradigdo, a encenacdo da confissdo, 0 mascaramento, entre outros. Como expde
Célia Pedrosa, “Ana Cristina Cesar se torna um dispositivo de leitura que permite fragilizar
inclusive o cliché identitario da anti-identidade, tipico de certa pds-modernidade ja
institucionalizada” (2008, p.47).

Nessa perspectiva, em entrevista a revista literaria brasileira Suplemento Pernambuco,
Ana Martins Marques responde a uma pergunta polémica que aponta para “discurso

geracional” que seria integrado pela figura de Ana Cristina Cesar,

vocé integra uma geracao que, a meu ver, oxigenou a poesia brasileira — e, talvez,
ndo por acaso, sdo todas mulheres: Angélica Freitas, Bruna Beber, Alice Sant'Anna,
Laura Liuzzi, Marilia Garcia e muitas outras. Percebo — de modo bem genérico —
nestas poetas um apreco pela fluidez que aproxima os versos de uma dic¢éo prosaica
(possivelmente um eco de Ana Cristina César). Vocé se reconhece nestas poetas,
nesta geragdo? (2015).

A poeta recoloca a questdo sob uma luz mais critica como uma “hipétese de
familiaridade” com a “Ana C.” que, como sabemos, refere-se ao nome de encenacdo poética
de Ana Cristina Cesar. E reconhece que, de fato, podem ser levantados certos pontos de
contato entre essas poetas, como, claro, algumas diferencas. Apesar de longo, vale a pena ler

o0 trecho na integra,

sua hipétese de que essa familiaridade passa pela Ana C. é bem interessante, embora
0 modo de colocar em funcionamento esse dialogo seja obviamente diferente em
cada uma das poetas que vocé cita. A Marilia Garcia, por exemplo, trabalha muito
com a narratividade, o poema longo, que estabelece uma relacdo com o ensaio, e
também com a anotagdo, proxima do diario. E uma poesia que pensa e que se
pensa, e que atravessa varias paisagens: paisagens da viagem, da memdria, mas
também da traducdo, do cinema, da reflexdo tedrica sobre o que faz de um
poema um poema (...). A Alice também explora essa dimensdo narrativa em
muitos de seus poemas, que frequentemente sdo pequenas histérias, a0 mesmo
tempo que mantém um sentido muito acurado do corte do verso. A Bruna tem
uma apropriacdo muito legal da oralidade, um trabalho de recolher restos, ruidos,
um corte rapido, quase brusco, que cria aproximacdes inesperadas; sdo poemas
que, embora também funcionem no papel, convidam a leitura em voz alta,
pedem para ser sonorizados. Tem uma musica do poeta Renato Negrédo, gravada
pela Juliana Perdigdo no seu Album desconhecido, ambos aqui de Belo Horizonte,
que diz: “Que bom, que bom, que bom ser contemporaneo seu”. Mais do que
identificagdo ou reconhecimento geracional, o que sinto é essa espécie de alegria de
conviver (mesmo que sé pelos livros, mesmo que s6 pelas palavras que trocamos)
com essa turma (2015, grifo nosso).

Acrescentamos a isso a evidente conversacao da poética de Ana Martins Marques com
a de Ana Cristina Cesar, tornando-se parte da investigacdo proposta neste trabalho. Apesar da
poeta ndo falar diretamente de si, observamos que 0s aspectos grifados acima podem ser

relacionados a sua poesia. “Poesia que pensa e que se pensa”, “que atravessa Varias
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paisagens”, como “paisagens da viagem” que se abrem, a0 mesmo tempo, como “paisagens
da memoria”.

As “paisagens da memdria”, sintagma colocado pela poeta na entrevista referida,
destacam-se como “cenéarios” de articulacdo da trama poética de Ana Martins Marques, sendo
0 recorte que nos orienta nesta dissertacdo. Para compreendermos melhor tal proposta, antes
se faz necessario elucidar sobre o conceito de paisagem poética. Em seguida, apresentar essa

talentosa poeta.

Paisagem poética

Pagar para ver

e receber

em troca

vistas parciais

uns cobres

de paisagem
(MARQUES, 2015, p.51)

Sabemos que a paisagem poética ndo é um espago objetivo ou uma geografia fisica,
mas uma imagem desse espago, construida e ativada pelo ponto de vista de um sujeito
observador, sob suas “vistas parciais”, como diz 0 poema. Segundo Michel Collot, em seu
livro Poética e filosofia da paisagem, a paisagem resulta da interacdo simultdnea entre sua
tripla dimens&o: o espago (“in situ”), a percepcdo (“in visu”) e a figuragdo (“in arte). Na
paisagem da poesia de Ana Martins Marques, por exemplo, por meio da percep¢do dos
sentidos do corpo, o0 sujeito poético se langa para fora de si, em uma abertura de encontro ao
mundo que € experienciado em suas luminosidades, cheiros, texturas, entre outros. A
expressao subjetiva dessa interacdo € vista na materialidade dos poemas que sdo paisagens
encarnadas em palavras. Essas paisagens-poemas podem ser ativadas em experiéncias
interativas diferentes com cada leitor, sendo percebidas sob outros pontos de vista e, assim,
continuamente recriada através dos tempos. E nesse sentido que a paisagem poética revela-se
como um fendmeno que, na obra de Ana Martins Marques, nos da a ver um encontro entre o
sujeito, 0 mundo e as palavras.

Para tanto, em referéncia a tradicdo fenomenoldgica, Collot destaca o papel mediador
da percepcao do corpo que ndo s6 se manifesta pela visdo, mas por outros sentidos. 1sso
confirma a dimensdo subjetiva da paisagem que € sentida “de mdaltiplas maneiras e, por

conseguinte, também experimentada” (2013, p.26, grifo nosso). Como confirma Merleau-
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Ponty, “ver uma figura sé pode ser possuir simultaneamente as sensagdes pontuais que fazem
parte dela” (1999, p.36). Tal percepgdo subjetiva é construida, pelo método da intuicéo, junto
ao trabalho de recriacdo da memdria, em sua tessitura continua entre lembranca e
esquecimento, como veremos nos capitulos desta dissertacdo. Dessa maneira, ativada pela
percepcdo do sujeito, a paisagem se revela como um espago permeavel, tonalizado por “todas
as formas de valores afetivos — impressdes, emocdes, sentimentos” (COLLOT, 2013, p.26). E
torna-se, assim, um espaco de troca tanto interior quanto exterior, aberto as travessias.

Nessa perspectiva, “o sentido de uma paisagem néo resulta de uma pura projecao do
interior para o exterior, mas de uma interagcdo constante entre o dentro e o fora” (COLLOT,
2013, p.57). Desse modo, a experiéncia da paisagem transcende o dualismo entre
sujeito/objeto, antropos/cosmos, dissolvendo suas fronteiras imaginarias. A vista disso, a
paisagem torna-se um procedimento estratégico atual que reforma “ndo somente nossas
maneiras de fazer e de viver, mas nossa forma de pensar”, ao reatar o sensivel e o inteligivel,
coisa pensante (sujeito) e coisa extensa (objeto/mundo), pensamento e matéria, espirito e
corpo, natureza e cultura, visivel e invisivel, entre outras aparentes oposicdes arraigadas no
pensamento ocidental (COLLOT, 2013, p. 11-12). Ou, nos valendo dos termos da poeta, 0
dentro e o fora.

Segundo Collot, a paisagem nos propde “um modelo para a inven¢do de um novo
tipo de racionalidade”, denominada como “pensamento-paisagem” (2013, p. 11-12). O duplo
sentido desse sintagma, aberto a varias interpretacdes, compreende a relacdo reciproca entre
sujeito e cosmos e “permite, a0 Mesmo tempo, sugerir que a paisagem provoca 0 pensar e que
0 pensamento se desdobra como paisagem” (COLLOT, 2013, p.12). O pensar aqui se enlaga
a percepcdo que ¢ um modo de pensar intuitivo, pré-reflexivo, sendo fonte do pensar
reflexivo. Pela experiéncia da paisagem, o pensar pré-reflexivo e reflexivo se encontram em
suas origens e, assim, se fortalecem e se renovam (COLLOT, 2013, p.18). Para nds com
Roger Chambon, “pensar, num sentido mais amplo, quer dizer referir-se explicitamente ao
que ndo é atualmente dado (...), ultrapassar o0 meio sensivel para a representacdo do distante”
(apud COLLOT, 2013, p.25). Em outras palavras, o pensar nos direciona a ultrapassar o que €
imediatamente visivel na paisagem e, assim, nos lanca ao distante, ao apelo invisivel de um
horizonte.

Nesse jogo duplo entre visivel e invisivel, o horizonte da paisagem €é “uma
manifestacdo exemplar desta ocultagdo reciproca das coisas. Ele nos da a ver a extensdo de

um espaco sendo ocultando outros espacos do olhar” (COLLOT, 2013, p.24, grifo nosso).
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Nesse sentido, “enquanto horizonte, a paisagem propicia tanto adivinhar quanto a perceber”,
sendo ela “um fendmeno que muda segundo o ponto de vista que se adota, e que cada sujeito
reinterpreta em funcdo ndo s6 do que vé, mas do que sente e imagina” (COLLOT, 2013,
p.191). Isso € possivel pelo trabalho da percepcao que reline e organiza as imagens da trama
da paisagem, atualizando-as pela dindmica da memdria, em um presente indivisivel e
continuo, como veremos. Nessa reconstru¢cdo mnemonica, a percepcao integra as partes e o
todo da paisagem que podem ser correlacionados no seu horizonte, pela imaginacéo do leitor.
Na paisagem percebida, “todos os objetos antes dispersos se juntam num piscar de olhos”
(FONTENELLE apud COLLOT, 2013, p.23).

Segundo Merleau-Ponty, “o horizonte interior de um objeto ndo pode se tornar objeto
sem que 0s outros objetos ao redor se tornem paisagem”. E continua: “Na visdo, apoio meu
olhar sobre um fragmento da paisagem; ele se anima e se desdobra, 0s outros objetos recuam
na margem (...), mas nao deixam de estar 1a” (apud COLLOT, 2013, p.24). Portanto, ainda
que o enquadramento nos dé a ver apenas um fragmento da cena, a paisagem percebida
proporciona uma visao de conjunto que o horizonte articula com a totalidade do mundo.
Assim, a percepcdo mnemonica possibilita reunir todas as paisagens e suas perspectivas,
sendo elas entrelacadas na “copresenca” e “coexisténcia” do tempo subjetivo.

Dessa maneira, a paisagem “oferece um modelo de uma possivel recomposi¢do da
imagem despedacada do universo”, das ruinas do momento moderno (COLLOT, 2013,
p.194). Como elucida Collot,

a modernidade foi tdo longe na fragmentacdo do enunciado poético, até mesmo na
incoeréncia, que, frequentemente, esses fragmentos perderam seu poder de
evocacdo. Hoje, muitos poetas procuram restabelecer uma unidade sintéatica,
semantica, ou formal minima. Alguns retomam uma escritura mais discursiva,
outros reencontram as virtudes do verso e das formas fixas ou, ainda, voltam-se para

a prosa, que permite aliar uma descrigdo mais explicita e mais completa da paisagem
a expressao de suas mais intimas ressonancias (2013, p.194).

Nesse sentido, para o autor, a “poética da relacdo” da paisagem surge como uma
alternativa a estratégia de ruptura praticada pelas vanguardas do século XX e que, atualmente,
“parece um pouco embotada, pois, apOs diversas rupturas sucessivas, nada mais resta romper,
a nao ser com a proépria ruptura”. E continua: “é tempo de transgredir a transgressdo, que se
tornou uma espécie de conformismo” (COLLOT, 2013, p.197).

A vista disso, na poesia contemporanea brasileira, a paisagem da poesia de Ana
Martins Marques parece reunir, de alguma maneira, esses fragmentos, essas ruinas modernas,

ao recria-los, junto a outros fios intertextuais, na composicdo de uma trama complexa,
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também aberta aos lapsos, as pecas faltantes. Porém, sob a percepgdo atenta do leitor, tais fios
poéticos podem se enredar na teia de uma textura coerente e maior, COmo veremos aqui nas
paisagens da memoria, como diz a poeta, “entre a morada e 0 mar” (MARQUES, 2011, p.9).

*k%k

Como em:
TORNEIRA

Quem abre a torneira
convida a entrar

o lago

orio

0 mar

(MARQUES, 2011, p.18)

Uma simples imagem da “torneira” nos abre toda uma paisagem da casa que se
expande, pelo uso da gradacdo crescente, em sua passagem de encontro as paisagens do
mundo, em: “o lago/ o rio/ o mar”. Nesta inter-relacdo, o sujeito lirico surge fora de si, pelo
enquadramento do seu olhar, cujo exterior narra o interior. Esse sujeito, reificado na imagem
da “torneira”, se torna também coextensivo a paisagem infinita da natureza, numa travessia
das aguas doces a salgadas. Assim, tal sujeito é, a0 mesmo tempo, um “eu-outro”, “sujeito-
alteridade”.

Trata-se de um individuo poético que, pela escrita, traduz as tradicdes das paisagens
metalinguisticas da modernidade, liricas do romantismo, entre outras. Nesse sentido, na voz
lirica contemporanea de Ana Martins Marques, a paisagem acima também trama armadilhas
no plano formal, ao modo do concretismo. A mancha grafica do poema, por exemplo, constroi
uma imagem de torneira, na qual o titulo igualmente encena.

Mas, num movimento de abertura, esse poema se aproxima do leitor em uma
linguagem de aparente simplicidade, & maneira de Ana Cristina Cesar. Trata-se, em algum
nivel, de uma paisagem partilhavel que, ao exprimir o que é mais intimo e comum no
humano, possibilita que o leitor experiencie o sentimento de reconhecimento. Esse dialogo
com o leitor também se revela pelo plano de destinacdo, aqui construido pelo uso da oracéo
subordinada subjetiva “quem abre a torneira”, com valor seméntico de indeterminacéo.
Assim, 0 poema nos convida a “abrir a torneira”, ou seja, a pensar, como confirma a poeta:
“uma coisa que nunca entendi € por que/ em geral se acredita que o poema/ ndo é um lugar
para pensar” (MARQUES, 2009, p.26).
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Um pensar que se da, ao mesmo tempo, por um ritmo emocional das aguas, da
intuicdo do corpo, e por uma arquitetura estética racional, numa poesia “lirica-reflexiva”. Um
pensar que nos propde a desvendar o invisivel que se esconde no visivel das palavras. Dessa
maneira, pelo pensar perceptivo, deslizamos da imagem metonimica do objeto “torneira” a
paisagem de uma morada inteira que se abre, no invisivel do horizonte, as demais casas
poéticas, do corpo ao mundo. Nessa dialética entre o todo e as partes da paisagem, para nos
com Merleau-Ponty, “meu ponto de vista € (...) bem menos uma limitacdo de minha

experiéncia do que uma maneira de deslizar pelo mundo” (apud COLLOT, 2013, p.24).

Segundo Collot, essa expansdo que vimos no poema referido denomina-se como
“espacamento do sujeito”, sendo um movimento de valor positivo, “pelo qual o sujeito deixa
sua identidade fechada em si mesma para se abrir ao fora, a0 mundo e ao outro” (COLLOT,
2013, p.31). Nesse espaco de troca, também ha o “sentimento-paisagem”, ou seja, uma
emocao da paisagem que aqui “nos da& a impressao de ser ‘do mundo’, de constituir parte
integrante dele” (COLLOT, 2013, p.28). Porém, “ndo pertence nem ao sujeito nem ao objeto,
mas nasce de seu encontro e de sua interagdo” (COLLOT, 2013, p.28).

Para tanto, a “estrutura do horizonte” torna-se central na percepcao da paisagem, em
sua possibilidade de ultrapassar as fronteiras das dualidades habituais. Nesse sentido, Collot
nos expBe ainda sobre a dupla dimensdo do horizonte. Trata-se de “uma linha imaginéria (ndo
encontramos representada em mapa algum), cujo tracado depende, a0 mesmo tempo, de
fatores objetivos (o relevo, as construgdes eventuais) e do ponto de vista de um sujeito”
(COLLOT, 2013, p.51)

A paisagem literaria imprime essas dimens6es do horizonte por meio de suas formas
que sdo, a0 mesmo tempo, as do contetdo (temas) e as da expressdo (estilemas) (COLLOT,
2013, p.59). Para o autor, os chamados “estilemas” sdo os significantes do signo verbal,
estreitamente ligados aos temas. Assim, o sentido de uma paisagem literaria “é indissociavel
de sua textura sensivel, a saber, de seus significantes” (COLLOT, 2013, p.59). Essa textura é
construida por diversos procedimentos de estilo de composigdo, como por exemplo, no poema
“torneira”, o tema da expansdo é tramado em uma textura verbal composta pelo trabalho da

metonimia, da metéafora e da gradacdo, entre outros.
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Consoante a Collot, para compreendermos as arquiteturas das paisagens, “a tarefa da
critica consiste em ‘ler, ou melhor, em seguir o trajeto de uma significacéo original através do
jogo dessas formas reagrupadas” (2013, p.59, grifo nosso). Para tanto, o autor sugere o
método da “microleitura”, conhecido também como close reading, em que cada detalhe do
texto € observado de maneira atenta e cuidadosa, numa leitura verso a verso. Nessa

perspectiva, “a menor pagina se torna toda ela uma paisagem” (COLLOT, 2013, p.60).

Ana Martins Marques

Escrevo poemas desde crianca, mas demorei bastante para publicar: sé fui langar
meu primeiro livro com mais de trinta anos. Néo sei dizer em que momento passei a
me considerar escritora, na verdade nem sei se me considero escritora. Prefiro
pensar que sou alguém que escreve, alguém para quem a leitura e a escrita tém um
papel cotidiano e importante. Mas escrever é um oficio estranho, instavel; depois de
escrever um poema, nunca sei se serei capaz de escrever novamente (Revista Revell,
2016, p.246).

A poeta Ana Martins Marques nasceu em 1977, em Belo Horizonte. No oficio da
leitura e da escrita, também atua como redatora e revisora na Assembleia Legislativa de
Minas Gerais. E doutora em Literatura comparada com a tese sobre a fotografia na literatura
contemporanea. Mestre em Literatura brasileira com a dissertacdo sobre a ficcdo de Jodo
Gilberto Noll. E Graduada em Letras. Percurso académico cursado na Universidade Federal
de Minas Gerais (UFMG).

Ana Martins escreve poemas desde crianga, como comenta na entrevista acima.
Porém, s6 com mais de trinta anos, publicou seu primeiro livro A vida submarina (Scriptum),
em 2009. A obra relne uma selecdo de poemas premiados nos concursos Cidade Belo
Horizonte, nas categorias “Poesia-autor estreante” (2007) e “Poesia” (2008). Da Arte das
Armadilhas (Companhia das Letras, 2011), seu segundo livro, foi finalista do Prémio Portugal
Telecom 2012 e, no mesmo ano, vencedor do Prémio Alphonsus de Guimaraes, que
corresponde a categoria Poesia do Prémio Biblioteca Nacional de Literatura. O livro das
semelhangas (Companhia das Letras, 2015) recebeu o Prémio APCA de Poesia em 2015 e foi
finalista do Prémio Oceanos 2016.

Além desses trés volumes, foco de nosso trabalho, a poeta publicou dois livros

escritos em parceira: Duas janelas (Luna Parque, 2016), com Marcos Siscar; e Como se fosse
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a casa (uma correspondéncia) (Relicario, 2017), com Eduardo Jorge. E publicou This house:
selected poems by Ana Martins Marques (Scrambler book, 2017), com traducéo de Elisa
Wouk Almino. Trata-se de uma selecdo de poemas sobre as imagens da casa, a partir dos seus
trés primeiros livros.?

A poesia de Ana Martins Marques apresenta uma arquitetura racional e, a0 mesmo
tempo, um olhar sensivel do sujeito para 0 mundo, para fora de si, de encontro a experiéncia
humana comum, como ja pudemos notar no poema “torneira”. Poesia que promove 0
sentimento intimo de reconhecimento em imagens de potente simplicidade, problematizadas
pela passagem do tempo. Trata-se de uma escrita com atencdo a materialidade que nos da a
ver as mindcias do cotidiano, corporificadas em poemas com uma expressiva metalinguagem.
Apesar disso, 0s textos ndo se fecham em si mesmos. Ao contrario, conversam com o leitor,
pelo plano da destinacdo (uso dos pronomes “vocé”, “n6s”, ou “te”, por exemplo), em uma
linguagem de aparente simplicidade, com versos quase sempre breves. A polifonia de sua
poesia também é evidente pela marcada intertextualidade que traduz tradigdes da literatura e
de outras artes.

Os titulos dos livros referidos ja nos sugerem os motivos principais de sua poética
que, em suas paisagens da memoria, relacionam “o dentro e o fora”, como: 0 mar
(profundidade e superficie), a casa (interior e exterior) e a arte (racional e lirica). Correlagdo
entre: 0 mundo, 0 cOorpo e 0 poema.

Como explica a poeta,

eu tendo a gostar de poemas que falam de poemas: gosto de uma poesia que explora
seus materiais, mais ou menos como as artes plasticas ou a musica, e que procura de
alguma forma pensar sobre eles. (...) A poesia é sim linguagem que se volta para si
mesma, mas acho que nesse movimento ela pode captar, ainda que furtivamente,
alguma coisa de fora. Por isso gosto de pensar que 0S meus poemas nunca Sao
exclusivamente metalinguisticos: ha poemas de amor “disfarcados” de poemas
metalinguisticos, ou poemas metalinguisticos que subitamente se transmudam num

poema de amor, ou ainda poemas que parecem tratar de outros temas e de repente se
dobram sobre si mesmos... (Entrevista ao Suplemento Pernambuco, 2015).

Na orelha do seu livro de estreia, o critico Murilo Marcondes ja reconhece a voz
original da poeta, “a equacdo é rara: a elaboracdo dos poemas € concomitante a reflexdo sobre
0 vivido, e nesse estreitamento entre linguagem e experiéncia talvez resida a maior forca deste

6timo livro, em que os poemas, sempre muito sentidos, sdo também ‘um lugar para pensar’”.

2 A poeta também participou da antologia de edigdo bilingue Once poetas brasileiros (2015), com selecéo de
Sérgio Cohn, traduc¢do para o espanhol de John Galan Casanova. Além disso, publica poemas em plataformas
virtuais como seu facebook (alguns inéditos, como “Histdria”, lancado por ela no seu aniversario, em 2016),
Jornal Folha de S.Paulo; Revistas como Piaui, Palavra, Germina, por exemplo.
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A vida submarina surpreende também por seu volume, com cento e seis poemas,
quase sempre sucintos, organizados em sete secOes: “Barcos de papel”, “Arquitetura dos
interiores”, “A outra noite”, “Episteme & Epiderme”, “Exercicios para a noite e o dia”,
“Caderno de caligrafia” e “A vida submarina”. Pelo titulo homénimo ao livro, esta Gltima
secdo se duplica, movimento que se repete por também incluir o poema “A vida submarina”.
Estrutura poética que se dobra sobre si mesma, numa espécie “casa de espelhos”. Esses titulos
ja retomam os motivos principais referidos, desdobrados a outros, como as imagens do tempo
da natureza: a noite e o dia. As memdrias surgem aqui como paisagens essenciais, sendo
aliadas & percepcao corporal do sujeito que, pelo tempo simultaneo interior, reconstrdi as
tramas das sombras e da luz, esquecimento e lembranca, numa tessitura rdua entre morte e
vida, como veremos.

Da arte das armadilhas apresenta, entre as armadilhas do amor e da linguagem, um
didlogo com o primeiro livro, a partir de seus motivos recorrentes. Como notamos em
algumas secdes temaéticas, nas imagens da casa, por exemplo. O livro é estruturado em trés
partes, um poema de abertura “entre a casa/ e 0 acaso”, como uma epigrafe; "Interiores” e “Da
arte das armadilhas”. Pelo titulo hom6nimo ao livro, esta Gltima secdo retoma a estratégia de
espelhamento anterior. Segundo Anélia Pietrani, esse livro “tem uma arquitetura construida
fio a fio pelos poemas, em uma sequéncia armada e escolhida, o que nos faz, por extenséo,
descartar a possibilidade de leitura fragmentaria de um livro de poesia feita a revelia” (2015,
p.309). N&o por acaso, o titulo do livro, ao ser iniciado pela contracdo “da”, “nos sugere um
manual de poesia, ou de leitura da poesia” (PIETRANI, 2015, p.309).

O livro das semelhancas atravessa paisagens de livros, de viagens, de memorias que
problematizam as (des)semelhancas entre as coisas, as imagens e as palavras; 0s mundos, 0s
mapas e 0s poemas; por exemplo. Dividido em cinco partes: um “poema-epigrafe” de
abertura “Ideias para um livro”, “Livro”, “Cartografias”, “Visitas ao lugar-comum” e “O livro
das semelhancas”. Essa secdo homdnima ao titulo do livro retoma a estratégia de
desdobramento de um livro dentro do outro que também aparece nos seus dois livros
anteriores. Mas, nesse livro, os desdobramentos metalinguisticos nos surpreendem, sobretudo,
por pensar também a materialidade do proprio livro e de seus elementos (capa, dedicatoria,
epigrafe, indice, entre outros), como vemos na se¢do tematica “Livro”.

As secOes tematicas sdo recorrentes nos seus trés primeiros livros. Em O livro das
semelhancas, além de “Livro”, “Visitas ao lugar-comum”, por exemplo, também relne

poemas tematicos que, nesse caso, repensam certas expressdes idiomaticas, muitas vezes
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tomando-as de forma literal; e a secdo “Cartografias” apresenta poemas tematicos sobre
mapas e lugares, abertos a dimensdo afetiva. Além disso, estes poemas cartograficos podem
ser interpretados em sequéncia, numa sugestdo de dimensdo narrativa presente em sua poesia.
Cartografias afetivas que pensam a si mesmas, linguagem autoreflexiva atravessada pelas
percepcOes subjetivas da nossa memoria.

Poesia que nos ensina a viajar, mas uma viagem pelas paisagens das memdrias dos
livros. Como comenta a poeta, no Jornal do Commercio, “a viagem ndo € sé um dos topos
literarios mais poderosos e recorrentes (lembro da afirmacdo do Queneau de que toda
narrativa é uma lliada ou uma Odisseia: um relato de partida ou de chegada)”. E continua:
“mas também provavelmente uma das metaforas mais adequadas para a leitura e, talvez,
também para a escrita. Viajo mais por livros do que por paises, como aqueles ‘viajantes de

mapas, turistas de nomes de cidades’, que estdo em um dos meus poemas” (2015).

Itinerario

A vista do que foi exposto, esta dissertacdo propde uma investigacdo sobre as
paisagens da memdria na poesia contemporanea de Ana Martins Marques. Nessa perspectiva,
tomando por base o método critico da microleitura (close reading), busca-se realizar uma
leitura semantica formal de poemas selecionados de suas obras A Vida submarina (Scriptum,
2009), Da Arte das Armadilhas (Companhia das Letras, 2011) e O livro das semelhancas
(Companhia das Letras, 2015). O propdsito desta dissertacdo se justifica por ainda ndo haver
estudos académicos amplos e especificos sobre a obra de Ana Martins Marques, apesar da
poeta ser premiada e, assim, reconhecida por uma critica especializada.

Busca-se também investigar certos aspectos que, segundo Joana Matos Frias,
configuram o contemporaneo, como a forte e decisiva expressdo de autoria feminina, a
hibridizacdo textual e discursiva, e o vinculo pronunciado entre a tradicdo e o talento
individual, como vimos. Nesse sentido, busca-se verificar os modos de constru¢cdo em sua
poesia dessas atuais fronteiras porosas que repensam o “estatuto da poesia (0 que ainda nos
ocorre chamar por esse nome) e da poética (como tradicdo e disciplina de pensamento)
entendidas como lugares possiveis de relagdo com o presente” (SISCAR, 2016, p.13).
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Para tanto, no que se refere a teoria critica sobre a “paisagem” e a “memaria”, imagem
central desta pesquisa, tomamos por base, respectivamente, os pensares de Michel Collot, em
Poética e filosofia da paisagem; de Henri Bergson, em Matéria e Memoria; e de Sigmund
Freud, em O mal-estar na civilizacdo. No que se refere a poesia moderna e contemporanea,
utilizamos os pensares de Octavio Paz, em O arco e a lira e Os filhos do Barro; de Marcos
Siscar, em De volta ao fim: o ““fim das vanguardas” como questdo da poesia contemporanea;
de Célia Pedrosa no seu ensaio “Poesia contemporanea: crise, mediania e transitividade (uma
poética do comum)”, publicado em Subjetividades em devir: estudos de poesia moderna e
contemporéanea; de Joana Matos Frias no seu ensaio ““Tudo o que pensa em mim esta
filmando’: pertenca e repeticdo na poesia brasileira contemporénea”, publicado na revista de
poesia Relampago.

A luz da “poética da relagio” citada por Collot, cada capitulo é subdividido em duas
secOes que buscam articular as paisagens da memdria que seriam distantes ou dicotdmicas,
nos termos da poeta, “o dentro e o fora”.

O primeiro capitulo “Memdrias das viagens” dedica-se as paisagens de viagens pela
memoria da literatura que sdo protagonizadas pelas figuras femininas recorrentes em sua
poesia: Penélope e Ana Cristina Cesar, analisando a atualizacdo das tramas da tradicéo
literaria classica e contemporanea.

Na secdo “Odisseia da espera”, revisitaremos a obra classica Odisseia, de Homero,
recontada pelo ponto de vista da protagonista Penélope, figura considerada como alegoria da
tessitura da memdria. Para tanto, selecionamos 0s seis poemas tematicos sobre Penélope do
livro inaugural da autora A vida submarina: “Penélope(l)” e “Penélope (Il)”, alocados na
secdo Exercicios para a noite e o dia, “Penélope (I11)”, na secdo Caderno de Caligrafia,
“Penélope (IV)”, “Penélope(V)” e “Penélope (VI), na secdo de titulo homdénimo ao livro.
Apesar desses poemas serem dispostos de modo disperso pelas subdivisbes citadas, eles
podem ser reunidos pelas numerac6es evidenciadas nos titulos acima e, assim, estudados em
sequéncia.

H& dois artigos relevantes sobre os poemas referidos que também utilizaremos nessa
secdo, sdo: “A razdo ética e poética nos poemas de Ana Martins Marques”, de Anélia
Montechiari Pietrani, publicado na Revista Estudos de literatura brasileira contemporanea
(UFRJ, 2015); e “Penélope, a odisseia da espera”, de Gianni Paula de Mello, publicado na
Revista Cisma (USP,2018). Além disso, no que se refere & memoria, valemo-nos do capitulo
“Aspectos miticos da memoria e do tempo”, de Jean-Pierre Vernant, em Mito e pensamento
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entre 0s gregos, como também do artigo “Literatura, lugar de memoria”, de Danielle Cristina
Mendes Pereira, publicado na Revista Soletras (UERJ, 2014).

Na secdo “Anas em cena”, busca-se analisar as conversacfes entre as paisagens
poéticas de Ana Martins Marques e Ana Cristina Cesar que, como vimos, € concebida como
uma figura central para se pensar a poesia brasileira contemporanea. Para tanto, selecionamos
de O livro das semelhangas, os poemas “Né&o sei fazer poemas sobre gatos”, alocado na se¢do
“Livro”; de A vida submarina, selecionamos “Self safari” (Carta para Ana C.), na secdo
“Caderno de caligrafia”, como também a sequéncia textual de “Diario (verdo de 2007), na
se¢do “A outra noite”. E de Ana Cristina Cesar, dialogamos com os textos “Arte-manhas de
um gasto gato” e “Simulacro de uma soliddao”. Propomos a leitura desses poemas em trés
subdivisdes, organizadas nesta ordem: “Self safari: (Carta para Ana C.)”, “N&o sei gatografia”
e “Dias de (ndo) diarios: o segredo encenado”.

No que se refere a teoria critica sobre Ana Cristina Cesar, tomamos por base,
principalmente, os pensares de italo Moriconi, em Ana Cristina Cesar, o sangue de uma
poeta; de Maria Lucia de Barros Camargo, em Atras dos olhos pardos: uma leitura da poesia
de Ana Cristina Cesar; de Annita Costa Malufe, em “Estratégia para uma escrita do segredo”,
em Sereia de papel: visbes de Ana Cristina Cesar, bem como “Aspectos femininos da
escrita”, em Territorios dispersos: a poética de Ana Cristina Cesar.

No segundo capitulo “Memdrias das casas”, busca-se analisar a problematizacdo da
passagem do tempo nas paisagens da memoria das casas e dos seus interiores, sendo a casa
uma das paisagens privilegiadas na composicao poética de Ana Martins Marques. Além disso,
busca-se analisar as fronteiras porosas das moradas atuais no que se refere ao dialogo hibrido
entre 0 poema e outras artes.

Para tanto, selecionamos certos poemas das se¢des “Arquitetura dos interiores” e
“Interiores”, dos respectivos livros A vida submarina e Da Arte das Armadilhas. E propomos
estas secOes: “Casas” e “Interiores”. No que se refere a teoria critica, valemo-nos dos pensares
de Gaston Bachelard, em A poética do espaco, bem como de Collot, em seu ensaio “O sujeito
lirico fora de si”, publicado na Revista Signotica (UFG)

Na secdo “Casas”, busca-se realizar uma leitura das casas contemporaneas construidas
nos poemas “Parangolé”, alocado na secdo homonima do livro Da arte das armadilhas; e “A
casa”, na se¢do “A outra noite”, de A vida submarina. Veremos isso em duas partes “A casa
movente” e “A casa em luto”, respectivamente. Para tanto, valemo-nos dos pensares de Hélio

Oiticica, em Aspiro ao grande labirinto; de Celso Fernando Favaretto, em A invengdo de
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Hélio Oiticica; de Ferreira Gullar, em “Teoria do N&o-objeto”; de Merleau-Ponty, em
Fenomenologia da percepcdo; de Maria Adélia Menegazzo, no artigo “Entretecimentos —
literatura e artes visuais”, em Revista FronteiraZ (PUC-SP); de Gaston Bachelard, em A
poética do devaneio, e em A &gua e os sonhos; e de Sigmund Freud, em Luto e Melancolia

Na secdo “Interiores”, atravessaremos 0s interiores da casa que reinem, sobretudo,
imagens de comodos e objetos, constituindo uma espécie de inventario poético. Busca-se
analisar aqui a questdo da memoria frente a efemeridade temporal que perpassa esses
fragmentos da casa. Além disso, busca-se investigar a rede de relacdes que 0s poemas
compdem entre si e o dialogo interartistico com a fotografia. Para tanto, selecionamos o0s
poemas “Copa”, “Cozinha”, “Sala”, “Cortina”, “Altar”, “Quarto”, alocados na segdo
“Arquitetura dos Interiores”, de A vida submarina; e “Fruteira”, “Cortina” e “Reldgio”,
alocados na secdo “Interiores”, de Da Arte das Armadilhas.

No que se refere a teoria critica, valemo-nos dos pensares de Jean Baudrillard, em O
sistema dos objetos; de Maria Esther Maciel, em A memdria das coisas; de Ana Martins
Marques, em sua tese Paisagem com figuras: fotografia na literatura contemporéanea; de
Roland Barthes, em A camara clara; de Zymunt Bauman, em Amor liquido; de Walter
Benjamin, em seus ensaios “Pequena historia da fotografia” e “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”, em Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios sobre literatura e

histéria da cultura.
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1 MEMORIAS DAS VIAGENS: PENELOPE E ANA CRISTINA CESAR

1.1 A odisseia da espera

A poesia, segundo Paz, é um convite a viagem, retorno a terra natal (2012, p.21).
Retornar é uma forma de recordar que, como nos lembra Eduardo Galeano, vem do latim re-
cordis, voltar a passar pelo coracdo. Voltemos, assim, as tramas primeiras da tradicdo
literaria, as histdrias mitolégicas que nutrem nossa imaginacao, a parte visivel e invisivel da
paisagem. Na fantasmagoria das imagens da memoria da literatura, ha o retorno a tradigcéo
grega, especialmente com a presenca da classica figura de Penélope. Essa imagem arquetipica
do feminino, frequentemente associada, na cultura patriarcal, a esposa “exemplar”, fiel,
passiva e paciente, é atualizada pelo olhar subjetivo do sujeito poético em Ana Martins
Marques. Assim, € tramado outro ponto de vista para a epopeia de Homero, atribuindo
protagonismo a voz de Penélope, ardilosa em seus grandes feitos na odisseia da espera.

Para nossa excursdo poética, selecionamos neste estudo 0s seis poemas tematicos
sobre Penélope, do livro inaugural da autora A vida submarina (2009): “Penélope(l)” e
“Penélope (I1)” alocados na secdo denominada Exercicios para a noite e o dia, “Penélope
(1)’ na se¢do Caderno de Caligrafia, “Penélope (1V)”, “Penélope(V)” e “Penélope (VI) na
secdo de titulo homoénimo ao livro A vida submarina. Para nds, com Paz, “o poema € via de
acesso ao tempo puro, imersdo nas aguas originais da existéncia. A poesia ndo passa de
tempo, ritmo perpetuamente criador.” (2012, p. 34). Ergamos, assim, os pés molhados do mar
de aventuras de Odisseu para entrarmos na casa também salgada da viagem, como diz o
poema “Penélope (V)”, e ouvirmos outras aguas da existéncia, ritmo criador da trama

feminina antes silenciada.

Penélope (1)

O que o dia tece
a noite esquece.

O que o dia traca
a noite esgarca.

De dia, tramas,
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de noite, tragas.

De dia, sedas,
de noite, perdas.

De dia, malhas,
de noite, falhas.
(2009, p.89)

A paisagem do poema acima nos da a ver cenas da personagem Penélope em seu
cotidiano a tecer e destecer a estratégica “odisseia da espera”. Movimento ciclico comparado
a tessitura do préprio tempo, figurado nas imagens da natureza, como vemos nos dois
primeiros disticos da quintilha: “O que o dia tece/ a noite esquece. // O que o dia traca/ a noite
esgarca”. O dia e a noite sdo tomados como sujeitos da trama, numa abertura do suposto
espaco domeéstico a paisagem da casa-universo. Nessa perspectiva, Penélope € comparada a
uma deusa que recria a existéncia através de sua tessitura, num tempo mitico em eterno
retorno. Paralelo que a aproxima da Mnemosyne, deusa grega da Memoria que, como
sabemos, é mée das musas e preside a funcéo poética (VERNANT, 1990, p.109).

Segundo Jean-Pierre Vernant, em seu livro Mito e Pensamento entre 0s gregos, em
Hesiodo, Mnemosyne sabe e canta “tudo que foi, tudo que €, tudo o que serd”, sendo 0 poeta
seu interprete, possuido pelas musas (apud 1990, p.109). Nesse sentido, em lon, Platdo expde
que “a memoria transporta 0 poeta ao coracdo dos acontecimentos antigos, em seu tempo”
(apub VERNANT, 1990, p.110). Assim, a tessitura da memoria também se enlaca a da arte,
ao tecer do texto, que vem do latim textus e significa tecido, enlace, entre outros sentidos que
orientam o0 movimento do narrar (seja na modalidade oral ou escrita). E também abrange a
figura de Penélope, entrelacamento ja anunciado na etimologia de origem grega penelops,
derivado de pene, que denota fio, fibra e trama.

Os jogos de acdes diurnas e noturnas como “tece” e “esquece”, “traca” e “esgarca”,
entre outros presentes no poema, devem ser tomados, portanto, como metéforas dos
movimentos da memoria e da escrita, tramados entre lembranca e esquecimento. Para nds
com Benjamin, “cada manh&, ao acordarmos, (...) seguramos em nossas maos apenas algumas
franjas da tapecaria da existéncia vivida, tal como o esquecimento a teceu para nés” (1987,
p.37).

Na tessitura mnemonica, esquecer significa deixar algo escapar da memoria,
aparentemente seria o contrario de lembrar. Contudo, sdo movimentos desdobrados, nédo

opostos. Segundo Deleuze “sé o esquecimento (o0 desdobramento, dépli) encontra aquilo que
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estd dobrado na memoria (na propria dobra), sendo a memdria coextensiva ao esquecimento.”
(2013, grifo nosso, p.115).

No mito da memoria, Vernant elucida que “Mnmosyne, aquela que faz recordar, é
também em Hesiodo aquela que faz esquecer (1990, p.114). A lembranca e o esquecimento
formam, assim, um “par de forgas” complementares, sendo comparavel aos valores de vida e
morte, luz e sombra, respectivamente. A memdria, “ao fazer cair a barreira que separa 0
presente do passado, lan¢ca uma ponte entre o mundo dos vivos e do alem ao qual retorna tudo
0 que deixou a luz do sol” (VERNANT, 1990, p.114).

Nessa perspectiva, a sobrevivéncia das imagens do passado traz “como que uma
transmutagcdo da experiéncia temporal” (VERNANT, 1990, p.114), sendo comparada a
“viagem que se mira em certas consultas oraculares: a descida de um ser vivo ao pais dos
mortos para ai aprender — para ai ver — o que quer saber” (VERNANT, 1990, p.113, grifo
nosso). Como percebemos, por exemplo, no oraculo de Lebadeia, onde se atravessa uma

descida ao Hades,

antes de penetrar na boca do inferno, o consultante, j& submetido aos ritos
purificatérios, era conduzido para perto de duas fontes chamadas Lethe e
Mnemosyne. Ao beber na primeira, ele esquecia tudo da sua vida humana e,
semelhante a um morto, entrava no dominio da Noite. Pela 4gua da segunda, ele
devia guardar a memoria de tudo o que havia visto e ouvido no outro mundo. A sua
volta, ele ndo se limitava mais ao conhecimento do momento presente; o contato
com o além lhe havia trazido a revelacdo do passado e do futuro. Esquecimento €
pois uma agua de morte. Ninguém pode abordar o reino das sombras sem ter bebido
nessa fonte, isto €, sem ter perdido a lembranga e a consciéncia. Ao contrario,
Memdria aparece como uma fonte de imortalidade, da qual falam certas inscricdes
funerérias e que assegura ao demonio a sua sobrevivéncia até no além. Precisamente
porque a morte se define como o dominio do esquecimento, aquele que no Hades
guarda a memdria transcende a condi¢do mortal. Para ele ndo h& oposi¢do nem
barreira entre vida e morte. Ele circula livremente de um mundo a outro. (...) ainda
gue ele habite a morada das sombras, ora a luz do sol, guarda sempre a lembranca do
que viu (VERNANT, 1990, p.114-115).

Assim, ao atravessarmos as “aguas de morte” da memoria, entramos no “dominio da
noite”, no “reino das sombras”, somos lan¢ados ao esquecimento; simultaneamente, ao
atravessarmos as “aguas de vida” da memoria, entramos no dominio do dia, no reino da
vidéncia da luz, somos lancados a sobrevivéncia das imagens, das lembrancas. Sobreviver é,
portanto, lembrar. Dessa maneira, a memoria une as aguas da morte e da vida, do

esquecimento e da lembranca. ®

¥ Sabemos que hé outras interpretacdes do bindmio “lembranca e esquecimento”, sendo escolhida aqui a
concepgdo mais coerente para a leitura dos poemas. Ver capitulo “Aspectos miticos da memoria”, de Mito e
pensamento entre os gregos, de Vernant.
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A vista disso, sdo entrelagados também os vinculos entre narrar e memoria, sendo o
siléncio associado ao esquecimento, e a narrativa a lembranca, como evidenciam 0s mitos
gregos e as epopeias, por exemplo. E nesse sentido que, no tessitura do poema, Penélope
silencia ao destecer (associado aos valores noturnos da morte e do esquecimento), e narra ao
tecer (associado aos valores diurnos da vida e da lembranca). A reconstrucdo continua da
memoria remete, assim, aos seus “exercicios para a noite e para o dia”, como anuncia o titulo
da secdo que inaugura essa odisseia.

Segundo Sigmund Freud, em seu livro O mal-estar na civilizagdo, na reconstrugédo da
memoria, 0 esquecimento ndo significa nem a destruicdo do tragco mneménico, nem a
suposigdo contraria “de que tudo é preservado de alguma maneira pode ser trazido novamente
a luz em circunstancias adequadas” (2011, p.12). Para compreendermos tal processo, o autor
compara o trabalho da memdria a perceber as imagens do inconsciente, com o trabalho do
arquedlogo a escavar os vestigios da cidade eterna de Roma,

nesses lugares ha ruinas atualmente, ndo das constru¢cGes mesmas, porém, e sim de
restauracdes de épocas posteriores, feitas apos incéndios e destruicdes. N&o é preciso
dizer que esses residuos todos da antiga Roma se acham dispersos no emaranhado
de uma metrépole surgida nos Gltimos séculos, a partir da Renascenca. Seguramente,
ainda muita coisa antiga se acha enterrada no solo da cidade ou sob as construgdes

modernas. E assim que para nds se preserva o passado, em sitios histricos como
Roma (FREUD, 2011, p.13).

Portanto, em referéncia a teoria psicanalista, ndo ha resgate na memoria, mas recriacao
das imagens em ruinas, vestigios, fragmentos, lacunas, enganos, preservados como um
palimpsesto de uma “cidade antiga” em nosso inconsciente. Na vida psiquica, ha “um passado
igualmente longo e rico, na qual nada que veio a existir chegou a perecer, na qual juntamente
com a Ultima fase de desenvolvimento, todas as anteriores continuam a viver” (FREUD, 2011,
p.13).

Para o autor, na memoria, ha uma retencéo ou liberacdo de informacdes, relacionada a
selecOes, recalques, blogueios, na maior parte das vezes inconscientes. As lembrancgas s&o,
assim, recriacOes, reconstrugdes, sendo abertas ao esquecimento, junto a imaginagcdo. Como
expde Adélia Bezerra de Meneses, Freud “vai mostrar que a memoria nao é confiavel, que
uma lembranca pode ser ficcdo, que memoria e imaginacao se deixam contaminar pelo desejo
(...), cria-se uma ligagdo entre memoria e imaginacéo e da imaginacdo com o desejo” (1995,
p.17). Nessa perspectiva, hd um carater inventivo da memoria, como sabemos, nao
recordamos de fato como aconteceu, mas como percebemos as configuragdes novas dadas ao

vivido, a partir do enquadramento seletivo e ordenador das imagens em ruinas da memoria.
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Esses pensares sobre a subjetividade na recriacdo da memdria propostos por Freud
torna-se um ponto de convergéncia notado com o discurso de Bergson, por exemplo: “a
leitura de Freud, muito especialmente sobre o conceito de inconsciente, foi valiosa a Bergson.
E esse conceito que permite ao filésofo compreender os elos entre a duracio e 0s processos
de elaboracdo da memdria, em uma rela¢éo de impacto mutuo” (PEREIRA, 2014, p.252).

Assim, em seu livro Matéria e Memdria, Bergson elucida que a complexa trama do
tempo da memoria apresenta um “indivisivel presente que se estende, simultaneamente, ao
passado e ao futuro” (1999, p. 160, grifo nosso). Para compreendermos tal indivisibilidade do
tempo da memoria, Bergson o compara a imagem da chama, cujo fogo jamais seria
seccionado. O fendbmeno da memoria, para além do tempo cronolégico, manifesta aqui um
tempo simultaneo, subjetivo, uma instancia fora da ordem estavel e absoluta. A memdria ndo
é, portanto, uma categoria de armazenamento, tendo 0 tempo como sucessdo. Ao contrério,
em sua coexisténcia simultanea, “o tempo é um presente que renasce sem cessar” (BERGSON
apud SANT’ANNA, 2008, p.242).

Bergson relaciona o conceito de duracdo (durée) a essa temporalidade intricada, na
qual a memoria prolonga o efeito das imagens do passado a percepc¢do do presente continuo.
Para isso, segundo Bergson, “a lembranca, a medida que se atualiza, tende a viver numa
imagem” (1999, p.157). O papel do corpo, ao invés de armazenar imagens, seria de selecioné-
las, acessando-as a luz da consciéncia. 1sso manifesta-se a partir da intuicdo dos sentidos do
corpo, tomado como um centro de acdo para a selecdo das imagens que sdo atualizadas na
dindmica inventiva da memodria. Desse modo, a sobrevivéncia das imagens passadas é
distendida a nossa percepcdo do presente, sendo um ponto de dialogo entre o espirito e a
materia, em um modo subjetivo de apreensdo do mundo.

A vista disso, na tessitura de Penélope, 0 gesto de tecer e destecer é analogo ao da
memoria, pois, sendo aberta aos lapsos do esquecimento, constroi-se em constante criacao,
desconstrucdo e renovacao de retratos atrelados a ela (PEREIRA, 2014, p. 345-346). Nesse
sentido, tomamos a “possivel imagem da memoéria como um manto em tessitura” e,
consequentemente, a figura da Penélope como alegoria da dinamica da memoéria (PEREIRA,
2014, p. 345-346), bem como, aqui, do trabalho da poeta.

Assim, nos trés Gltimos disticos do poema, 0s jogos de acbes mnemdénicos continuam
em um movimento ciclico, no qual as agdes diurnas (“tramas”, “sedas”, “malhas”)

reconstroem as agdes noturnas (“tragas”, “perdas”, “falhas”). Na arquitetura polissémica
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acima, tais verbos, exercidos por um sujeito implicito “tu”, também podem ser interpretados
como substantivos, relacionando-se a astlcia de Penélope em tecer também armadilhas nas
redes da linguagem. Sendo assim, o ponto de vista observador do sujeito poético, enfatiza a
ambiguidade dessa personagem feminina, tomada também como figura ardilosa que trama
dissimulagdes.

Nos versos “De dia, tramas, / de noite, tragas”, por exemplo, “tramas” é concebido
como verbo “tramar” que traduz a acdo de tecer, de narrar, mas também associa-se a um teor
negativo com valor de conspira¢do, maquinacdo, ou seja, uma trama feita para enganar; ou
ainda a leitura de “tramas” como substantivo que dubiamente diz dos fios do tecido, do
enredo, como também de um mal contagioso, doenca, peste, entre outros. Analogamente, a
duplicidade é construida em “tracas”, palavra entreaberta em verbo “tracar”, espécie de
sinbnimo de “tramar”, e em substantivo como um tipo de inseto cujas larvas provocam
desgastes nos tecidos, de forma figurada, a traca é metafora do esquecimento, do tempo que
corréi paulatinamente.

De modo semelhante, na pendltima estrofe, os versos “De dia, sedas, / de noite,
perdas” desdobram-se em maltiplos sentidos. Na cena diurna, a palavra “sedas” tomada como
verbo pode ser relacionada a acdo de acalmar, dopar aquilo que perturbava. O tecer aqui
apresenta-se como uma estratégia sedativa da espera do retorno do seu amado Ulisses para
despistar os pretendentes que aguardavam esposar Penélope, a partir do término do seu
entrelagamento. O sono se aproxima do valor de morte da memdria que se abre como uma
possibilidade de reconstrucdo de si. A imagem da morte também surge na concepcao de
“sedas” como substantivo, sendo relacionada a um tipo de tecido fino, delicado, no caso, a
mortalha em tessitura. Traje que, como sabemos, é simbolo da morte, e pode ser lido como
uma metafora da paisagem da espera amorosa, tendo a esperanga por um fio.

Ainda sobre o mesmo distico, a fragilidade da travessia também reforcga-se em “sedas”
como tipo de papel, imagem que ratifica novamente o teor metalinguistico da trama como
texto, aludindo a textura prestes a se esgarcar tal qual a memoria. Interessante notar que
“sedas” também pode significar o fio com que o bicho-da-seda tece seu casulo, outra imagem
do tempo associada a Penélope que remete, de certa forma, ao seu proprio estado de crisalida.
A aventura solitaria do encasulamento reporta-se a valores de intimidade, associados a poética
da casa, em referéncia a teoria bachelardiana. Devir que remete & dor da metamorfose, romper
doloroso de peles sobrepostas e costuradas na travessia da existéncia. Trata-se de um abrigo

temporéario, medida proviséria para o reparo da espera. A cena noturna reforga o “sentimento-
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paisagem” de soliddo com “perdas” que corresponde ao destecer, a falta, aos lapsos, ao
esquecimento, entre outros “panos da noite” mnemaonicos.

O jogo polissémico persiste até os ultimos fios dos versos “De dia, malhas, / de noite,
falhas”, imagens de sentidos dibios. A luz matinal, “malhas” concebido como substantivo
relaciona-se a estrutura entrelagada dos nos, voltas, espagos vazios ou lagadas de um fio para
compor um tecido, enredo, trama, mas também significa mancha, nédoa, entre outros. A
duplicidade da palavra também manifesta-se como verbo, assim, “malhar” apresenta um teor
negativo malicioso de maldizer, e de forma positiva remete ao exercicio que fortalece a
musculatura corporal, especialmente os bragos. O tecer pode ser tomado como metonimia do
trabalho arduo da escritora.

A luz noturna, entretanto, “falhas”. Perspectiva que transparece supostos “enganos”
da memdria, como também armadilhas da linguagem, sendo provaveis “erros” que
exteriorizam a falta de perfeicdo do texto. Segundo Anélia Pietrani, trata-se de um exercicio
critico (e autocritico) da poeta-penélope que se espia tecer (n)o poema. Nesse caso, o leitor
tambem é enredado, pois pode ser incluido como este sujeito “tu” que “falhas” no papel ativo
da leitura (2015, p. 307). Nas malhas das lacunas, nas entrelinhas que imbricam o inesperado,
“poeta e leitor que ‘malham’ e ‘“falham’” (PIETRANI, 2015, p.307).

Na tessitura do poema, a escrita é retratada como uma atividade laboriosa, arquitetada
com as palavras precisas no poema, como observamos no plano semantico e também no
estrutural, com a construcdo da forma fixa de “Penélope (1) em cinco disticos que compdem
a quintilha com rimas paralelas (AA BB CC DD EE), ritmo circular e sibilante que remete ao
tecer e ao destecer, numa sonorizacdo da passagem do tempo.

No que se refere a métrica, nos dois primeiros disticos, as cenas tecidas pelo dia e
noite apresentam versos de quatro silabas poéticas. Entretanto, como aponta Gianni Paula de
Mello, “da terceira a quinta estrofe, os versos do dia passam a ser menores (trés silabas)
enquanto os da noite continuam com quatro silabas. Distraida pelas atividades da tecelagem,
dias que passam mais rapidos, enquanto as noites solitarias se mantém” (2015, p.48). H& aqui
um prolongamento da duracédo (durée) da noite dentro do poema, desdobrada pela intensidade

da solidao e dos enganos esgarcados no tecido inventivo da memoria.

Penélope (II)
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A trama do dia

na urdidura da noite

ou a trama da noite

na urdidura do dia
enguanto teco:

a fidelidade por um fio.
(2009, p. 105)

Na paisagem de “Penélope (I1)”, o ritmo continuo do tear € construido nos quatro
primeiros versos da sextilha em um jogo de palavras que se alternam, do ponto de vista
estrutural, e se fundem, no plano semantico: trama/urdidura e dia/noite. O tecer ardiloso
entrelaca as tramas e urdiduras do dia e da noite, numa paisagem atravessada por um tempo
indivisivel e simultdneo da durée da memoria. A trama simultdnea dos diferentes tempos
também é reafirmada pela conjuncdo alternativa “ou” que retoma os dois versos anteriores
numa espécie de reescrita, inversao que aglutina, simultaneamente, as cenas diurna e noturna
numa “repeticdo” aberta em lapsos, amalgama da memodria.

A enunciacdo narrativa novamente entrelaca-se a lirica, mas diferente do poema
“Penélope (1)”, o sujeito desinencial “eu”, referente ao verbo “te¢o”, nos direciona ao ponto
de vista da narradora-protagonista Penélope que, assim, conquista o direito a voz,
presentificando-se para no contemporaneo nos contar sua odisseia. Lugar que também abre-se
a outros sujeitos, como a poeta Ana Martins Marques, a leitora, o leitor na urdidura da leitura,
por exemplo. Como afirma Benjamin “a cada instante, o leitor esta pronto a converter-se num
escritor” (1987, p.184)

O mar tecido também nos lanca a perigos “enquanto teco:/ a fidelidade por um fio”. O
segredo da trama ardilosa que guarda Penélope a enreda numa condicdo de inquietude e
fragilidade, pois, subitamente, poderiam desvendar seu engodo para enganar pretendentes e
adiar um novo enlace. A possibilidade de traicdo proporciona um recontar da narrativa
classica, numa instabilizacdo da imagem de Penélope como esposa “ideal”. O verso abre-se a
paisagem do mar de Odisseu, seu marido, que também enfrenta ameacas de fidelidade entre

“jlhas desconhecidas”*

como a feiticeira Circe, a ninfa Calipso e outras figuras femininas. O
risco também perpassa a paisagem tramada pelo ciime na realidade da imaginacéo,

assinalando uma forma de mergulho interior.

* Referéncia a O conto da ilha desconhecida, de José Saramago.
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Penélope (I11)

De dia dedais.
Na noite ninguém.
(2009, p. 125)

Na secdo Caderno de caligrafia, a paisagem do poema “Penélope (I11)” capta como
uma fotografia outra cena da odisseia da espera, construida em apenas um distico sucinto. O
retrato retoma o cenario diurno relacionado ao tecer que é metaforizado em “dedais” e a

atmosfera noturna silenciosa e solitaria associada a “ninguém”. Sophia de Mello Breyner

»5

escreve que a poesia “é apenas uma questdo de atencdo””, observemos assim com maior

cuidado a imagem apreendida, especialmente, o objeto-simbolo. Os dedais sdo utensilios,
geralmente de metal, que protegem os dedos da picada da agulha, enquanto se cose. Portanto,
h& um valor de protecdo atribuido ao instrumento que pressupfe perigos na tessitura.

O dedal pode ser lido como uma espécie de “escudo”, imagem também construida
sonoramente no primeiro verso devido ao uso da aliteracdo labiodental /d/ que, de alguma
forma, parece traduzir um ruido mais pungente, de maior forca, de choque. Em oposi¢édo, no
verso seguinte, a preferéncia pela aliteracdo nasal /n/ traduz, em algum sentido, um bulicio
melancolico. A paisagem noturna revela valores de desprotecdo da heroina, fragilidade

edificada pela auséncia na paisagem dos objetos e na paisagem humana com “ninguém”.

Penélope (1V)

E ela ndo disse

jando te pertenco

h& muito entreguei meu cora¢do ao s0ssego
enguanto seu coracdo balangava em viagem
enquanto eu me consumia

entre 0s panos da noite

vocé percorria distancias insuspeitadas

corpos encantados de mulheres com cujas linguas
estranhas eu poderia tecer uma mortalha

da nossa lingua comum.

E ela ndo disse

no inicio ainda pensei em vocé

primeiro como quem arde diante de uma fogueira
apenas extinta

depois como quem visita em lembranca a praia da infancia
e entdo como quem recorda o0 amplo verdo

® Referéncia ao texto “Arte poética I11”.
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e depois como quem esquece.

E ela também no disse

a soliddo pode ter muitas formas,

tantas quantas sdo as terras estrangeiras,
e ela é sempre hospitaleira.

(2009, p.134)

O protagonismo feminino é ainda mais evidente na paisagem de “Penélope (IV)”, na
secdo A vida submarina, ao dizer o ndo dito, Penélope encena a recusa da espera, do papel de
submissdo: “ja ndo te pertenco”, num recontar da epopeia classica pelo ponto de vista do
sujeito esquecido. O poema é construido por meio de falas antes silenciadas da personagem,
anunciadas pela anafora dos versos “E ela ndo disse”, “E ela ndo disse” e “E ela também néo
disse”, estrutura que em seguida apresenta a voz de Penélope em primeira pessoa. A
alternancia de vozes em terceira e primeira pessoas produz efeitos dramaticos no poema, no
qual o sujeito poético encena personagens, troca de papeis, numa espécie de escuta de si como
outro, “outrar-se”. O poema explicita assim um carater polifénico, e abre-se também a
conversa intimista com o leitor que pode ser enredado pelo uso dos pronomes “vocé” e “seu”
a participar da encenagdo como interlocutor dessas confissdes.

Apesar da performance de vozes, a paisagem da soliddo se mantém, numa leitura do
poema como mondlogo interior no qual s6 se ensaiam “memérias inventadas”.® Nesse
sentido, sabemos que a poesia € como a memoria, “ela colige, restaura, repete, imagina,
inventa a vida que foi, a vida que parece ser ou &, e a vida que poderd ou poderia ser”
(SANT’ANNA, 2008, p.218). O primeiro verso deixa claro o teor narrativo do poema. Ha
uma historia sendo contada. A adversativa “e” mostra que ela vem de um tempo anterior.
Segundo Anélia Pietrani, tal escolha “pode, de fato, sugerir a narratividade e unidade entre os
poemas, mas pode também — se for considerada por seu significado de adversativa (mas) —
indicar o vazio do anterior, o vazio do ndo dito, o siléncio do canto e do conto, a soliddo da
viagem da espera” (2015, p. 307). Podemos supor que o silenciamento precedente intensifica
0 aspecto ininterrupto da confissdo “ficcionalizada” nesse poema, nuance manifestada
também na sua estrutura com uma Unica estrofe continua de vinte e um versos, na qual a
disposigéo irregular das métricas constroi uma mancha gréafica que remete ao movimento das
ondas, tecer e destecer, ritmos do ir e vir, mar de palavras.

Em seu mondlogo interior, a personagem feminina rememora imagens que contrapdem
as “odisseias” de ambos, como “cenas-argumentos” para a decisdo do desenlace. Nos dez

primeiros versos, essa comparacgdo é construida por meio do uso da conjuncao “enquanto” que

® Referéncia ao titulo homonimo do livro de Manoel de Barros.
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apresenta um valor semantico temporal e de (des)proporcdo. Assim, a estabilidade de
Penélope com “coragdo ao sossego” opde-se a instabilidade de Ulisses cujo “coragdo
balancava em viagem”; a soliddo, a amargura, o siléncio e outros “panos da noite” que
consumiam a figura feminina contrastam com as “distancias insuspeitadas” que percorria o
marido, numa imagem com valor de infidelidade ratificada nos versos seguintes *“corpos
encantados de mulheres com cujas linguas/ estranhas eu poderia tecer uma mortalha/ da nossa
lingua comum”. A visibilidade da memoria surge, aqui, atrelada a imaginacdo, em imagens
que se sucedem em torno do corpo, especialmente a “lingua” que refere-se ao beijo e também
a fala, novamente o teor metalinguistico. A imagem do tecer a mortalha retorna nesses versos,
mas tramada, hipoteticamente, com as “linguas estranhas” das amantes do amado. A mortalha
como um dos “panos da noite” é um indicio da morte do amor, entre outras finitudes das
“linguas comuns” dos enamorados.

Os sete versos subsequentes encenam as confissdes de Penélope sobre a suposta
experiéncia do olvido, figurada em imagens relacionadas, principalmente, aos sentidos da
visdo e do tato. As percepcdes do plano do pensamento entrelacam-se também ao plano
corporeo, tomando por base a estrutura comparativa: “no inicio ainda pensei em vocé/
primeiro comao”, e assim prossegue: “depois como”, “e entdo como” e “e depois como”. Para
construir atenuacdo da lembranca, destaca-se a preferéncia pelas imagens em torno da
sensacdo de calor, frequentemente associada ao desejo. Por exemplo, em “fogueira/ apenas
extinta”, o uso do enjambement possibilita leituras de diferentes intensidades de rememorar,
do estado de arrebatamento a morte. O efeito do calor perpassa também outras metaforas
como “praia da infancia” e “amplo verdo”, cenas destecidas gradativamente pelo fio do
esquecimento.

Por fim, Penélopes, Marias e outras mulheres partem em viagem pelas muitas formas da
soliddo: companhia que abriga “sempre hospitaleira”, a prépria escrita, “um estar em mim”’,

entre suas outras “terras estrangeiras”. Da espera, apenas poemas.

Penélope (V)

A viagem pela espera

€ sem retorno.

Quantas vezes a noite teceu
a mortalha do dia,

"Verso do poema “Auséncia”, do livro Corpo, de Carlos Drummond de Andrade.
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quantas vezes o dia

desteceu sua mortalha?

Quantas vezes ensaiei o retorno —

0 rito dos risos,

espelho terno, cabelos trancados,

casa salgada, coragdo veloz?

A espera é a flor que eu consigo

Agua do mar, vinho tinto — 0 mesmo copo.
(2009, p.140)

Em “Penélope (V)”, a esperanca do retorno transfigura-se no desencanto, “pano da
noite” que transpassa a paisagem desgastada da espera em sua condigdo perpétua: “sem
retorno”. Nessa volta que nunca se realiza, habitamos, junto a(s) Penélope(s), um tempo
relativo que remete a intemporalidade da durée bergsonista, e também a poesia que segundo
Paz “é a palavra do tempo sem datas” (2013, p.63).

“A viagem pela espera” inicia em ambiguidades construidas com a escolha da
preposicdo “pela” que, entre outros sentidos, apresenta valor semantico de lugar. Abre-se,
assim, uma possivel leitura da espera como um territério, espaco-tempo mitico de
temporalidade circular. A tessitura do efeito de suspensdo temporal manifesta-se nas
repeticbes do “ensaio do retorno” que revelam-se incontiveis por meio do uso da anéfora
“Quantas vezes...?”, estrutura de ritmo ecoado.

“Quantas vezes a noite teceu/ a mortalha do dia, / quantas vezes o dia/desteceu sua
mortalha?”. Questionam-se primeiro 0s ritos retramados pelo tempo, personificado nas
imagens da natureza “noite” e “dia”. Esse procedimento assemelha-se ao do poema “Penélope
()", entretanto, “aqui, vemos invertida a pratica da personagem: a noite tece e o dia destece.
Mais uma vez, a poeta nos propde uma perturbacdo. Seria a estratégia de espera a propria
condenacdo da heroina? E se Penélope tivesse preferido ndo ser aquela que espera?”
(MELLO, 2015, p.53). Desse modo, em sua odisseia, Penélope questiona o proprio papel que
ocupa na trama e, de forma metalinguistica, critica o lugar da mulher repisado na memoria da
literatura que € analoga a da sociedade. Como confirma Sabrina Seldmayer, nossa
protagonista “tece e desfia certo lugar tradicionalmente reservado para a passividade
feminina” (2009, p.173).

Ainda prisioneira da espera, Penélope questiona em seguida as cenas repetidas por si
mesma, tomando a voz em primeira pessoa: “Quantas vezes (eu) ensaiei o retorno...?”. A
paisagem do “rito dos risos” apresenta imagens rememoradas de jubilo que sdo justapostas em
versos assindetos, artimanha que produz efeito de aceleracdo temporal e de colagem. Em
“espelho terno, cabelos trancados/ casa salgada, coracdo veloz”, a justaposicdo parece

espelhar os retratos fotograficos, numa estrutura de tempos simultdneos. No ensaio da
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memoria, o objeto “espelho” pode refletir a suspensdo do fluxo temporal, num tempo
estanque sempre “terno” que devolve a mesma figura feminina de “cabelos trancados”.
Destaca-se também a imagem “casa salgada” que, de forma metafdrica, sobrepde as figuras de
Penélope e Ulisses, associados aos espacos da “casa” e do “mar salgado”, respectivamente.

Nesse presente continuo, a memoria revé e repete a imagem lembrada, dindmica
relacionada a imaginacdo. Assim, 0os movimentos da memdria sdo entrelacados aos da
repeticdo, ao nivel da criatividade. “Repetir, vem do verbo latino petere — procurar, ir buscar
de novo, procurar uma vez mais (...) Por isso se define também memoria como reconstrugéo e
uma repeticao que acrescenta.” (apud SANT’ANNA, 2008, p.234, grifo nosso).

Na paisagem “repetida” da memdria, outra imagem “perturba”: “a espera € a flor que eu
consigo”. A metafora da “flor” enreda-se intertextualmente ao canto 1X da Odisseia, de

Homero:

O vendaval funesto pelo mar piscoso

por nove dias nos levou. Entre os Lot6fagos,
que comem flor, chegamos na manha seguinte.
Para fazer aguada, entdo desembarcamos,
ultimando os manjares rente as naus agilimas.
Saciados de comer e de beber, mandei

que os companheiros indagassem quem seriam
0s homens que, no pais, comiam péo, dois caros
marujos designando, e um terceiro: o arauto.
Entre os Lotofagos, logo se misturaram.

Em lugar de matar, Lotofagos ofertam

I6tus como repasto aos nossos socios. Quem
provara o puro mel da fruta-16tus, ndo

queria mais voltar ou informar-nos de algo,
optando por permanecer entre os Lot6fagos,
comendo létus, esquecidos do retorno.
(HOMERO, 2013, p.148-149)

No trecho acima, a comestivel “flor” causou efeitos alucinantes nos marinheiros que
dela se alimentaram. Nesse estado de “transe”, os “lotdéfagos” permaneceram em uma durée
de temporalidade suspensa, aprisionados em ilusGes, “esquecidos do retorno”.

Dessa forma, a “flor da espera” de Penélope confronta a “flor de 16tus” de Ulisses, num
alegérico embate entre lembranca e esquecimento. Para aquela que lembra, outra imagem da
permanéncia na ultima cena: “4gua do mar, vinho tinto — o mesmo copo”. O verso de
sintagmas justapostos sobrepde “agua do mar” tomada como possivel metafora de Ulisses ao

“vinho tinto” concebido como simbolo da imortalidade, associado também ao sangue, a tinta
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da escrita, por exemplo. ® O tempo simultaneo trama a ironia, n&o ha prazer mesmo no “vinho
tinto”, pois a meméria da “agua do mar” o salga. O paladar amargo evidencia o desgosto da

“viagem sem retorno”: espera e eternidade misturam-se no mesmo copo.

Penélope (V1)

E entdo se sentam
lado a lado

para que ela lhe narre
a odisseia da espera.
(2009, p. 142)

A paisagem acima concatena em quatro versos as tramas da odisseia de Penélope,
também epopeia de tantas mulheres, especialmente no que se refere ao protagonismo
feminino apos tantos séculos de luta, escrita e espera. No século XXI, ela aparentemente
detém a voz e narra 0 seu proprio ponto de vista: a viagem daquela que permanece. Logo no
primeiro verso, outra “perturbacdo” poeética: “E entdo (eles/elas) se sentam”. A
indeterminacdo do sujeito constréi ambiguidades: quem a escuta? Como possiveis ouvintes:
os leitores, a propria poeta e/ou Ulisses que aqui supostamente retorna. Essa hipdtese se torna
ainda mais coerente tomando por base a referéncia intertextual classica, em particular o
altimo canto XXIV. No final da Odisseia homérica, ap6s o retorno a casa, Ulisses visita as
terras do seu pai Laertes. L4, ele reencontra o servo Dolio e seus filhos, denominados
dolionidas, para os quais também narra seus feitos:

()
Pe¢o que em tua arenga sejas bem preciso
e informes se tua esposa hipersolerte esta
a par de tua volta, ou lhe enviamos ndncio.”
E o pluriastuto heroi Ihe respondeu: “Penélope
Ja estd a par. Ancido, por que te empenhas nisso?”
Assim falando, senta-se no escano rdtilo.
Os dolionidas, ao redor do heroi, saudaram-no
com aperto de mao, lhe deram boas-vindas,
foram sentar-se, lado a lado, junto ao pai.”
(HOMERO, 2013, p.413)
“foram sentar-se, lado a lado, junto ao pai”. Este verso entrelaca-se, de alguma forma,

a “Penélope (V1)”, altimo poema da sequéncia tematica e do livro A vida submarina. Os

& Sobre a imortalidade ligada ao vinho tinto: “...0 vinho é geralmente associado ao sangue, tanto pela cor quanto
por seu carater de esséncia de planta: em consequéncia, é a pocdo da vida ou de imortalidade. (...) Na Grécia
antiga, o vinho substituia o sangue de Dioniso e representava a bebida da imortalidade.”. Ver: Dicionério de
simbolos, de CHEVALIER & GHEERBRANT.
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desfechos das duas odisseias de certa maneira se confrontam. No trecho de Homero, observa-
se a presenga da figura masculina do “pai”, numa provavel valorizacdo patriarcal
desconstruida na poética de Ana Martins Marques. Nas duas versdes, ha a permanéncia do
uso da locugéo adverbial “lado a lado”. Isto sugere uma releitura de outro lugar e modo que,
no cenario atual, ocupa a figura feminina, especialmente no que diz respeito as escritoras:
Penélope senta-se “lado a lado” a Ulisses, sendo ela a narradora-heroina. Contudo, a0 mesmo
tempo, a indeterminacdo do sujeito insinua um apagamento da identidade dessa narradora, do
seu nome proprio. Leitura que critica o esquecimento do espago das mulheres na memoria da
literatura, como tece a poeta-Penélope em outro poema: “teu nome/ninguém//meu nome/

também// num s6 gesto/ reconhecer-te/ e perder-te” (2011, p.45). °

1.2 Anas em cena

viajamos
lado a lado
como numa edicdo
bilingue
(MARQUES, 2015, p.95)
E praticamente impossivel pensar o cenario atual, a poesia de Ana Martins Marques
(Ana M.)™, sem antes revisitarmos sua principal referéncia: Ana Cristina Cesar (Ana C.),
poeta brasileira que marcou a década de 70. Ambas as Anas parecem viajar, “lado a lado/
como numa edicdo bilingue”, em seus exercicios de traducdo de tradigdes. Nesse sentido, Ana
M. encontra-se com Ana C. principalmente pela “posse” da memdria literaria, numa espécie
de “vampirismo”. Segundo Italo Moriconi sobre Ana Cristina, “as metaforas do vampiro e da
ladroagem se referem a seu método de composicdo, baseado na apropriacdo incessante de
versos e trechos de outros poetas, que ela distorce, desloca, alude, readapta, reescreve,
parafraseia, parodia.” (1996, p.96, grifo nosso). Composicdo que apresenta aparentemente
uma linguagem mais “acessivel”, mas que “esconde” referéncias “gatunas”. Chave de leitura
a mais para o leitor.
Dessa forma, as poetas se aproximam, principalmente, por seus projetos estéticos ndo

se afastarem do espaco intertextual da “biblioteca”, metonimia da memdria da literatura.

° Referéncia ao poema “Penélope”.
19 Neste estudo, tomamos a liberdade poética de nomea-la como Ana M.
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Escritas que se assemelham pelo “fingimento poético do novo” a partir da incorporacdo de
vozes antigas. E também se assemelham pela preferéncia de formas “hibridas” para os textos.
Nessa perspectiva, as escritoras atuam com a desmontagem dos géneros da intimidade (como
diarios e cartas, por exemplo), numa confissdo esvaziada. Assim, utilizam apenas certas
estruturas desses tipos de textos, mas distanciados do tom confessional.

Sobre suas “inconfissdes”, em entrevista ao Suplemento Pernambuco, Ana Martins
Marques reitera “escrever poesia confessional realmente ndo me interessa. Sobretudo porque
esse modelo da poesia como expressdo de alguma coisa prévia, que ja estava la, pronta, a
espera, retira o que ha de mais interessante na escrita, que é um sentido de descoberta” (2015).
Segundo Malufe a respeito de Ana Cristina, “0 poema assume uma funcdo de intervengao
critica: ele “se faz” de diario, de carta, para experimentar e questionar esse papel do texto
como confessionario de um sujeito.” (2015, p.62). Nessa experimentacdo, ambas apresentam
um processo de escrita cuja leitura, rasura e corte também se incluem.

Diante de tantas aproximagdes, pretende-se nesse estudo investigar as paisagens
comparadas entre as duas poéticas, especialmente quanto as excursdes pela memoria literaria.
Para tanto, propomos trés secfes: “Self safari: (Carta para Ana C.)”, “N&o sei gatografia” e

“Dias de (ndo) diarios: o segredo encenado”.

1.2.1 Self Saféri: (Carta para Ana C.)

Self Saféri
(Carta para AnaC.)

Ciganas

passeando

com um rosto escolhido
por paisagens cegas de palavras
traduzidas

inconfessas

rabiscos

ao sol.

Cotidianas

vivendo dias de diarios

e mentindo descaradamente
nos siléncios das cartas
(selos postais

unhas posticas

versos pés-tudo).

Fulanas

de nomes reversiveis
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parair e voltar

sem sair do lugar:

self saféri

por essa paisagem toda
que no fundo

Ana

nada tem a ver conosco.
(MARQUES, 2009, p.121)

A comegcar pelo titulo, “Self Safari”™

retrama a paisagem do poema de Ana Cristina
Cesar: “Estou vivendo de hora em hora, com muito temor. / Um dia me safarei — aos poucos
me safarei, comecarei um safari.” (2013, p.292). *? Na tentativa de se “safar” desse temor®?,

inicia-se aqui uma “aventura bruta (em versos)”*

em busca de “si”, self. Esta palavra de
lingua inglesa significa de maneira geral um “eu” e também abrange psicologicamente a ideia
de (re)construcdo de um si. Nesse sentido, “Self Safari” anuncia uma possivel viagem para
“cacar” a “si mesma”, em sua multiplicidade de “eus (re)construidos”. O passeio interior
também abrange a paisagem da memdria em seu movimento analogo de (re)construcdo do
sujeito, (des)tecido entre lembranca e esquecimento.

No primeiro verso dessa expedi¢do, ha uma aproximacdo entre as duas poetas como
“Ciganas”, palavra composta pelo plural do seus nomes: “anas”. Ao longo do poema, essa
estrutura também se repete em “Cotidi-anas” e “Ful-anas”, num movimento “palavra-puxa-
palavra”. Ao nivel da criatividade, podemos dizer que o “jogo da repeticdo” atua como
atividade ladica e entrelaca-se & memoria no que se refere a reconstrucao do ser, como vimos
anteriormente: “repete-se para recriar-se”. (SANT’ANNA, 2008, p.237). Com suas mascaras

poéticas, as multiplas Anas recriam-se ciganas “obliquas e dissimuladas”*®

que vivem “dias
de diarios”, ou seja, encenam um cotidiano na realidade escrita. A “repeticdo inventiva”
também ¢é associada a intertextualidade que pressupde uma nova retomada das redes textuais.
Além disso, a repeticdo marca um ritmo na estrutura do poema que, em sua unica estrofe,
apresenta quatro retornos em: “Ciganas”, “Cotidianas”, “Fulanas” e “Ana”. Voltas da viagem

que também incluem o anagrama da palavra “Ana”.

1 0 poema “Self Saféari” integra a secéo “Caderno de caligrafia” do livro A vida submarina, de Ana Martins
Marques.

12 Versos inéditos escritos na data de 1.8.83, integra a se¢do Inéditos e Dispersos, do livro Poética que retne
grande parte de suas obras publicadas e outros textos

3 No poema de Ana Cristina Cesar, o temor pode ser tomado como uma possivel referéncia a época da Ditadura
militar.

Poema de Ana Cristina Cesar.

1> Referéncia a personagem feminina Capitu caracterizada com “olhos de cigana obliqua e dissimulada”, no
capitulo XXXII “olhos de ressaca”, de Dom Casmurro, de Machado de Assis.
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No primeiro “retorno”, a claridade ofusca o “cenario de papel”: “paisagens cegas de
palavras/traduzidas/ inconfessas/ rabiscos ao sol”. Cena que remonta aos versos de Ana
Cristina Cesar: “As paisagens cansei-me das paisagens/ cega-las com palavras rasura-las”
(2013, p. 207) *°. O efeito de cegueira remete a um valor de ofuscamento com outro grau da
visdo, de alumbramento, de arrebatamento, entre outros. Desse modo, tais paisagens poéticas
sdo concebidas como uma alusdo a linguagem literaria que ilumina a lingua sob outro ponto
de vista, outro nivel de percepcdo da realidade e assim recria 0 espaco. Mas aqui O
enjambement especifica as palavras como “traduzidas/inconfessas”, numa possivel referéncia
a tatica das poetas com a encenacao da confissdo. Nesse sentido, essa luz que cega também
torna-se uma estratégia para construir o “fingimento poético”, um disfarce para seus “rostos
escolhidos”.

O simulacro também é declarado nos versos da segunda “volta”: “mentindo
descaradamente/ nos siléncios das cartas”. A escrita tomada como um lugar da “mentira
descarada” se afasta do tom confessional, esvaziada do segredo que “as cartas” supostamente
revelariam. Em seguida, nos versos entre parénteses, a metonimia “selos postais” sugere uma
troca de correspondéncia e possivelmente refere-se as epistolas do verso anterior: “nos
siléncios das cartas”. A imagem “unhas posticas” remete a mao feminina e simboliza, de
forma metonimica, a grafia de um “devir-mulher” associada a um fingimento “postico”.
Segundo Malufe, “todo escritor deve passar por um devir-mulher como primeira etapa da
renincia de seu eu subjetivo.” (2006, p.96). Experiéncia de ser um “eu-outro” também
proposta no “Self safari” que agora se abre a qualquer uma de nds: “fulanas /de nomes
reversiveis”.

As rotacdes se revelam paradoxais no terceiro momento: “..ir e voltar/sem sair do
lugar”. Movimento que alude a viagem pelo tempo psicologico do “Self Saféari”, assim como
a leitura como “meio de transporte”, por exemplo. Para além de um deslocamento fisico, um
mover-se na realidade da imaginacdo. Nos versos seguintes, a paisagem manifesta-se como
um engodo: “..essa paisagem toda/no fundo/Ana/ nada tem a ver conosco”. A falta de
identificacdo do sujeito com a paisagem poética apresenta ambiguidades. Trata-se da fala da
prépria poeta Ana Martins Marques que, assim como Ana Cristina Cesar, ndo se reconhece na
paisagem das “personagens-poetas” (Ana C. e Ana M.). Tal descolamento de papeis confirma,

assim, a trama sinuosa que, a0 mesmo tempo, esconde: “no fundo/ Ana”.

16 Referéncia ao poema “Vigilia 11” de Ana Cristina Cesar.
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O vocativo “Ana” € associado a destinacdo e estrutura um plano de didlogo entre as
poetas. Interlocucdo também anunciada pelo irdnico subtitulo “(Carta para Ana C)”. A ironia
se constrdi na medida em que essa carta € um poema. Artimanha provavelmente inspirada na
Gnica longa carta que compde Correspondéncia Completa’’, de Ana Cristina Cesar. A “ndo
carta” de Ana M. pode ser tomada como uma resposta a solicitacdo provocativa de Ana
Cristina, no encontro realizado para discutir A teus pésls: “Depois VOcés me escrevam cartas.
Eu quero receber cartas. Vocés me escrevam cartas do que vocés acharam, assim: ‘Prezada
autora’, Ah, eu quero receber cartas” (1993, p.209 in VIEGAS, 1998, p. 63).

A preferéncia pelas cartas ndo é aleatéria. O desmonte da epistola e outros “géneros
da intimidade” ironiza o lugar previsto para a escrita de autoria feminina que, por muitos
séculos, foi considerada como uma “literatura menor”. Nesses subversivos retornos a
memoria da literatura, as poetas se encontram, trocam de méascaras e atuam no “palco

simulacro” da escrita.

1.2.2 N&o sei gatografia

Né&o sei fazer poemas sobre gatos

N&o sei gatografia
Ana Cristina Cesar

Né&o sei fazer poemas sobre gatos
se tento logo fogem

furtivas

as palavras

soltam-se ou

saltam

nédo capturam do gato

nem a cauda

sobre a mesa

quieta e quente

a folha recém-impressa

pagina branca com manchas negras:
eis 0 meu poema sobre gatos
(MARQUES, 2015, p. 24)

" Sobre Correspondéncia Completa: seu segundo livro com publicagio independente, langado em 1979.
18 Sobre A teus pés: seu primeiro livro publicado por uma editora comercial (Brasiliense), em 1982. Reline suas
trés obras independentes anteriores de poesia/prosa quase completas.
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Uma das chaves para abrir o poema “Nao sei fazer poemas sobre gatos”, de Ana
Martins Marques, encontra-se na epigrafe: “N&o sei gatografia”. A citacdo refere-se a “Arte-
manhas de um gasto gato”, de Ana Cristina Cesar. Nessa “ladroagem” declarada, o primeiro
verso de Ana M. “N&o sei fazer poemas sobre gatos” retrama 0s versos iniciais de Ana C.:
“N&o sei desenhar gato. / N&o sei escrever gato. / N&o sei gatografia”. Os dois textos
principiam assim por um “néo saber” a “gatografia”, neologismo criado por Ana Cristina que
pode significar “escrita do gato”. ** A figura do gato se inscreve na tradicdo literéria,
principalmente a partir da modernidade: simbolo do mistério, da sensualidade, da destreza,
entre outros.®® Nesse sentido, a “gatografia” refere-se a uma poesia construida pela
apropriacéo “gatuna” de outras referéncias.

Essa leitura entrelaga-se a critica de Camargo sobre a poética de Ana Cristina Cesar,
em seu livro Atras dos olhos pardos, e é observada, por exemplo, a partir dos trocadilhos
presentes no titulo poema “Arte-manhas de um gasto gato”: “Arte-manhas” e “gasto gato”.
Quanto ao primeiro, “Arte-manha” grafado dessa forma remonta a etimologia da palavra
“artimanha” que, entre outros sentidos, denota um *“artificio para enganar”. A segunda
armadilha apresenta-se na metafora “gasto gato” que revela em “gasto” uma imagem de uso
associada a passagem do tempo e em “gato” um valor metalinguistico, como dito
anteriormente. Para Carmargo, “o trocadilho explicita o velho problema: o ja usado, o cliché,
0 gasto pelo tempo. E trata-se do gato gasto. A artimanha esta, justamente, em dar cara nova
ao gasto gato, deslocando o sentido de “fingimento” da arte. Trata-se de fingir o novo” (2003,
p.122, grifo nosso) 2.

Desse modo, a gatografia € compreendida como uma escrita ardilosa que se “finge
nova” a partir da apropriacdo de seus “gastos gatos”, imagem aqui tomada como metafora
para os textos literarios. Além disso, segundo Carmago, a metafora do “gato” também alude a
figura do escritor: “a escrita do gato se define pelas “artimanhas”. Defini¢do que é estendida a
gatografia, em que sujeito(s) e gastos gatos se identificam e se tornam um. N&o sem antes
passar pela nomeacdo” (2003, p. 124, grifo nosso). Como podemos observar em outro verso

do poema: “eu — 0 gato — e a grafia de minhas garras”. O travessdo torna-se uma estratégia

19 0s poemas denominados “Gatogréficos”, de Ana C., foram escritos no espago da biblioteca que, como vimos
anteriormente, pode ser tomado como metonimia da memoria da literatura. Onze dos doze poemas
“Gatograficos” foram publicados na 12 edicdo de Inéditos e dispersos do livro péstumo Poética.

% Sobre a figura do gato na tradigo literéaria, temos: “o gato preto” de Edgar Allan Poe, “0 gato sem rabo” de
Virginia Woolf, “os gatos” de Baudelaire, de Mario de Andrade, assim por diante. Quanto a sua simbologia, o
gato como simbolo do mistério é uma referéncia ao imaginario popular principalmente sobre as sete vidas dos
gatos.

2L \er: capitulo “Gatografia” do livro Atrés dos olhos pardos, de Carmago.
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para homear a propria poeta como “gato”, numa linguagem “auto reflexiva”. % Leitura que se
atrela a imagem “a grafia de minhas garras” como referéncia a escrita gatogréafica, processo de
composicdo que toma com suas “garras” outras paisagens de palavras.

A gatografia de Ana Martins Marques remete, assim, & de Ana Cristina Cesar e
também abrange a leitura de sua poética proposta pela critica. A partir dos sentidos
explicitados, retornemos ao poema de Ana Marques. Numa Unica estrofe, essa “escrita de
gata” enreda ambiguidades desde o principio: “N&o sei fazer poemas sobre gatos/ se tento
logo fogem/ furtivas/ as palavras”. ** Nessa tentativa gatografica, 0 enjambement constréi o
paralelo entre as imagens dos “gatos” e das “palavras” que fogem “furtivas” como os felinos.
O adjetivo “furtivas” atribui a linguagem um valor de dissimulagdo, clandestinidade, disfarce
e furto. Nesse sentido, em consonancia ao estilo de Ana Cristina, “0s gatos” aqui também sao
lidos como metéforas da “escrita gatuna” que “furta” outro textos.

Nos versos seguintes as “palavras-gatos”: “soltam-se ou/ saltam”. Nesse jogo
paranomasico, ha um efeito de “palavra-puxa-palavra” construido pela repeticdo ludica de
vocabulos com sonoridades semelhantes, como ja vimos. O movimento fugaz do felino alude
também a efemeridade temporal. Nessa perspectiva, a figura do gato é tomada como uma
personificacdo do tempo do instante que escapa com agilidade. Nos versos subsequentes, a
visualidade constroi um efeito fotografico que torna-se uma estratégia para registrar o
transitorio: “nédo capturam do gato/ nem a cauda/ sobre a mesa”. H4 um jogo entre presenca e
auséncia do gato que se desdobra no movimento de “fotografia” e siléncio, luz e sombra.
Dinamica que alude a (re)construcdo da memdria entre lembranca e esquecimento. O valor de
“luminosidade e presenticidade sdo inseparaveis. O que ndo esta presente ndo se apresenta, se
oculta em sombras. Presente é presenca luminosa.” (SANT’ANNA, 2008, p.248).

Nessa aparicdo pela escrita, o papel do corpo do gato torna-se um instrumento de
percepcdo e anamnese. Destaca-se assim o elemento da “cauda” que determina os lugares
visiveis e invisiveis do retrato. Esse simbolo falico reforca a sexualidade masculina do
animal.?* Em oposicéo, por exemplo, temos a metéfora do “gato sem rabo” que representa as
mulheres na poética de Virginia Woolf.* No verso seguinte, a imagem da “cauda” associa-se
aos sentidos da audicdo e do tato para reiterar, respectivamente, o mistério e a sensualidade

felina em: “quieta e quente”. Por meio do enjambement, 0 mesmo verso anterior também pode

22 0 termo “auto-reflexiva” denota valor metalinguistico a linguagem.

2 O termo “escrita de gata” é uma referéncia a autoria feminina.

 Sobre o elemento da cauda como simbolo falico, ver: Dicionario de simbolos, de CHEVALIER &
GHEERBRANT.

% Referéncia ao livro Um teto todo seu (A room of one’s own), de Virginia Woolf, publicado em 1929.
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se referir a “mesa”, “folha” e “pagina”: possiveis metonimias de uma escrita sucinta e nova.
Como podemos observar a seguir: “quieta e quente/ a folha recém-impressa/ pagina branca
com manchas negras:/ eis 0 meu poema sobre gatos”. A alternancia entre o claro da “pagina
branca” e o escuro das “manchas negras” retoma a luminosidade da memoria e ilustra os gatos
malhados, agora eternizados na mancha grafica do poema. Portanto, é pela estratégia da

negacao que as poetas escrevem gatografia.

1.2.3 Dias de (ndo) diarios: segredos encenados

Diario (verdo de 2007)

dia 5

chegamos tarde, a casa desorganizada
e suja (alguém disse: a maresia come
como um hicho)

em vez de limpar, sentamos no chdo,
abrimos garrafas

bebemos quase em silencio
longamente

noite adentro.

dia7

acordo bem cedo para ver

0s peixes vao morrendo prateados
sem gritar

imagino coisas que nem as redes
capturam

a noite, deitada na praia,

vejo fogos de artificio

queimando sobre o mar.

dia 8, manhd

um gato atravessa 0 patio

decido que ndo te amo mais

nunca ficam boas as fotografias do mar.

dia 9, tarde

grifo no livro uma frase sobre peixes voadores
esse livro nunca acaba

cozinho batatas, durmo a tarde inteira

nao te amo mais.

dia 10, manha

as casas cercadas beiram a praia

pomares impossiveis

escondem passaros roucos

de qualquer forma ndo ha nada nessas casas
para apaziguar 0 medo
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como sdo tristes estes jardinzinhos de areia.

dia 11, tarde

espero todos irem embora para viver
enfim

na casa vazia.

dia 13, manha

todo mundo fica irritado quando digo

gue novamente ndo vou a praia

F. em especial

Empresto a m&quina para as criangas e pego
Fotografias do mar.

dia 14, manha

lendo na varanda

varios cavalos passaram em frente a casa
cavalos negros, sélidos, rapidos

a eles eu perguntaria

0 que fazer do meu desejo.

dia 17, noite

cigarras & cigarros

por um momento

recordo como era simples e alegre te amar
ainda é tarde

nas fotografias.

dia 19

passei quase todo o dia olhando as maos
coloquei-as no sol

para que se queimassem de uma luz limpa
tudo o que toquei néo foi feliz

vontade de me ferir, de carregar coisas pesadas

dia 20, manha

na praia vocé encontra uma estrela das redondas
VOuU mostrar as criangas

para provar que 0 mundo € estranho

sentamos lado a lado e de repente

estamos rindo entregues de novo

ao habito feliz das palavras.

dia 21

ninguém ainda reparou que eu ndo te amo mais
caminhamos a tarde toda

o0 grande mar desfocado por tras.

(MARQUES, 2009, p.56-60)

Simulacro de uma soliddo

30 de agosto
Hoje roi unhas até o sabugo e encontrei no cinema, de chinelos de couro, um menino
claro as gargalhadas. Usei a toalha alheia e fui ao ginecologista.

9 de setembro
Tornei a aparar os cachos. Lucifer insiste em se dar mal comigo; ndo sei mais como
manter a boa aparéncia. Minha amiguinha me devolveu a luva. Ja recebi 0 montante.
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28 de agosto

Dia de festa e temporal. Aniversario da Tatiana. Abrimos 0s armérios de par em par.
N&o sei por que mas sempre que se comemora alguma coisa titio fica apoplético.
Acho que secretamente ele quer que eu... (N8o devia estar escrevendo isto aqui.
Podem apanhar o caderno e descobrir tudo.)

5 de agosto
Ainda nédo consegui fazer filosofia, versos ou colar retratos aqui.

(.)

8 de julho

NOs estamos em plena decadéncia. Eu e vocé, estamos em plena decadéncia. A
nossa relacéo esta em plena decadéncia. Quando duas pessoas chegam a se dizer isso
tranquilamente, € sinal de terra & vista. Nem tudo é um naufragio na vida. Mas um
dia eu ainda me afogo no alcool.

30 de novembro
Rita marcou comigo e ndo apareceu. Ha muito tempo que eu ndo me sinto téo
deprimida. Acho que vou ligar para a

(.)
(CESAR, 2013, p. 204)

“Olhar pelo buraco da fechadura”: € esse o0 sentimento de desejo que “Diario (verdo
2007)”, de Ana Martins Marques, e “Simulacro de uma solid&do”, de Ana Cristina Cesar,
provocam nos leitores. % As poetas se aproximam em suas desmontagens dos “géneros da
intimidade” e simulam uma escrita solitaria que seria destinada apenas a si mesmas, como
ratifica o irbnico titulo “Simulacro de uma soliddo”. Entre suas estratégias para enredar o
leitor, destacam-se quatro lacunas na construcdo de: (des)ordenacdo das datas, plano tematico,
personagens e interlocucdo, como veremos respectivamente a seguir.

Em “Diério (verdo 2007)”, de Ana M., hd uma ordem crescente da sequéncia dos
dias, mas ndo consta a precisdo dos meses, como observamos no titulo e em: “dia 11, tarde”,
“dia 13, manhd”, “dia 14, manha”, “dia 17, noite”, “dia 18, “dia 197, “dia 20, manh&” e “dia
21”. A passagem temporal é marcada aqui pelo tempo da natureza na alternancia entre:
manhd, tarde e noite. Movimento circular entre luz e sombra que € associado ao (des)tecer da
memoria entre lembranga e esquecimento, como vimos. O ritmo de eterno retorno tambeém se
manifesta na repeticdo da estacdo do verdo, anunciada no titulo, independente da indicacéo do
ano, pois como a poeta afirma em outro poema, intitulado “Casa de praia”: “E facil confundir
um verdo com o outro. / A mesma luz cega, os mesmo dias iguais” (2009, p.47).

Em “Simulacro de uma soliddo”, de Ana C., ha a desestrutura da linha temporal
pressuposta para o diario na medida em que as datas “ndo estdo cronologicamente dispostas e

podem configurar elas mesmas um enigma” (MALUFE, 2015, p.60), como notamos na

% Referéncia a abertura do texto “Estratégias para uma escrita do segredo”, de Annita Costa Malufe, 2015, p. 55.
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disposicdo em: “30 de agosto”, “9 de setembro”, “28 de agosto”, “5 de agosto”, “30 de
janeiro”, “8 de julho”, “30 de novembro”, “9 de agosto”, “5 de agosto” e novamente “8 de
julho”. De modo semelhante, a poeta (des)ordena seu outro texto: “Jornal fntimo”.?" A vista
disso, podemos dizer que nos diarios em pauta vigora o tempo poético, afastado em certa
medida da ordem cronoldgica e artificial do reldgio.

No que diz respeito ao plano tematico, os dois casos apresentam um suposto
cotidiano construido em um tom meio indecifravel. Em Ana C., segundo Malufe, ha uma
espécie de “colagem aleatéria de fatos irrelevantes” (2015, p. 61), como podemos observar no
dia 30 de agosto: “roi cinco unhas”, “usei a toalha alheia e fui ao ginecologista”. Em Ana M.,
0 enigma é construido também pelo uso da linguagem figurada com um evidente lirismo,
como observamos no dia 18: “hoje é a chuva/ que lava os pratos”. Esse afastamento entre as
poetas também ocorre no que diz respeito a forma da composicao textual, sendo o diario de
Ana C. produzido em prosa e o de Ana M. em poemas com versos livres de estrofacdo
variavel.

Quanto a construcdo das personagens, os “ndo diarios” evidenciam informacdes
incompletas, com lapsos e ruidos. Esse cenario do segredo é construido, segundo Malufe, pela
“mencédo de nomes que o texto ndo deixa claro quem sdo, ou lugares e eventos mencionados
rapidamente, como se o interlocutor (ela mesma ou alguém muito intimo) ja soubesse do que
se trata, sendo desnecessarias maiores apresentacdes.” (2015, p.61). Em “Simulacro de uma
soliddo”, as personagens sao nomeadas respectivamente como: Lucifer, “amiguinha”, Tatiana,
Ana, Sérgio, Rita, entre outros. Em “Diério (verdo 2007), a indicacdo se torna ainda mais
indefinida, como: “alguém” (dia 5), “todos” (dia 11, tarde), F. (dia 13, manhad), “vocé” (dia
20, manhd), criancas (dia 20, manhd), e também abarca possiveis personagens animais,
concebidos como alegoria da figura do poeta, como em: “gato” (dia 8, manhd), “peixes
voadores” (dia 9, tarde), “passaros roucos” (dia 10, manhd), “cigarras” (dia 17, noite), entre
outras leituras.?®

Em ambos os textos, o leitor também pode ser incluido como um personagem por
meio de trés principais estratégias de interlocucdo propostas pelas poetas. A primeira é a

A7

indeterminacdo do sujeito com “vocé”, como observamos em Ana Cristina: “Eu e vocé

2" publicado em 26 poetas hoje e incluido em seu livro Cenas de abril.

%8 De forma analoga, outros textos da poética de Ana C. incluem as figuras do gato e da “cigarra”, assim como a
personagem F., como constatamos no trecho de Correspondéncia Completa: “F. penso ndo percebe, mas como
sempre mente muito. Mente muito! S6 eu sei. Vende a alma ao diabo negociando a inteligéncia alerta pela
juventude eterna.” (2013, p.49). Nesse caso, de acordo com Malufe, a figura de F. pode remeter a Fausto ou
ainda ao “fingimento poético pessoano, muitas vezes evocado por ela, mas também a armadilha de um
envolvimento dabio do leitor, jamais resolvido” (2015, p.57)
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estamos em plena decadéncia” (8 de julho), e em Ana Marques: “na praia Vocé encontra uma
estrela das redondas” (dia 20, manhd). A segunda refere-se ao uso da 12 pessoa do plural
“nds” como sujeito simples em “Simulacro de uma soliddo”: “Nds estamos em plena
decadéncia” (8 de julho), e como sujeito desinencial em “Diario (verdo 2007)”: “chegamos
tarde” (dia 5). A terceira remete a referéncia a 22 pessoa do singular marcada pelo pronome
obliquo “te”, como notamos apenas em Ana M. em: “decido que ndo te amo mais” (dia 8,
manha), por exemplo.

Diante desses artificios, para a Malufe sobre o diario de Ana Cristina: “é facil
desconfiar que o sentido do poema ndo pode estar restrito & mera decifracdo dos significados
dos textos ou das designacgdes (a quem ele se refere(...) a quais amores) que ele traz” (2015, p.
61-62). De certo modo, isso também se aplica em Ana Marques, mas aqui torna-se possivel,
pela linguagem figurada, arriscarmos uma leitura para a sequéncia de poemas que compdem 0

“Diéario (verdo de 2007)”.

A comecar pelo titulo, ha uma marcacédo do tempo efémero na imagem do verdo por
se tratar de uma estacdo do ano, como vimos. De acordo com Bachelard, “a lembranca pura
nio tem data. Tem uma estacdo. E a estacdo que constitui a marca fundamental das
lembrancas. Que sol ou que vento fazia nesse dia memoravel? Eis a questdo que da a justa
tensdo da reminiscéncia.” (2009, p.111). No Brasil, essa temporada remete ao periodo de
férias e das viagens, bem como apresenta uma carga de calor intenso e luminosidade
excessiva: aspectos incorporados a percepc¢ao da paisagem poetica. Nesse sentido, destacam-
se as imagens do mar, considerado como simbolo da dindmica do tempo.? Elas sdo
associadas ao espaco de uma “casa de praia” para onde supostamente viajou a diarista.

Segundo Bachelard, a problematica da casa remete aos valores de intimidade e pode
ser tomada como uma estrutura analoga a alma humana: “aprendemos a morar em nos
mesmos. J& podemos ver que as imagens da casa caminham nos dois sentidos: estdo em nos
tanto quanto estamos nelas.” (2008, p.20). A luz da memoria e imaginagdo, além das casas
fisicas, também habitamos as casas oniricas, como as casas do passado, entre outras. Nesse
viés, a provavel “casa de verdo” pode ser lida, poeticamente, como uma “casa de tempo”,

“fotografada” pelos registros dos poemas. Assim, a travessia pelo diario também pode ser

 Sobre a simbologia do mar, ver: Dicionario de simbolos, de CHEVALIER & GHEERBRANT.
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concebida como uma “viagem pela paisagem da meméria”, anunciada anteriormente no ritmo
circular da natureza entre manha, tarde e noite.

Em “dia 57, a viagem inicia-se pelo esquecimento de um tempo precedente, como
ratificam os versos inaugurais: “Chegamos tarde, a casa desorganizada/ e suja (alguém disse:
a maresia come/ como um bicho)”. A imagem da maresia associa-se a corrosdo temporal, de
forma semelhante atuam as tracas na tessitura de Penélope. HA um sentimento de tardanca
diante desse fato: ndo se pode evitar a degradacéo do tempo que desorganiza e suja a casa da
meméria. De acordo com a concepgdo mitica da memoria, ha uma relacdo entre siléncio,
sombra, morte e esquecimento; assim como entre narrar, luz, vida e lembranga, como vimos.
Nessa perspectiva, 0s versos seguintes retomam a paisagem do esquecimento pela durée
notivaga e silenciosa: “em vez de limpar, sentamos no chéo, / abrimos garrafas/ bebemos
quase em siléncio/ longamente/ noite a dentro”.

Em “dia 7”, no segundo poema, a paisagem noturna do olvidamento permanece
tramada agora nas imagens da morte com uma dor silenciada, numa espécie de auséncia da
voz, como observamos nos trés primeiros versos: “acordo bem cedo para ver/os peixes vao
morrendo prateados/ sem gritar”. NOS versos consecutivos, revela-se a autoria feminina pela
concordancia nominal em “deitada”: “a noite, deitada na praia, / vejo fogos de artificio/
queimando sobre o mar”. Ha uma possivel alusdo ao ano novo atravessado pelas imagens de
desejo em “fogos de artificio” que queimam sobre o mar da meméria. A luz da manha do dia
8, no terceiro poema, a diarista toma a autonomia sobre o esquecimento, como notamos em:
“decido que ndo te amo mais/ nunca ficam boas as fotografias do mar”. Além disso, esse
altimo verso evidencia, em tom metalinguistico, uma tentativa de reelaboracdo dos poemas da
“viagem pelo tempo”, tomados como: “fotografias do mar”. Na tarde seguinte, dia 9, 0 ensaio
do olvido repete-se no ultimo verso: “ndo te amo mais”. Entretanto, é pela negacdo que
confirma-se, ao avesso, a persisténcia da memaoria do amor.

No registro do dia 10, a imagem do tempo retorna agora vinculada ao elemento da
areia, como constatamos no verso final: “como sdo tristes estes jardinzinhos de areia”. Esse
pequeno e melancolico jardim de areia é lido também como metafora do poema: paisagem da
memoria ao qual a poeta dedica-se. Em dia 11, a tarde, a determinacdo sobre esquecimento
persiste, como podemos perceber na ansia pela casa-memaria em soliddo e siléncio: “espero
todos irem embora para viver/ enfim/ na casa vazia”. O vazio também é construido pelo
intervalo sem registro, a diarista retoma a escrita apenas na manha do dia 13 com retratos do

cotidiano da viagem. Porém, nas entrelinhas, a cena revela fingimento poético pela mencao de



53

nomes que o texto ndo explicita, como as personagens “F.” e “criangas”. E também pela
recorrente imagem das “fotografias do mar”, comentada antes como uma metafora para o
fazer poético: “todo mundo fica irritado quando digo/ que novamente ndo vou a praia. / F. em
especial/ empresto a maquina para as criangas e peco/ fotografias do mar”.

No dia seguinte, manhd, o cenario do esquecimento é tomado pela figura dos cavalos
que, ao ser associada a montaria e ao papel masculino, remete a sensualidade, também
construida pela velocidade da cena: “varios cavalos passaram em frente a casa/ cavalos
negros, sélidos, rapidos/ a eles eu perguntaria/ o que fazer do meu desejo”. Esse Gltimo verso
explicita a conotacdo erdtica da cena e revela um momento de oscilagdo sobre o olvido que
também é manifestada na noite do dia 17: “por um momento/ recordo como era simples te
amar”. Nos dias 18 e 19, podemos dizer que ocorre uma passagem de purificacdo construida
respectivamente pelas imagem da “chuva” e “luz limpa” que queima as maos da poeta.

De forma metalinguistica, esses retratos precedentes anunciam um outro tom para a
escrita, como podemos ver na manhd do dia 21: “na praia, vocé encontra uma estrela das
redondas/ vou mostrar as criangas/ para provar que o mundo € estranho/ sentamos lado a lado
e de repente/ estamos rindo entregues de novo/ ao hébito feliz das palavras”. Observamos
assim o possivel regresso do amado tomado como “vocé”, leitura que alude aos versos do
retorno de Ulisses no poema “Penélope (V1)”, marcado inclusive pelo uso da mesma locucéo
adverbial “lado a lado”, como vimos. A partir disso, a cena apresenta nuances de leveza e
jubilo.

Entretanto, no Gltimo dia 21, tal cenério é desestabilizado pela constante declaracao
da morte do amor: “ninguém ainda reparou que eu ndo te amo mais”. Ha a repeticdo da
estratégia de negacdo do amor. Isto ratifica, pelo reverso, a existéncia do sentimento que
também se afirma pelo sujeito “ninguém”. Apesar dessa ambiguidade, a Gltima fotografia do
diario registra o desfecho juntos: “caminhamos a tarde toda/ o grande mar desfocado por
tras”. Assim, os enamorados percorrem agora um tempo de encontro, ainda que tal

permanéncia ocorra apenas pela paisagem da memoria.
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2 MEMORIAS DAS CASAS

2.1 Casas

A poesia de Ana Martins Marques nos convida também a atravessar as paisagens das
memorias das casas. Segundo Bachelard, a problemética da casa remete aos valores de
intimidade e pode ser tomada como uma estrutura analoga a alma humana: “aprendemos a
morar em nds mesmos. Ja podemos ver que as imagens da casa caminham nos dois sentidos:
estdo em nos tanto quanto estamos nelas” (2008, p.20). Nesse sentido de habitar, as casas
poéticas revelam uma topografia intima a luz da memoéria e imaginacdo do sujeito
(BACHELARD, 2008, p.20). Além disso, para 0 autor, essas moradas sdo espacos de
conforto, tranquilidade (2008, p.59) e servem “de motivacdo para os sonhos de abrigo” (2008,
p.69).

A vista disso, nesta se¢do, em referéncia a teoria bachelardiana, sera feita a leitura das
casas contemporaneas construidas nos poemas “Parangolé”, alocado na se¢do homdnima de
Da arte das armadilhas (2011), e “A casa”, na secdo “a outra noite” de A vida submarina
(2009).

2.1.1 A casa movente

Parangolé

Entre
acasa
é sua

sua casa-
camisa

suas vestes-
vestibulos

saia-
sala

chao-
chapéu
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entre
a casa
é sua

corredor
para o corpo

escada
para o éxtase

vestido

com vista

para o mar
(2011, p.54-55)

O titulo “Parangolé”® evidencia o dialogo com a criacio emblemética de Hélio

Oiticica que, no final da década de 60, propGe uma arte brasileira para além da representacao
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contemplativa. Para tanto, o espectador torna-se “participador”*" ao experimentar e ativar a

obra em seu proprio corpo. Segundo Favaretto, em A invencdo de Hélio Oiticica, 0s
Parangolés sao:

artefatos em que a cor se desenvolve (...) Desloca-se 0 pélo da experiéncia: do
objeto ao receptor. Estandartes, tendas e capas — panejamentos coloridos, ou
camadas de panos de cor que se revelam no movimento -, os Parangolés sdo abrigos
gue envolvem o corpo: salientam acBes e gestos esplendentes de cor: carregar,
andar, dancar, penetrar, percorrer, vestir, sdo os atos das extensdes do corpo. A
estrutura é o préprio ato expressivo (...) Os Parangolés ampliam e intensificam o
tempo da participacdo, liberando o imaginario, com acBes que ndo se limitam a
manipulagdes, como nos Bolides. Nestes, podia-se flagrar um residuo
contemplativo, a ‘emocdo estética’; naqueles, exaltam-se a fantasia, a visualidade
espetacular, o éxtase da danca: ‘arte do corpo e do desenrolamento trans-espacial’
(2000, p. 105).

Figura 1 — Performance de populares com os Parangolés.

Fonte: Parte integrante do catalogo da exposicdo “Além
do espaco” de Hélio Oiticica. In: TEIXEIRA, 2017, p.55.

% Nesta dissertacéo, utilizaremos o termo “Parangolé”, escrito entre aspas, para nos referimos ao poema de Ana
Martins Marques; e Parangolé, grafado em italico, para nos referirmos a obra de Hélio Oiticica.

*! Referéncia & nomenclatura dada por Hélio Oiticica, em seu livro Aspiro ao grande labirinto: “...numa vivéncia
total do espectador, que chamo agora de “participador” (1986, p.71).
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De forma anéloga, a dindmica “trans-espacial” do Parangolé aplica-se a paisagem do
poema referido, estruturada como um novo Parangolé, feito, aqui, com palavras. As obras se
aproximam a comecar pelo teor interativo do poema que inicia-se com uma espécie de convite
a participacdo do leitor por meio da interlocucdo apelativa: “Entre/a casa/ é sua”. Estes
primeiros versos sdo tomados como um “refrdo” que se repete na sexta estrofe, marcando uma
cadéncia de ritmo. Assim, dividiremos o percurso de entrada no “poema-Parangolé” em dois
momentos principais, tomando por base a presenca do refréo.

Na estrofe inaugural, a imagem da casa denota, além do espago do corpo e do mundo,
a morada que € o poema. Paisagem de palavras experimentada por meio do movimento
incorporador da (re)leitura. Segundo Octavio Paz, € pela participagdo que “o leitor revive de
verdade o0 poema, atinge um estado que podemos chamar de poético. Tal experiéncia pode
adquirir esta ou aquela forma, mas é sempre um ir além de si, um romper 0s muros temporais
para ser outro” (2012, p.33).

Consoante a esse estado poético, a proposicdo para entrar e se apropriar da “casa-
poema” pode ser comparada ao gesto de “vestir-assistir” agenciado pela danca no Parangolé.
A vista disso, segundo Hélio Oiticica, “ao vestir uma obra vé& o participador o que se
desenrola em ‘outro’ que veste outra obra.” (1986, p.71). Para o autor, “o Parangolé ndo era,
assim, uma coisa para ser posta no corpo, para ser exibida”. E continua: “a experiéncia da
pessoa que veste, para a pessoa que estd fora, vendo a outra se vestir ou das que vestem
simultaneamente as coisas, sdo experiéncias simultaneas, sdo multiexperiéncias” (apud
FAVARETTO, 2000, p.107).

Atualizado para 0 poema, esse movimento simultaneo pode aludir a relacdo de
intertextualidade em que o leitor, ao “vivenciar” a paisagem de um texto, percebe, a0 mesmo
tempo, a “presenca de um outro texto” (SAMOYAULT, 2008, p.9, grifo nosso). Assim, na
estrofe seguinte, a paisagem da “casa” nos da a ver, por exemplo, a imagem da “camisa”,
costurada no poema em dialogo com as camadas de panos utilizadas na estrutura do
Parangolé. Nessa relacdo de intertextualidade, sabemos que a roupa é tomada também como
um “abrigo que envolve o corpo” (nos termos de Favaretto). Mas, diferente da concepgao do
Parangolé, de Oiticica, ndo observamos, no poema, a marcacdo verbal explicita da “cor”,
sendo ela sugerida pela lembranca imaginativa do leitor.

Além disso, semelhante ao intertexto de Oiticica, 0 poema apresenta um aspecto
dindmico. A estrofe referida constroi um efeito de mobilidade, por exemplo, pela associacéo

entre a imagem da “camisa”, tomada como metonimia do corpo, e a concepgdo ambigua de
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“sua” que atua, a0 mesmo tempo, COMO pronome Possessivo e como verbo “suar”, em: “sua
casa-/camisa” (MENEGAZZO, 2013, p.8). Tal aceleracdo progressiva é também sugerida
pelo arranjo dos versos em um distico, estrutura menor que o terceto precedente.

Dessa forma, hd um entrelagamento entre a elaboracéo do efeito ritmico de movimento
do Parangolé e a estrutura sucinta do poema. Para tanto, 0 poema é composto por estrofes
breves com disposicdo varidvel entre cinco disticos e trés tercetos, com versos curtos de duas
a trés silabas poéticas. Acrescenta-se a isso, uma sonoridade harmonica construida pelas rimas
internas.

Essa movimentacdo do poema também remete a incorporagdo “corpo-obra-
participador” do Parangolé, que ocorre, segundo Oiticica, “a medida que o espectador ‘roda’
e se envolve nessa estrutura” (1986, p.49, grifo nosso). Nesse sentido, ainda na segunda
estrofe, as imagens figuradas da “casa” (tomada como metafora do poema) e “camisa”
(tomada como metonimia do corpo) séo incorporadas uma a outra, na percep¢ado da (re)leitura,
sendo transfiguradas na paisagem simultanea proposta pelo neologismo: “casa-camisa”.

A criacdo deste neologismo € construida por trés estratégias centrais: o enjambement,
0 uso do hifen e o0 jogo sonoro entre as palavras. Com isso, no poema, hd uma recorrente
producdo de imagens inventivas e imprevisiveis que, ativadas pela acdo da (re)leitura, podem
ser aproximadas das imagens liberadas pelo gesto da danca no Parangolé,

as imagens sdo maveis, rapidas, inapreensiveis — sdo o oposto do icone, estatico e
caracteristico das artes ditas plasticas — em verdade a danca, o ritmo, sdo o proprio
ato plastico na sua crudeza essencial — esta ai apontada a direcdo da descoberta da
imanéncia. Esse ato, a imersdo no ritmo, € um puro ato criador, uma arte — é a
criacdo do proprio ato, da continuidade; é também, como o sdo todos os atos da
expressdo criadora, um criador de imagens — alids, para mim, foi como que uma
nova descoberta da imagem, uma recriacdo da imagem... (OITICICA, 1986, p.73).

Essa “recriacdo da imagem” do Parangolé, apontada por Oiticica, entrelaca-se a
percepcdo da dindmica da memdria. Para tanto, sabemos que o papel do corpo é central,
considerado por Bergson como um instrumento de a¢do. Como elucida o autor, “hd um
sistema de imagens que chamo minha percepcdo do universo, e que se conturba de alto a
baixo por leves variacdes de uma certa imagem privilegiada, meu corpo”. E continua: “Esta
imagem ocupa o centro; sobre ela regulam-se todas as outras; a cada um de seus movimentos
tudo muda como se girdssemos um caleidoscopio” (2010, p.20).

Assim, o corpo atua como um intermediario na selecdo das lembrangas, a partir da
percepc¢do sensorial, “o papel do corpo ndo € armazenar as lembrangas, mas simplesmente

escolher” (BERGSON, 1999, p. 210). Contudo, essa escolha envolve uma dindmica de
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recriacao e interpretacdo continua, “ja que a experiéncia vivida é distinta do que a consciéncia
nos traz” (PEREIRA, 2014, p.352-353). Afinal, nds temos lembrancas diversas, “capazes de
se ajustarem igualmente a uma mesma situacdo atual” (BERGSON, 1999, p.210). Desse
modo, a recriacdo das imagens da memoria € vinculada a percepgdo subjetiva dos sentidos do
corpo. Como explica Bergson,
distinguimos trés termos, a lembranga pura, a lembranga—imagem e a percepcéo, dos
quais nenhum se produz, na realidade, isoladamente. A percep¢do néo é jamais um
simples contato do espirito com o0 objeto presente; esta inteiramente impregnada das
lembrancgas-imagens que a completam, interpretando-a. A lembranca-imagem, por
sua vez, participa da “lembranca pura” que ela comega a materializar e da percepcéao
na qual tende a se encarnar: considerada desse Gltimo ponto de vista, ela poderia ser
definida como uma percepgdo nascente. Enfim, a lembranca pura (...) ndo se
manifesta normalmente a ndo ser na imagem colorida e viva que a revela
(BERGSON, 2010, p. 155-156).

No Parangolé, de Oiticica, a atualizacdo continua das imagens, em permanente
(re)construcdo, relaciona-se a percepc¢do nascente experienciada pelo corpo na danca. Trata-
se, portanto, de um “ndo objeto” que, como o definiu Ferreira Gullar: “ndo é um antiobjeto
mas um objeto especial em que se pretende realizada a sintese de experiéncias sensoriais e
mentais: um corpo transparente ao conhecimento fenomenoldgico, integralmente perceptivel,
que se da a percepcdo sem deixar resto” (1960, p.1).

Esse “ndo objeto”, considerado como um experimento da arte neoconcretista,
apresenta uma nova estrutura pluridimensional que expande o anterior plano da tela

bidimensional e “explode” suas cores para fora da moldura. Como elucida Gullar,

romper a moldura e eliminar a base ndo sdo, de fato, questdes de natureza
meramente técnica ou fisica, trata-se de um esforco do artista para libertar-se do
quadro convencional da cultura, para reencontrar aquele “deserto”, de que nos fala
Malevitch, onde a obra aparece pela primeira vez livre de qualquer significacdo que
ndo seja a de seu proprio aparecimento (1960, p.4-5).

Para tanto, os artistas neoconcretistas como Hélio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape,
Ferreira Gullar e outros, tomam por base a influéncia da Fenomenologia da percepcéo, de
Merleau-Ponty, em que “ver uma figura s pode ser possuir simultaneamente as sensacdes
pontuais que fazem parte dela” (1999, p.36). Nesse viés, ha uma valoriza¢do de uma arte com
maior subjetividade e abstracionismo no uso de cores, assim como na disposicdo de linhas
mais organicas, entre outros aspectos.

Nesse movimento de transgresséo, a vanguarda neoconcretista intenta uma renovagao
da linguagem geométrica, racionalista e mecanicista que dominava a arte concreta até entao”

(BRITO, 1977, p.308, grifo nosso). Para isto, o Parangolé propGe uma outra liberdade em
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criar, “dando énfase aos aspectos experimentais da pratica artistica” (BRITO, 1977, p. 308),
requeridos pelo papel do “participador” na interacdo com a obra, como comentamos.

De maneira andloga, na experiéncia do poema “Parangolé”, a percepc¢do da paisagem
do texto requisita a atuacdo subjetiva do “participador-leitor”, por meio do ato da (re)leitura.
Sobre a subjetividade da percepcdo, Bergson elucida que “toda percepgdo ocupa uma certa
espessura de duracdo, prolonga o passado no presente, e participa por isso da memoria”
(2010, p.285). Dessa forma, notamos que lemos os textos com “olhos diferentes”, uma vez
que “cada leitor procura alguma coisa no poema. E ndo é nada estranho que a encontre: ja a
tinha dentro de si.” (PAZ, 2012, p.32).

O exercicio subjetivo da leitura é atravessado pela percepcdo simultanea dos aspectos
da palavra poética, como “ritmo, cor, significado e imagem” (PAZ, 2012, p.30, grifo nosso),
construidos na materialidade da linguagem. Segundo Collot, “Merleau-Ponty ndo deixou de
insistir nessa dimensdo fisica da linguagem, que da corpo ao pensamento”,

‘E como se a visibilidade que anima o mundo sensivel emigrasse, no fora de todo
COrpo, mas em um outro corpo menos pesado, mais transparente, como se mudasse
de carne, abandonando a do corpo para a da linguagem’. Se o uso conceitual da
lingua tende a ignorar a face sensivel do signo linguistico, é préprio de seu uso
literario explora-la e cultiva-la. Tanto na literatura quanto na musica, o sentido de

uma frase é inseparavel de seu ritmo e de sua melodia, o significado é indissociavel
da significancia do enunciado e de sua estrutura (2013, p.46-47)

Nessa perspectiva, Collot acrescenta ainda sobre o conceito de intercorporeidade
elaborada por Merleau-Ponty, cuja no¢do de carne “permite pensar, a0 mesmo tempo, 0
pertencimento ao mundo, ao outro, a linguagem, ndo no modo da exterioridade, mas em uma

relacdo de inclusdo reciproca”,

é pelo corpo que o sujeito se comunica com a carne do mundo, que ele abrange pelo
olhar e pela qual é envolvido (...) Ao mesmo tempo vendo e visivel, sujeito de uma
Visdo e sujeito a visdo de outrem. Corpo préprio e, contudo, impréprio, que participa
de uma intercorporeidade complexa, fundamento da intersubjetividade que se
manifesta na palavra. Ora, esta é, para Merleau-Ponty, um gesto do corpo. O sujeito
ndo pode se exprimir sendo por essa carne sutil que é a linguagem, que da corpo ao
Seu pensamento, mas que permanece um corpo estranho (2013, p. 223).

A vista disso, em ambos Parangolés, os papeis dos corpos nas linguagens verbais e ndo

verbais, no poema e na danca, se aproximam pela dimensdo da intercorporeidade. Tratam-se
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de lugares de “percepcdo nascente”, associada & memoria. Nessa inter-relagdo, a dindmica da

memaria recria as imagens percebidas nos movimentos da danca e na (re)leitura do poema.

Isto posto, retornemos assim a terceira estrofe do poema, com o distico: “suas vestes-
Ivestibulos”. Nota-se, por exemplo, que é pelo modo de (re)leitura que considera o
enjambement que, juntamente com as outras estratégias ja apontadas, sdo (re)criadas,
simultaneamente, as imagens “vestes” e “vestibulos”, incorporadas uma a outra no retrato
inesperado: “vestes-vestibulos”. O elemento *“vestibulo”, tomado como um espaco de
travessia, denota uma parte externa que conduz a entrada da casa, entre outros sentidos
possiveis. Esse aspecto de mobilidade de “vestibulo” também é agregado as “vestes” no
neologismo em questdo (“vestes-vestibulos”), ratificando o dinamismo e organicidade do
“poema-Parangolé”.

Em paralelo com a concep¢do neoconcretista, observamos que os disticos neoldgicos
(da segunda a quinta estrofe) instauram no poema um valor mais subjetivo e inventivo, ao
construir imagens experimentais com uma disposi¢cdo mais organica da linha do verso, com o
uso do enjambement associado ao do hifen. Além disso, a organicidade das linhas também
pode manifestar-se pelo valor semantico de movimento, como notamos nas imagens do
poema como um todo.

Na quarta estrofe, ha uma maior aceleracdo do movimento, no verso “saia-/sala”,
numa construcdo ainda mais sucinta do distico com apenas duas palavras, em uma economia
verbal que sugere o aspecto minimalista no poema. No que se refere a primeira imagem da
“saia”, por extensdo metonimica, essa peca do vestuario feminino remete a figura da mulher.
Nesse sentido, essa figuracdo pode sugerir uma representatividade da voz de autoria feminina
que, neste poema, reinventa um “Parangolé de palavras”. O elemento “saia” desdobra-se, ao
mesmo tempo, de substantivo ao imperativo do verbo “sair” (*vocé saia”), em um movimento
de expansdo também construido pelo enjambement que, junto a outros aspectos citados, cria a
paisagem insolita: “saia-sala”. Este neologismo pode indicar uma leitura para o corpo
feminino (sugerido em “saia”) como um possivel lugar a ser habitado, tomado como uma
parte da casa. Além disso, a imagem da “sala” pode insinuar um outro espaco metaforico
ocupado pelas mulheres na sociedade contemporanea, numa expansao dos territorios

tradicionais da casa destinados ao feminino, como ‘“cozinha” ou “quarto”, entre outras
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leituras. Nesse sentido, 0 uso do imperativo, torna a saida desse lugar destinado ao feminino
ainda mais enfatica.

Na quinta estrofe, ha a repeticdo da mesma estrutura laconica do distico precedente,
entrelacando os elementos “chd” e “chapéu” no neologismo ludico: “chdo-chapéu”.
Contudo, ao contrario das vestimentas mais cotidianas anteriores (“camisa”, “vestes” e
“saia”), o elemento do “chapéu” sobressai por sua simbologia vinculada ao status social, ao
plano alto e a esfera intelectual. Segundo Chevalier e Gheerbrant, “o papel desempenhado
pelo chapéu parece corresponder ao da coroa, signo do poder” e também “simboliza a cabeca
e 0 pensamento (...) mudar de chapéu é mudar de ideias, ter uma outra visdo do mundo”
(2012, p.232). De certa forma oposta, encontra-se o0 “chdo” associado ao plano baixo, a um
valor de simplicidade e origem. Além disso, 0 “chd0” pode ser considerado, assim como 0
“pé”, como uma estrutura de apoio do corpo para a movimentacao.

Nesse sentido, hd uma relacdo metonimica entre “chdo” e “chapéu”, e as partes
corporais “pé” e ‘“cabeca”, respectivamente. De acordo com Chevalier e Gheerbrant,
“enquanto inicio do corpo, o pé se opde, por outro lado a cabeca, que é o fim. Notando que
esse inicio € (...) esquecido, negligenciado e mal orientado. O bambara ensina, entretanto, que
a cabeca ndo pode nada sem o pée” (2012, p.695, grifo nosso). Nessa perspectiva, 0 termo
“chdo-chapéu” amalgama, de forma simbdlica, as aparentes dicotomias entre o plano baixo e
alto. Por conseguinte, entrelaca a esfera corporal e intelectual, os valores de simplicidade e
poder, por exemplo.

Desse modo, esse neologismo remete a proposta estética do Parangolé com a busca de
uma arte mais “chdo-chapéu”, ou seja, mais “desintelectualizada”, sendo assim mais integrada
ao ritmo corporal. Tal experiéncia artistica também visa a transversalidade da estratificacao
social. Como expde Hélio Oiticica:

... meu interesse pela danca, pelo ritmo, no meu caso particular o samba, me veio de
uma necessidade vital de desintelectualizacdo, de desinibicdo intelectual, da
necessidade de uma livre expressao, ja que me sentia ameagado na minha expresséo
de uma excessiva intelectualizagéo. (...) A derrubada de preconceitos sociais, das
barreiras de grupos, classes, etc., seria inevitavel e essencial na realizagdo dessa
experiéncia vital. (...) seria a vontade de uma posicdo inteira, social no seu mais
nobre sentido, livre e total. O que me interessa é “ato total de ser” que experimento
aqui em mim — ndo atos parciais totais, mais um “ato total de vida (1986, p.72-74).
Na sexta estrofe, em busca desse “ato total de ser”, o ritmo do “poema-Parangolé”
nos langa ao retorno do movimento dos primeiros versos, como observamos no refréo: “Entre/

a casa/ é sua”. Trata-se de uma repeticdo pela qual se (re)cria um outro espaco-tempo, num
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jogo criativo que entrelaca-se a memdria, em sua capacidade de repetir pela criatividade.
Desse modo, a retomada dessa “a¢do” manifesta um outro compasso do ritmo poético.

Assim, na estrofe seguinte, a experiéncia do “Parangolé” se intensifica no distico:
“corredor/ para o corpo”. Paisagem que alude a concepcao estética do Parangolé ao sugerir
uma assimilacdo das vestes anteriores na imagem de um *“corpo total” que surge no poema,
opondo-se ao recorrente uso metonimico das roupas para figurar as partes corporais. Como
afirma QOiticica em entrevista a Ivan Cardoso: “Nd&o se trata, assim, do corpo como suporte da
obra; pelo contrério, é a total “in(corpo)ragdo’. E a incorporacgdo do corpo na obra e da obra no
corpo” (apud FAVARETTO, 2000, p.107).

Nessa incessante transfiguracdo, ainda sobre os mesmos versos, o elemento do
“corredor” evoca um valor de passagem para 0 corpo que se expande a um estado de transe,
fundindo-se também a paisagem da casa poética, como retrata a estrofe seguinte: “escada/para
0 éxtase”. A imagem da “escada” pode sugerir um valor de ascensdo e verticalidade que nos
abre acesso, pelo ato-total do Parangolé, a paisagem da transcendéncia (em “éxtase”).

Nessa perspectiva, a ultima estrofe pode ser lida como uma sintese da vivéncia dessa
“obra-acd0”, retratada no terceto: “vestido/ com vista/ para 0 mar”. A principio, a imagem do
“vestido” denota, como substantivo, uma vestimenta feminina de peca inteirica que, de forma
mais ampla, cobre os membros do corpo. Observamos que, em sua inter-relagdo com o corpo,
0 elemento da roupa apresenta um valor de subjetividade humana. Contudo, para nés com
Collot (2013), o subjetivo aqui ndo se trata de uma “interioridade pura”, aquela do “espirito”
ou do “coracdo”, mas também aquilo que projeta o sujeito para além de si mesmo. Nesse
sentido, o corpo é para ambos Parangolés, “como para Merleau-Ponty, o suporte dessa
intencionalidade que constitui 0 sujeito em uma relacdo necessaria ao objeto” (apud
COLLOT, 2013, p.236). Assim, “a afetividade do sujeito é inseparavel dos utensilios que
afetam seu corpo. Ela é ‘o resultado de uma impregnacdo lenta e profunda (...) pela qual o
mundo exterior e 0 mundo interior tornaram-se indistintos’” (COLLOT, 2013, p.236).

No *“espaco interior-exterior” construido no “Parangolé”, o valor semantico do
“vestido” transfigura-se de vestimenta a um estado de ser “trans-vestido” pela obra. Segundo
Hélio Oiticica, “o proprio ‘ato de vestir’ a obra ja implica uma transmutacdo expressivo-
corporal do participador” (1986, p.70, grifo nosso). Tal incorporacdo possibilita uma outra
percepcgao visual do espago-tempo, manifestada na vista para a paisagem de imensiddo do
“mar”. Segundo Bachelard, “parece, entdo, que é por sua ‘imensidao’ que os dois espagos — o

espacgo da intimidade e o espago do mundo — tornam-se consoantes” (2008, p.207). Nessa
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experiéncia poética, “as duas dimensdes se tocam, se confundem” (BACHELARD, 2008,
p.207, grifo nosso), principalmente pela imagem da “casa”. Sendo assim, observa-se que “o
exterior e o interior sdo ambos intimos; estdo sempre prontos a inverter-se” (BACHELARD,
2008, p.221).

Nessa Ultima estrofe do poema, ha um movimento de expansdo da “casa-desdobravel”
a sua abertura como “casa-mundo”, ilustrada na imagem das aguas do “mar”. No “cinema
mental” da imaginacdo®, tal paisagem poética pode insinuar uma “dinamica da cor”.
Sabemos que as aguas salgadas apresentam tons variaveis de acordo com o espaco ambiente
(como: azul, verde, preto, marrom, vermelho, por exemplo). Dessa forma, semelhante ao
Parangolé, a cor também se expande ao cenario do mundo, encarnado aqui em sua paisagem
maritima. Essa tessitura subjetiva entre “cor” e “tempo” na figuracao do “mar” alude, de certa
forma, ao conceito da “cor-tempo” presente no Parangolé. De acordo com Hélio Oiticica:

com o sentido de cor-tempo tornou-se imprescindivel a transformacéo da estrutura.
J& ndo era possivel a utilizagdo do plano, antigo elemento de representacdo, mesmo
que virtualizado, pelo seu sentido a priori, de uma superficie a ser pintada. A
estrutura gira, entdo, no espaco, passando, ela também, a ser temporal: estrutura
tempo. Aqui, a estrutura e a cor sdo inseparaveis, assim como 0 espago e 0 tempo,
dando-se na obra, a fusdo desses quatro elementos que considero dimensGes de um
s6 fendmeno (do Parangolé) (1986, p.44, grifo nosso).

A vista disso, nessa experiéncia transcendental, observamos que ha, na Gltima estrofe
do poema, mais um movimento de expansdo, agora total, com a imagem do “mar”. Esta pode
ser concebida como um tempo “puro” e continuo, impulsionado por seu mobilismo
heraclitiano. Como confirma Bachelard, “a dgua € realmente o elemento do transitério” (2002,
p.7). Destaca-se, assim, a transitoriedade do tempo como valor primordial nos Parangolés
referidos. Mas, como pontua Oiticica, “o0 tempo, aqui, € elemento ativo, duracdo” (1986,
p.47).

Nessa perspectiva, as obras encontram-se, outra vez, com o fluxo do “mar da
memoria”. Segundo Bergson “nossa existéncia ndo € um instante que substitui outro instante,
mas uma simultaneidade.” E prossegue: “A memdria-consciéncia é essa ‘continuidade’, é o
“‘fluir’, € uma ‘passagem’, mas essa transicdo (...) € a propria durée, pois o tempo € um
presente que renasce sem cessar” (apud SANT’ANNA, 2008, p.242). Portanto, na dinamica
dos Parangolés, essa durée da memoria se manifesta, simultaneamente, em torno da ideia de

constante transformacdo, como observamos nas (re)criacbes das “imagens moveis”. Em

%2 Referéncia ao termo “cinema mental” citado no capitulo “Visibilidade” do livro Seis propostas para o0 novo
milénio, de Italo Calvino.
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outras palavras, 0o que dura aqui é a repeticdo do movimento de transicdo recriando, sem
cessar, nesse “eterno retorno”. Sendo assim, em sua abertura total, tal poética também transita

entre a arte e a vida.

2.1.2 A casa em luto

Contudo, as imagens da casa presentes nessa poesia, além dos valores positivos de
transcendéncia, infinitude e ludismo, também revelam uma conotacdo mais “perturbadora”,

COMmMOo veremos no poema a seguir:

A casa

A casa sonha um jardim de roseiras desordenadas
sonha a madeira a cal a sesta

sonha o vidro e sonha pequenos animais ariscos
adormecendo nos cantos

sonha a si mesma e aos quartos que ndo tem
anoite

enguanto nem eu nem vocé podemos dormir
(porque o0 amor acabou, e 0 excesso de palavras
por dizer

tornou nossos corpos pesados,

tdo mais pesados do que eram

naquele tempo em que ainda se visitavam,
enguanto a sua boca falava dentro da minha
sobre lugares que estavam a nossa espera,

que envelheciam sem nos)

a casa (todo o horror das mobilias,

dos objetos que tocamos,

dos lencdis sujos da falta do seu corpo,

das coisas que testemunharam

os dias felizes e 0s outros)

sonha tempos vazios

ainda sem nos

ou depois de nos.

(2009, p. 52)

A imagem da casa acima apresenta um jogo dialético entre o espaco exterior e 0
interior, sendo este Ultimo delimitado pelo uso dos parénteses. Dessa forma, neste poema,
optamos por um modo de leitura ndo linear: de dentro para fora da “casa”. Assim,
iniciaremos a leitura pelos versos entre parénteses que retratam a memoria do interior da
habitacdo: primeiro, com o drama do sujeito poético e seu par e, em seguida, com o horror das

mobilias e objetos. A partir disso, investigaremos a arquitetura da casa como um todo em seu
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alicerce e desejo de vazio que respondem, em algum nivel, ao ambito interior. Como elucida
Bachelard, “toda grande imagem simples revela um estado de alma. A casa (...) € um ‘estado
de alma’. Mesmo reproduzida em seu aspecto exterior, ela fala de uma intimidade” (2008,
p.84).
No primeiro parénteses, encontra-se um verso-chave para abrir essa morada: “(porque
0 amor acabou...”. Tal afirmagdo explica, de alguma forma, o tom de luto e melancolia que
vivencia o insone casal amoroso, a quem somos apresentados nos versos anteriores, em: “a
noite/enquanto nem eu nem vocé podemos dormir”. ** Nota-se que o leitor pode ser incluido
na cena com uso do pronome pessoal “vocé”, sendo essa uma estratégia de interlocugédo
recorrente na poesia da autora. Quanto & dor da separagdo, aqui ela também é sentida
fisicamente pelo transtorno do sono. Como elucida Freud, “facilmente o complexo
melancélico se mostra resistente ao desejo de dormir do ego” (2013, p.35). Além disso, nesses
versos, a luz noturna (em “a noite”) intensifica essa atmosfera perturbadora, pois pode ser
associada a um valor de morte sugerido aqui pela finitude do amor.3*
Nesse sentido, segundo Freud:
O luto profundo, a reagdo a perda de uma pessoa amada, contém o mesmo estado de
animo doloroso, a perda de interesse pelo mundo externo — na medida em que este
ndo faz lembrar o morto —, a perda da capacidade de escolher um novo objeto de

amor — em substitui¢do ao pranteado — e o afastamento de toda e qualquer atividade
que ndo tiver relagdo com a memoria do morto (2013, p.28).

O pesar dos “enlutados” é retratado também pelo “ndo-dito” que, de certa forma,
torna-se material e acrescenta um valor de “gravidade” aos corpos do casal, numa outra
possivel imagem para a morte. Como vemos nos versos seguintes: “e 0 excesso de palavras/
por dizer/ tornou nossos corpos pesados”. Nos versos subsequentes, 0 enjambement constroi
um “confronto” comparativo entre os retratos desses corpos, em: “tdo mais pesados do que
eram/ naquele tempo em que ainda se visitavam”. Pela dindmica da memdria, o cotejo entre a
atual finitude e anterior vitalidade desse amor nos transporta, respectivamente, do peso a
leveza dos corpos, sendo este ultimo também marcado por um teor erdtico e ativo, em

“(nossos corpos) ainda se visitavam”. Neste verso, 0 “apagamento” pelo uso do sujeito

% Sobre a concepgao de luto e melancolia, lemos os pensares de Freud (2013): “O luto, via de regra, ¢ a reagdo a
perda de uma pessoa querida ou de uma abstragdo que esteja no lugar dela, como patria, liberdade, ideal etc. Sob
as mesmas influéncias, em muitas pessoas se observa em lugar do luto uma melancolia”.

* Sobre o valor de morte associado & noite: “Para 0s gregos, a noite (...) engendrou também o sono e a morte, 0s
sonhos e as angustias, a ternura e o engano. (...) Ela é a imagem do inconsciente e, no sono da noite, 0
inconsciente se libera. Como todo simbolo, a noite apresenta um duplo aspecto, o das trevas onde fermenta o vir
a ser, e 0 da preparacao do dia, de onde brotard a luz do dia.” (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2012, p.639-
640)



66

desinencial *“nossos corpos” pode remeter a uma “lacuna” aberta pelo esquecimento,
pressuposta pelo (des)tecer da rememoragdo, como ja vimos.

Na sequéncia dos versos, 0 enjambement e 0 uso da conjuncdo “enquanto” conferem
um valor semantico de simultaneidade as cenas citadas acima, em: “enquanto a sua boca
falava dentro da minha/ sobre lugares que estavam a nossa espera /que envelheciam sem
nos)”. Destaca-se aqui 0 prévio sentimento de amor do sujeito recordado pelo “eu” poético,
pois é aquele que realiza a acdo de “falar” sobre os planos do porvir. De forma sincrénica, do
120 ao 15 versos, percebemos uma intercorporeidade entre 0s corpos nao-verbais e verbais
do casal, sendo estas cenas vinculadas ao estado de arrebatamento do “tempo anterior”. Dessa
forma, podemos dizer que, ao éxtase carnal e afetivo dessa época rememorada, acrescenta-se
um valor de sintonia na comunicacao dos enamorados que, posteriormente, se perdeu.

A vista disso, nesse primeiro parénteses, observamos que a estratégia de comparagao
contrastiva entre as temporalidades intensifica, por um tom de nostalgia, a atmosfera
melancdlica vigente com o fim desse amor. Nota-se que esse jogo de contraste temporal entre
a “narracdo” e o “narrado” é construido pelo uso dos tempos verbais conjugados nessa devida
ordem: no pretérito perfeito (“acabou” e “tornou”) e pretérito imperfeito (“eram”,
“visitavam”, “falava”, “estavam” e “envelheciam”). Contudo, contestando essa aparente

oposicao entre os tempos, Deleuze nos lembra:

temos, em demasia, 0 habito de pensar em termos de “presente”. Acreditamos que
um presente s6 passa quando um outro presente o substitui. Reflitamos, porém: (...)
O passado jamais se constituiria, se ele ja ndo tivesse se constituido inicialmente, ao
mesmo tempo em que foi presente. H& ai como que uma posicdo fundamental do
tempo, e também o mais profundo paradoxo da memoéria: o passado €
“contemporaneo” do presente que ele foi. (...) O passado jamais se constituiria se ele
ndo coexistisse com o presente do qual ele é o passado. O passado e 0 presente ndo
designam dois momentos sucessivos, mas dois elementos que coexistem; um, que é
0 presente e que nao para de passar; 0 outro, que é o passado e que nédo para de ser,
mas pelo qual todos os presentes passam. (...) Em outros termos, cada presente
remete a si mesmo como passado (2012, p.49-50).

Nesse sentido, o trabalho da memdria ressalta essa contemporaneidade do presente e
do passado. Assim, no trecho em pauta, o sujeito poético (re)encena, em seu “cinema mental”,
uma durée cujos tempos coexistem psicologicamente, na qual o presente atualiza as
“lembrangas-imagens” desse amor que, agora, acabou.

Nos versos do segundo parénteses, essa tonalidade afetiva da “morte” amorosa é
projetada para fora dos sujeitos enlutados, no interior da casa: na imagem dos moveis, dos
objetos e outros. Como vimos, a afetividade dos sujeitos € imanente aos utensilios que afetam

seus corpos, num imbricamento entre o0 mundo interior e exterior (COLLOT, 2013, p.236).
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Nesse sentido subjetivo de habitar, o cenario interno composto com as coisas da casa
apresenta uma ordem para além da funcional, sobretudo, uma ordem afetiva. Como vemos

em:

a casa (todo o horror das mobilias,

dos objetos que tocamos,

dos lencdis sujos da falta do seu corpo,
das coisas que testemunharam

os dias felizes e 0s outros)

Observa-se que o sintagma nominal “todo o horror”, de forma eliptica, vincula-se aos
demais versos desses parénteses. Desse modo, esse valor horripilante estende-se pelo foro
intimo da habitacdo, numa analogia com o estado perturbador dos sujeitos enlutados. Segundo

Julio Franca:

Por horror, compreende-se a sensacdo de medo que ndo pertence exclusivamente ao
campo da percepcao intelectual ou espiritual, mas que gera também uma reacao
fisica. O horror seria, portanto, uma sensa¢do mista que provocaria a percepcdo de
que algo estd ‘fisicamente errado’ (cf. KING, 1983, pp. 12-15) — monstros,
anormalidades, eventos sobrenaturais (2008, p.5).

Entretanto, nos versos referidos, essa “anormalidade” ocorre no mundo cotidiano,
aproximando-se mais do que seria um tipo de “horror real” — “aquele relacionado as
condigdes de existéncia e de sobrevivéncia do ser humano” (KING apud FRANCA, 2008,
p.5). Com o fim do amor, as coisas dessa casa, em sua tonalidade subjetiva, transfiguram-se
COmMO um cenario pavoroso, pois guardam a existéncia e sobrevivéncia desse sentimento.
Tratam-se, assim, de: “coisas que testemunharam/ os dias felizes e os outros”. Pelo processo
de personificagdo, tornam-se também sujeitos afetados pelos acontecimentos e, assim, tomados
como testemunhas. Essa estratégia personificativa também é notada nos parénteses anteriores,
em: “lugares que estavam a nossa espera, /que envelheciam sem nos”. Além disso, ela é
construida, principalmente, para retratar a paisagem da casa.

Nesse sentido, nos versos fora dos parénteses, como uma espécie de reacdo a todo esse

horror do cenério interno, a casa sonha:

A casa sonha um jardim de roseiras desordenadas
sonha a madeira a cal a sesta

sonha o vidro e sonha pequenos animais ariscos
adormecendo nos cantos

sonha a si mesma e aos quartos que nao tem
anoite

enguanto nem eu nem vocé podemos dormir

()

acasa(...)

sonha tempos vazios
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ainda sem nos
ou depois de nos.

Nota-se que a figura da casa, personificada como sujeito, sonha “a si mesma” e, assim,
encena 0 desejo de sua reconstrugcdo autdbnoma, em um processo ausente de habitantes
humanos e, por conseguinte, silenciado de suas memorias horrendas. Paradoxalmente, é pelo
imbricamento entre interior e exterior que se revela a vontade da casa poética, pois ela reflete o
anseio dos sujeitos que a habitam. Nessas relacfes inter-sujetivas, a matéria afetiva de ambos é
tramada de forma intrinseca. Assim, tal desejo de recomeco da morada pode ser concebido

como parte do “combate” ao seu estado de luto interno. Como explica Freud,

em que consiste o trabalho realizado pelo luto? Creio que néo é forgcado descrevé-lo
da seguinte maneira: a prova de realidade mostrou que o objeto amado j& ndo existe
mais e agora exige que toda a libido seja retirada de suas ligagdes com esse objeto.
(...) enquanto isso a existéncia do objeto de investimento é psiquicamente
prolongada. Uma a uma, as lembrancas e expectativas pelas quais a libido se ligava
ao objeto sdo focalizadas e superinvestidas e nelas se realiza o desligamento da
libido (...) essa opera¢do de compromisso (...) € tdo extraordinariamente dolorosa
(...) Mas de fato, uma vez concluido o trabalho de luto, o ego fica novamente livre e
desinibido. (...) Na melancolia se tramam portanto em torno do objeto indmeras
batalhas isoladas, nas quais 6dio e amor combatem entre si: um para desligar a
libido do objeto, outro para defender contra o ataque essa posicdo da libido (2013,
p.29 e 37).

De forma anéloga ao trabalho da memoria do enlutado, observamos o sonhar da
(re)construgdo da casa poeética por ela mesma, num embate frente a lembranca e ao
esquecimento, a vida e & morte, entre outros desdobramentos.

No primeiro verso, em resposta a “outra noite”® dessa “morte” interna, a
(re)estruturacdo da casa sonhada inicia-se pelo desejo do renascer amoroso, como observamos
no retrato do “jardim de roseiras”. Esta imagem simples pode ser lida como um simbolo da
regeneracao, como também do amor puro (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2012, p.788). Como
nos lembra Chevalier e Gheerbrant ao citar Dante:

0 amor paradisiaco serd comparado por Dante ao centro da rosa: ‘Ao centro de ouro
da rosa eterna, que se dilata, de grau em grau, e que exala um perfume de louvor ao
sol sempre primaveril, Beatriz me atraiu...” (0 Paraiso, canto XXX, 124-127 — canto
XXXI, v.4-22 apud

2012, p.789).

A imagem do jardim como alegoria das vivéncias paradisiacas (CHEVALIER &
GHEERBRANT, 2012, p.512) reafirma um sentido edénico ao valor de amor que é figurado no
elemento da rosa. Contudo, no verso em pauta, esse amor associa-se a uma inusitada qualidade

de desordem que seria somente factivel com a auséncia de cuidados humanos. Tal experiéncia

% Referéncia a secdo “a outra noite” que o poema referido integra.
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solitéria parece pressupor “uma outra ordem” mais livre para o cultivo do campo amoroso que
alude a um “amor ideal” como sendo a propria relacdo da casa liberta consigo mesma.

No segundo verso, a vontade da casa manifesta-se em torno da (re)estruturacdo dos
seus alicerces sélidos que sdo figurados, de forma metonimica, nos materiais de construgdo
(“madeira” e “cal”), em: “sonha a madeira a cal a sesta”. Tal dindmica também pressupde a
sonhada “sesta”, sendo esta um tipo de repouso no inicio da tarde que, em geral, inclui um
valor de “sono breve”. Desta forma, essa imagem de “sonoléncia”, ainda que suave, pode ser
associada a um desejo de esquecimento que surge nesse sonho de “vazio inaugural”. Nesse
sentido, a disposicdo deste verso assindeto proporciona um efeito de montagem e
fragmentacdo que remete ao “destecimento”, sendo este intrinseco ao movimento da memoria.

Cabe dizer que esses efeitos apontados acima aproximam-se também da dindmica do
sonho, associada ao inconsciente. Como expde Strumpell citado por Freud, no livro A

interpretacdo dos sonhos:

Strumpell observa com razdo que no sonho ndo ocorrem repeticGes de experiéncias.
O sonho pode comecé-las, mas ndo mostra o elemento seguinte, que aparece
modificado ou é substituido por outro completamente diverso. O sonho traz apenas
fragmentos de reproduc¢des. Esta com certeza é a regra, e a tal ponto que permite um
aproveitamento tedrico. Entretanto, existem exce¢des em que o sonho repete uma
experiéncia de maneira tdo completa quanto nossa memoria de vigila é capaz de
fazer (2013, p.35).

A despeito disso, tomamos aqui 0 sonhar no sentido de desejar, pois hotamos que, em
consonancia a insénia dos seus habitantes, a casa também parece ndo conseguir dormir. Essa
leitura pode ser ratificada pelo sonho da morada com imagens de sono, como “sesta” e

“adormecendo”. O entrelacamento entre os estados de insdnia e sonho também pode ser notado

no poema “Insbnia”, da mesma autora:

As noites licidas se passam assim

as claras (...)

e sentes 0 baque surdo do coragdo em viagem.
regressas, no entanto, para a cidade vislumbrada em
sonho

e seus brinquedos de siléncio e agua.

regressas para a espera e para a escrita

como em todas as noites sem ninguém.(...)
(MARQUES, 2009, p.78)

De forma semelhante, no poema “A casa”, ha uma espécie de “noite lGcida” cuja casa,
pela “viagem” do sonho poético, regressa a sua propria paisagem, numa tentativa de reescrita
solitaria e silenciosa de si. Nesse sentido, sonho e poesia se aproximam. Para Sant’Anna, é pela

poesia que podemos realizar esse “itinerario” do sonho: “rompendo os limites da logica, a



70

poesia leva o sujeito ao exercicio da fantasia, recolocando-a em contato com sua transcendente
liberdade” (2008, p.251, grifo nosso). Desse modo, apesar da atmosfera da noite que vigora no
poema em pauta, observamos um afastamento do que seria, segundo Bachelard, o “sonho
noturno”, para uma maior sintonia com o sonho consciente do “devaneio”. Como expde o

autor,

tal é, para nos, a diferenga radical entre sonho noturno e devaneio(...): ao passo que o
sonhador de sonho noturno é uma sombra que perdeu o proprio eu, o sonhador de
devaneio (...) pode, no centro do seu eu sonhador, formular um cogito. Noutras
palavras, o devaneio é uma atividade onirica na qual subsiste uma clareza de
consciéncia. O sonhador de devaneio esta presente em seu devaneio. Mesmo quando
0 devaneio da a impressdo de uma fuga para fora do real, para fora do tempo e do
lugar, o sonhador do devaneio sabe que ¢ ele que se ausenta — é ele (...) que se torma
um “espirito”, um fantasma do passado ou da viagem (2009, p.114).

Assim, no terceiro verso, a casa prossegue com o0 “sonho acordado” de sua
(re)construcdo exordial. Para tanto, ilustra seu ensejo em imagens simples e visuais, como:
“sonha 0 vidro e sonha pequenos animais ariscos”. Nesses retratos, nota-se um certo
estranhamento para o que se esperaria de um “querer”. Mas, este verso alude outra vez ao seu
desejo de liberdade e soliddo, dada a falta de trato humano com a casa, agora habitada apenas
por pequenos bichos ndo domesticados.*® Em sequida, a morada quer adormecer tais criaturas,
como vemos pelo encadeamento com o “singelo” verso: “adormecendo nos cantos”. Nesse
sonho da casa vazia, novamente, se faz necessario esquecer. Nesse sentido, comparado a
“sesta”, 0 “adormecer” é lido com uma imagem mais expressiva para o0 esquecimento que se

entrelaca aos valores de siléncio e de morte. Como nos lembra Pereira,

0 ser vigora na lembranca e a sua auséncia anuncia-se como o siléncio da perda;
esquecer é morrer. E a meméria insinua-se como uma miriade de frageis tracos, em
um processo continuo e interminavel de elaboragdo e apagamento: o que se faz
torna-se real porque é lembrado, em uma dindmica delicada e passivel de ser
desconstruida (2014, p. 345).

Sob esse viés, no sonho da casa, 0 ensaio do esquecimento revela-se como desejado,
mesmo sendo doloroso, em prol do esvaziamento original. Essa ciclica dinamica da memoria
torna-se uma estratégia para que a morada (re)invente uma outra possibilidade de existéncia
sonhada.

No quinto verso, a vontade de (re)construgcdo manifesta-se pelo sonho do porvir, como
vemos em: a casa “sonha a si mesma e aos quartos que nao tem”. Para tal “(re)escrita” de si,

se faz necessario visitar, pela imaginacdo, lugares inexistentes da morada e, portanto, ainda

% Essa imagem pode ser associada ao verso “como se a casa ndo fosse doméstica” do seu livro, escrito em
parceria com o Eduardo Jorge: Como se fosse a casa: (uma correspondéncia), publicado em 2017.



71

sem memorias enlutadas. Contudo, observamos que tal paisagem da casa perpassa um tom
melancolico, pois pressupBe, no cenério interno ndo focalizado, o horror dos seus quartos
existentes.

No desfecho do poema, ap06s 0s versos entre parénteses do interior da casa, observamos
em “sonha tempos vazios” a Ultima e mais pungente imagem para o querer do esquecimento.
No entanto, como vimos, esse desejo da casa vazia evidencia-se paradoxal, pela inter-relacéo
entre o interior e o exterior do espaco poético. O entrelacamento do drama da casa ao dos seus
habitantes ratifica-se, novamente, nos dois Ultimos versos, uma vez que esses “tempos
inaugurais” seriam aqueles: “ainda sem nds/ ou depois de nds”. Contudo, tal vontade se revela
viavel apenas pelo sonho e pela escrita, pois, poeticamente, a casa € um lugar de memodria,
onde habitamos. Como confirma Ana Martins Marques: “minha casa é a memoria da casa/
demolida” (2017, p.43).

2.2 Interiores

porta

aporta

como toda fronteira

€ apenas para se atravessar
rapidamente ela ja ndo serve mais
um corpo a corpo

e ja se estad do outro lado

dela nascem o fora e o dentro

ela que é seu vazio.

(MARQUES, 2009, p.35)

Atravessemos, assim, aos interiores das casas permeaveis contemporaneas por meio da
figuracdo da “porta”. Segundo Bachelard, “uma simples porta vem proporcionar as imagens
da hesitacdo, da tentacdo, do desejo (...). Narrariamos a nossa vida pelo relato das portas que
ja fechamos, que abrimos, das portas que gostariamos de reabrir.” (2008, p. 226, grifo nosso).
Nesse poema, a porta é tomada como espaco de travessia da nossa existéncia em incessante
fluir. Como nos indaga Bachelard “mas aquele que abre uma porta e aquele que a fecha serad o
mesmo ser?” (2008, p.226). Esse lugar fronteirico nos lanca aqui as possibilidades inaugurais
que surgem do seu “vazio” aberto para o “fora” e para o “dentro”, sendo esses territorios

porosos recorrentes na poeética da autora. Esse valor de passagem evocado pela “porta”
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também sugere a permeabilidade entre a realidade e o sonho, a razdo e a imaginacdo, 0
consciente e o inconsciente, a lembranca e o esquecimento, entre outras aparentes dicotomias.

Além disso, a porta é analoga ao sujeito, no que se refere a um estado de ser
“entreaberto”.®”  Nesse sentido, em nossos movimentos de fechamento e abertura
(BACHELARD, 2008, p.225), somos atravessados pela dialética entre o interior e o exterior.
Essa transitividade também remete, quanto a morada, a um modo de vida publico e privado
cada vez mais interpenetrado frente a uma nova configuracao contemporanea. Nesse contexto,
incorporam-se, simultaneamente, os territérios fisicos (tensionados entre as casas e as ruas) e
0S espacos virtuais com suas novas “portas” e “janelas”, em uma outra constituicdo da
subjetividade humana.

Nessas novas articulagdes moveis, na poética de Ana Martins Marques, o sentido de
habitar se reconfigura, como investigaremos nas leituras a seguir. Para tanto, selecionamos 0s
poemas “Copa”, “Cozinha”, “Sala”, “Cortina”, “Altar”, “Quarto”, alocados na segdo
“Arquitetura dos Interiores”, de A vida submarina (2009); e “Fruteira”, “Cortina” e

“Reldgio”, alocados na secdo “Interiores”, de Da Arte das Armadilhas (2011).

Os retratos cotidianos desses interiores constituem uma espécie de inventario poético
que retine, em geral, cdbmodos e coisas. Essa paisagem material revela uma  inter-relacéo
afetiva entre o sujeito e o espago da casa. Para tanto, Ana Martins Marques compde poemas
com uma marcada visualidade, como se fossem apreendidos por uma espécie de foco
fotografico. O leitor € conduzido a posicionar-se como espectador, Como quem experiencia

um quadro ou uma fotografia. A comecar pelo olhar sobre a “copa”:

copa

a luz do domingo acende o espelho vazio

flores baratas bebem da jarra

num instante sem malicia

enquanto na fruteira macas apodrecem sem gritar
e me olham das fotografias

0s antepassados de alguém.

(2009, p.33)

%" Referéncia ao pensar bachelardiando: “na superficie do ser, nessa regido em que o ser quer se manifestar e
quer se ocular, os movimentos de fechamento e abertura sdo tdo numerosos, tdo frequentemente invertidos, tdo
carregados de hesita¢do, que poderiamos concluir com esta formula: o homem € o ser entreaberto. (2008, p.225)
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O poema “copa” conduz o leitor a deslocar o olhar sobre os diversos angulos desse
espaco anexo a cozinha, utilizado para realizar refeigbes, assim como para guardar
mantimentos e utensilios. Esse ambiente se da a ver pela “luz do domingo” que inaugura o
primeiro verso cujo foco de luz alude a demarcagdo do tempo ciclico do calendario. Segundo
Chevalier e Gheerbrant, “a contemplacdo de um calendéario evoca o perpétuo reinicio. Ele é o
simbolo da morte e do renascimento, assim como da ordem inteligivel que preside ao
escoamento do tempo; é a medida do movimento” (2012, p.168). Nesse eterno retorno, o dia
de domingo destaca-se como primeiro dia da semana associado ao Sol (2012, p.813). Dessa
forma, no poema, a imagem “luz do domingo” sugere uma iluminacdo solar que, atrelada ao
ciclo da natureza, remete aqui aos valores de principio da vida e da lembranca.

Contudo, a luminosidade vivida torna mais perceptivel a imagem de morte figurada no
“espelho vazio”, no mesmo verso. Nesse sentido, observamos que o elemento duplo do
espelho envolve um rico simbolismo relacionado, principalmente, as questbes sobre a
identidade humana, como nos remete o mito classico de Narciso. Segundo Alberto Manguel,
“para conhecer objetivamente quem somos, devemos nos ver fora de n6s mesmos, em algo
que contém a nossa imagem, mas ndo é parte de nés, descobrindo o interno no externo, como
fez Narciso quando se apaixonou pela sua imagem no lago” (2001, p.185). Nessa analogia
entre o espelho e a 4gua, essa superficie que reflete tensiona o interior do “eu” descoberto em
uma imagem exterior, um “outro”.

Assim, o espelho, o lago, sdo comparados a uma espécie de mascara ambigua que
revela, ao mesmo tempo, quem somos, como também algo diferente de nés (MANGUEL,
2001, p.185). Nessa perspectiva, diversas imagens virtuais de nGs mesmos nos rodeiam e, por
essa razdo, o espelho é também um simbolo da vaidade, tomado como emblema do
Conhecimento nas representacdes alegdricas do fim da Idade Média e da Renascenca. “A face
que vemos no espelho pode ser a do nosso eu, (...) e € também um retrato do eu desejoso, 0
duplo, o proibido, o eu desejado ou imaginado a procura de conhecer sua prépria identidade”
(MANGUEL, 2001, p.186).

Desse modo, ainda no primeiro verso, a figuracdo do “espelho vazio” remete a uma
identidade fantasmagorica, ndo representada: uma imagem da auséncia. Essa espécie de
apagamento do sujeito suspende a oscilacdo do reflexo espectral com suas formas moveis da
vida. Tal espelho nos devolve uma paisagem do esquecimento, da morte. Ha, assim, uma
tensdo entre o valor de vida inaugural (“luz do domingo”) e de morte (“espelho vazio”) que

nos revela um motivo central desse poema: a efemeridade da existéncia.



74

Essa tensé@o entre a morte e a vida sugere um paralelismo do poema como um quadro
denominado Vanitas. Trata-se de um dos temas do género da natureza-morta que se
evidenciou por toda Europa, entre os séculos XVI ao XVIII. Esse conceito relaciona-se, em
um primeiro momento, com uma mensagem da Igreja catélica sobre a insignificancia da
vaidade do mundo material frente & acumulacéo excessiva de riquezas da burguesia europeia
da época (SCHNEIDER, 2009, p. 79). Nas obras de arte, essa ideia expandiu-se como uma
reflexdo sobre a brevidade e fragilidade da vida diante do destino da morte, problematizando
as vanidades terrenas. Para tanto, essas composi¢cdes apresentavam simbolos das vaidades e
dos prazeres mundanos (como espelhos, adornos, moedas de ouro, itens de jogos); assim
como da passagem do tempo (como ampulhetas, relégios, tacas de vinho derramadas, velas
apagando-se, flores murchando, frutos apodrecendo, entre outros). Em contraste, figurava
como elemento central um simbolo da inevitabilidade da morte, com destaque para a caveira.

No arranjo do “poema-quadro”, entre a figuracdo mais duravel dos objetos (espelhos,
jarra e fruteira), sobressaem os elementos naturais atravessados por uma vivéncia efémera, a
comecar pela imagem de morte presente nas flores, em: “flores baratas bebem da jarra/ num
instante sem malicia”. Nesse sentido, a escolha simbolica das flores ratifica a atmosfera de
efemeridade, sendo elas consideradas como um emblema do ciclo vital, do aspecto fugitivo da
beleza que escoa pelo curso regular do tempo (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2012, p.
437-438). Apesar do aparente estado momentaneo de juventude dessas flores, elas também se
destinam a finitude, ainda que ndo manifestem a percep¢do disso, como vemos em ‘“sem
malicia”. Acrescenta-se um carater universal expresso na decoracdo dessas flores néo
especificadas em seus tipos, apenas qualificadas pelo adjunto adnominal “baratas” que
evidencia um aspecto popular dessa paisagem.

Em outro angulo da “copa”, o odor da putrefacdo espalha-se pela morte silenciosa das
macds, em: “enquanto na fruteira macds apodrecem sem gritar”. Em sua dimenséao
arquetipica, a maca é considerada como uma “figura exemplar da fonte da vida, espécie de
emblema, tomado ao mundo natural como modelo” (ARRIGUCCI, 1990, p.35). Contudo, no
poema, esse sentido contrasta com o valor de apodrecimento da fruta que remete ao processo
de perecimento da natureza, sendo outra imagem que tensiona a questdo da efemeridade na
cena.

Essa duplicidade relaciona-se & macd identificada com o fruto da arvore do
conhecimento no Géneses que, segundo Arrigucci, revela nos primeiros textos biblicos de

Comodiano, provavelmente do século IV, o contraste entre “as macas que trazem a morte ao
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mundo e as que trazem a vida, por conter os preceitos de Cristo” (1990, p.37). E nesse sentido
que a complexidade alegdrica da macd também evoca uma conotacdo erdtica e de desejo
vinculada a fruta na mitologia grega pagd, assim como sua conversdo ao simbolo do amor
divino pela tradicdo catolica. Para nds com Arrigucci,
O texto de Comodiano é um exemplo, entre outros, da transformacdo fundamental
do motivo operado pelo Cristianismo, que injetou sangue novo huma antiga imagem
da tradicdo classica: a duplicidade erdtica da macd serve agora ao designio da

verdade espiritual, sem perder seu poder de aliciamento pelos sentidos. (...)Uma
oferenda do amor pagéo se torna uma dadiva do amor divino (2009, p.37).

Na poética de Ana Marques, observa-se uma presenca destacada da cultura classica,
como notamos na figura de Penélope, assim como em poemas com temas mitolégicos (icaro,
centauro, sereia, por exemplo). Nesse viés, o elemento da maca aqui pode ser associado a um
simbolo do desejo, sendo retomado em seu sentido pagdo exposto acima. Dessa forma, em
“copa”, a magd denota também os prazeres carnais que se findam, dado ao estado de
apodrecimento da fruta, numa imagem para a morte do desejo.

Ainda sobre o quarto verso, essa imagem da degradacado silenciosa da macé nos da a
ver uma provavel aceitacdo da natureza em seu movimento da vida para a finitude, sendo esta
tomada como parte intrinseca a um ciclo natural. Essa reflexdo nos remete a expressao latina
memento mori que pode ser traduzida como “lembra-te que vais morrer!”, sendo um conceito
recorrente no género de natureza-morta. Nesta perspectiva, podemos pensar também o poema

“fruteira”:

FRUTEIRA

Quem se lembrou de pbr sobre a mesa
essas doces evidéncias

da morte?

(2011, p.15)

Essa imagem acima nos sugere uma espécie de ampliacdo, pelo plano do detalhe, da
cena retratada em “copa”, tomando por base 0 objeto da “fruteira” presente em ambos 0s
poemas. Além disso, essa composicao sintética também é associada a natureza-morta de tema
Vanitas. Pelo contexto, podemos supor que sejam as frutas essas “doces evidéncias” que, pelo
enjambement, se revelam como “da morte”. Esse paradoxo evidencia a tensdo entre vida e
morte que também atravessa a “fruteira”. Contudo, aqui sobressai um tom interrogativo que
parece buscar, como também questionar, o sujeito criador desse arranjo de morte posto sobre
a mesa. Esse tom de busca de esclarecimento também é insinuado pelo trocadilho com a
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expressao popular “p6r as cartas sobre a mesa” que denota um sentido de abertura a verdade
sobre uma situacéo nebulosa.*®

Diante dessa pergunta sem resposta, podemos apenas supor que esse sujeito
desconhecido relaciona-se ao trabalho da memoria (“Quem se lembrou™), no que diz respeito
a persisténcia da lembranca da morte. Nota-se ainda que a “morte”, sendo a palavra que
encerra 0 poema, parece sobressair como o0 que resta de nossa passagem no mundo. Contudo,
esse sentido € relativizado por se tratar do desfecho de uma pergunta, acentuando o paradoxo
da questao.

Em “copa”, h4 também uma relativizacdo dessa aceitacdo da morte, manifestada pela
tensdo entre o aspecto semantico e o formal. Desse modo, no quarto verso, a imagem da muda
morte (“sem gritar”) €, paradoxalmente, construida no verso mais longo do poema, com
quinze silabas poéticas. Por sua extensdo, ao retratar uma auséncia de voz, esse verso torna-
se, ambiguamente, uma espécie de expressao de um grito frente a imagem mais pungente da
morte no poema: o0 apodrecimento. Diante de uma vida que definha, esse possivel valor de
angustia pode revelar um posicionamento do olhar do sujeito implicito que retrata a cena
como um observador anénimo, numa projecédo para fora de si, como vimos antes.

A efemeridade ¢é colocada em questdo também pelo tentativa de apreensdo do instante.
Para tanto, na forma estrutural, nota-se a constru¢do de planos simultaneos pelo uso da
conjunc¢édo “enquanto”, em uma justaposicao de angulos. E, no terceiro verso, evidencia-se a
locucdo adverbial de tempo “num instante”. Isso também revela-se pelo uso do tempo do
presente do indicativo que cria uma aparente mobilidade e valor de vida para as acdes
momentaneas da cena (em “acende”, “bebem”, “apodrecem” e “olham”) que, a0 mesmo
tempo, sdo imobilizadas, pelo poema, em um tempo perpetuamente suspenso.

Em contraste a efemeridade alegdrica da natureza (em “flores” e “macas”),
permanecem o0s antepassados nas fotografias, como vemos nos dois ultimos versos: “e me
olham das fotografias/ os antepassados de alguém”. Segundo Barthes, além dos jogos de luz e
sombra, a fotografia parece se aproximar do teatro pela sua relagdo original com o culto dos
Mortos,

0s primeiros atores destacavam-se da comunidade ao desempenharem o papel dos
Mortos: caracterizar-se era designar-se como um COrpo a0 mesmo tempo Vivo e
morto (...) Ora, é essa mesma relacdo que encontro na Foto; por mais viva que nos

esforcemos por concebé-la (e esse furor de “dar vida” s6 pode ser a denegacéo
mitica de um mal-estar de morte), a Foto é como um teatro primitivo, como um

% Na poética de Ana Martins Marques, destaca-se esse jogo com os trocadilhos das expressdes populares na
secdo “Visitas ao lugar-comum?”, de O livro das semelhangas.
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Quadro Vivo, a figuracdo da face imdvel e pintada sob a qual vemos 0s mortos
(2015, p.33-34).

Por seu vinculo inelutavel com a morte, podemos aproximar 0s elementos das
fotografias no poema as caveiras nas composicdes de natureza-morta Vanitas, numa espécie
de atualizacdo contemporanea. Contudo, nas fotografias, esse paradigma entre a vida e a
morte se tensiona a0 mesmo tempo, sendo ela “uma imagem que produz morte ao querer
conservar a vida” (BARTHES, 2015, p.79). Nesse sentido, a fotografia apresenta um
paradoxo, o da presenca transformada em auséncia (KRAUSS apud MARQUES, 2013, p.33),
numa espécie de “presenca-auséncia” (BLANCHOT apud BARTHES, 2015, p.89). Nesse
viés, em seu texto “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, Benjamin destaca
0 retrato de pessoas, como tema principal das primeiras fotografias, sendo o rosto humano a
“Oltima trincheira” do “valor de culto”, uma espécie de resisténcia frente ao “valor de
exposicdo” (1987, p. 174). Para o autor, “o refagio derradeiro do valor de culto foi o da
saudade, consagrada aos amores ausentes ou defuntos. A aura acena pela Gltima vez na
expressdo fugaz de um rosto, nas antigas fotos. E o que Ihes d& sua beleza melancélica e
incomparavel” (1987, p.174).

Para Barthes, as fotografias, em sua relacdo com a morte, apresentam sempre “um
esmagamento do Tempo: isso estad morto e isso vai morrer” (2015, p.81). E, ao mesmo tempo,
proporcionam algo de espectral e terrivel: “o retorno do morto” (2015, p.17). Segundo o
autor, isso se vincula a préatica do “olhar” do qual uma foto pode ser objeto, além das préaticas
do “fazer” e do “suportar”.*® A intencdo do olhar relaciona-se ao que é fotografado, tomado
como “alvo, o referente, espécie de pequeno simulacro”. Trata-se do que Barthes denomina
como Spectrum da fotografia (2015, p.17), devido a relacdo etimolégica com o “espetaculo” e
0 “espectro”.

Nos ultimos versos, as imagens de fotografias evidenciam o aspecto ambiguo da
morte, pois, a0 mesmo tempo, elas sobrevivem os “antepassados de alguém”, em uma espécie
de retorno dos mortos. Tal dimensdo de permanéncia ou de “recuperacdo” do tempo é
revelada pelo gesto do olhar que é lancado por esses sujeitos imobilizados no instante do
retrato, numa inversdo dos papeis entre aquele que olha e que é olhado.* Segundo Benjamin

citando Dauthendey, as primeiras fotografias apresentavam uma nitidez das fisionomias que

% Barthes relaciona & prética do “fazer” ao fotdgrafo (Operator) e do “suportar” ao espectador (Spectator). Ver:
capitulo 4 “Operator, Spectrum e Spectador”, no livro A Camara clara.

0 Essa imagem das pessoas das fotografias que nos olham também manifesta-se nas fotografias de Sebald,
segundo a tese de Ana Martins Marques. Ver segundo capitulo sobre “Fotografias na obra de Sebald”, secéo
“pessoas”, p.89-95.
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assustava, “e tinha-se a impressdo de que 0S pequenos rostos humanos que apareciam na
imagem eram capazes de ver-nos” (apud MARQUES, 2013, p.89).

Atravessados pela morte, esses antepassados parecem se unir como parte da natureza-
morta do “poema-quadro”, junto as “flores” e as “macds”. Em oposicdo a efemeridade da
vida mortal da natureza, figuram os objetos em uma permanéncia mais prolongada, de certa
forma intemporal, como vemos nos elementos do “espelho”, da “fruteira” e das “fotografias”.
Nesse sentido, em sua tese, Ana Martins Marques destaca a fala do Sebald sobre o poder dos
objetos: “como as coisas (a principio) nos sobrevivem, elas sabem mais sobre nds do que nds
sobre elas; elas trazem em si as experiéncias que fizeram conosco e sdo — efetivamente — o
livro de nossa historia aberto diante de nossos olhos” (apud 2013, p.86-87). Para Benjamin,
“parece haver conviccdo de que nos objetos cotidianos, nas ruas e nas fachadas, nos rastros e
ruinas da cidade podem revelar-se os vestigios, 0s tracos da meméria e da histdria (apud
MARQUES, 2013, p.83). Por atravessarem o tempo, esses objetos da “copa”, assim como 0
préprio poema, podem ser tomados como lugares de memoria que, em geral, perduram a
nossa breve passagem no mundo.

E é nesse sentido que também figuram as “panelas” no poema “cozinha’:

cozinha

nostalgicas de um tempo de interminaveis almogos
banha de porco alho péo agtcar sujeira

dias que vertiam leite vinhos fortes azeite mel

rituais sangrentos de morte carne sangue e fogo
alvoroco de primos cozinheiras e restos aos cachorros
as panelas de seu desuso observam

a mulher sozinha o jornal do dia o café sollvel

e duas xicaras irbnicas no aparador.

(2009, p.34)

O sexto verso “as panelas de seu desuso observam” revela-se como central ao poema,
pois evidencia os sujeitos que protagonizam o olhar para a cena: “as panelas”. E é sob o ponto
de vista delas que rememoramos, de forma nostalgica, um tempo anterior “de interminaveis
almogos”, anunciado no primeiro verso. Nesse sentido, “as panelas” podem ser tomadas como
objetos antigos que, segundo Baudrillard, afastam-se das exigéncias funcionais “para
responder a um propdsito de outra ordem: testemunho, lembranca, nostalgia” (2015, p.81).
Para 0 autor, esses objetos apresentam uma funcdo mitoldgica na sua referéncia a um tempo
anterior, acham-se presentes “unicamente para significar”. Dessa forma, atuam com a fungéao
de significar o tempo, ou seja, 0s signos, os indicios culturais do tempo, que séo por eles

retomados (2015, p.82). Assim, evocadas pelas “panelas”, as imagens de nossos momentos de
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refeicdo, principalmente dos vestigios alimentares, podem recontar a memoria da nossa
histéria humana, como vemos do segundo ao quinto verso.

Nesses versos, essas imagens-lembrancas sugerem um aspecto de embaralhamento
temporal, no qual as coisas parecem se misturar entre elas mesmas e em um espago suspenso,
marcando uma durée psicoldgica das panelas. Esse efeito é construido, no plano formal, por
meio das estratégias da enumeracdo e do uso de versos assindetos que produzem uma
justaposicdo das imagens e dos sons das palavras. Como vemos, por exemplo, em: “banha de
porco alho pdo agucar sujeira”. Neste verso, os alimentos listados juntam-se entre eles e, ao
final, também misturam-se a “sujeira”. O enjambement estende esse efeito aos trés versos
seguintes, numa espécie de amélgama dos tempos. Esse movimento da rememoragdo dos
“almocos” desdobra-se a um infindavel tempo ancestral, sugerido pelo carater ritualistico e
pelos elementos simbolicos da antropofagia ou do sacrificio, em: “rituais sangrentos de morte
carne sangue e fogo”.

Nesse sentido, o valor de rito evidencia o aspecto sociocultural existente na
alimentacdo que, para Carneiro, “além de uma necessidade bioldgica, € um complexo sistema
simbdlico de significados sociais, sexuais, politicos, religiosos, éticos, estéticos, etc” (2003,
p.204). Carvalho, Luz e Prado, “trazem a ideia de que a culinaria e as tradi¢cbes também
refletem a vida social, na maneira de se reunir, de repartir o alimento e os trabalhos, seguindo
nocOes postas pela sociedade e pela cultura. O ato de comer juntos € uma maneira de manter
as relagdes” (apud VIERO, BLUMKE, 2016, p.870). Como nos lembra Assuncdo, “a comida
estd associada aos lacos afetivos e sociais, pois traz lembrancas e sentimentos que nos
reportam a lembrancas das pessoas com quem nos relacionamos” (apud VIERO, BLUMKE,
2016, p 870). Desse modo, a sociabilidade da préatica alimentar também remete a0 momento
de interacdo entre as pessoas, sendo um meio de estabelecer vinculos afetivos e, assim, nos
inserimos na sociedade.

Nessa perspectiva, no poema, a nostalgia dos tempos anteriores pode abranger essa
convivéncia humana em grupo nos rituais das refeicbes, como também notamos em:
“alvorogo de primos cozinheiras e restos aos cachorros”. A imagem do “alvoroco de primos”
sugere reunibes festivas realizadas por um grande grupo familiar, dada a presenca dos
“primos”. O uso do plural também reforca esse carater numeroso dos participantes. E os
“restos aos cachorros” marcam um valor de fartura, também observado nos versos anteriores,

que reforca o indicio coletivo dos encontros rememorados.
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Em contraste a esse tempo, revela-se o cotidiano de solidao atual, com destaque para a
figura feminina, em: “a mulher sozinha o jornal do dia o café solivel”. H& aqui uma imagem
de ruptura dos padrdes alimentares em grupo, como as refei¢des partilhnadas com a familia, em
um processo marcado pela individualizacdo dessas praticas. O elemento industrial e semi-
pronto do “café sollvel” é tomado como um indicio da forma contemporéanea de se alimentar
que busca rapidez, diante da falta de tempo relacionada, principalmente, aos centros urbanos.
Aqui, as mesmas estratégias da enumeracéo e do uso de versos assindetos produzem um efeito
de maior velocidade e fragmentacdo das imagens. Esse modo de vida mais acelerado se da a
ver desde os principios da Modernidade, impulsionado pela Revolucdo industrial. No cenario
atual, atravessamos os efeitos da revolugdo tecnoldgica no contexto da globalizacdo, cuja
“nova instantaneidade do tempo muda radicalmente a modalidade do convivio humano”
(BAUMAN, 1997, p.288).

Nesse sentido, para Bauman (2004), h4& uma maior fragilidade dos lacos afetivos
humanos, num cenario marcado por um maior isolamento e soliddo, como vemos na “mulher
sozinha” no poema. Imagem ratificada pela ironia das “duas xicaras” que figuram no ultimo
verso, insinuando um possivel rompimento de relacdo amorosa, no ultimo verso: “e duas
xicaras irbnicas no aparador”. Nessa leitura, 0 movel “aparador”, por sua etimologia latina
aparare, nos chama atencdo por ser aquele que “apara”, que “sustenta”, no caso, uma
auséncia afetiva retratada nas xicaras. Além disso, ha um sentido de esquecimento que
relaciona-se a essa mobilia, como nos sugere 0s versos de outro poema intitulado “aparador”:
“sou hoje uma chaleira, um pa, um oOculos/esquecidos sobre o aparador” (MARQUES, 2015,
p.99). Nesse viés, figurada nos objetos, a relagdo amorosa € esquecida na paisagem da casa,
assim como as “xicaras”.

O pormenor da xicara reaparece em outros poemas da autora, numa reverberacéo entre
a casa e o fim do amor, como podemos ver nesse trecho do poema “Jardim de inverno”:
“Mesmo as xicaras/que vocé nunca lavava/agora me lembram vocé//o pequeno jardim de
inverno/esta morto/como uma estiipida metéafora”. ** A escolha do “jardim de inverno” nio
parece ser aleatdria, pois pode remeter, pelo titulo homénimo, a Unica fotografia nédo
reproduzida no livio de A camara clara, de Barthes.* Como confirma o autor, em um
parénteses destinado aos leitores: “(Nao posso mostrar a Foto do Jardim de Inverno. Ela existe

apenas para mim. Para vocés, ndo seria nada aléem de uma foto indiferente, uma das mil

1 0 poema “Jardim de inverno” integra a segdo “a outra noite”, do livro A vida submarina.
*2 Na tese de Ana Martins Marques, h4 um capitulo dedicado ao estudo da fotografia do “Jardim de Inverno”,
denominado “A fotografia do Jardim de Inverno: Barthes, fotografia e biografema”.
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manifestacbes do ‘qualquer’” (2015, p. 65). Trata-se de uma fotografia de sua mae quando
crianga, ou seja, uma imagem da auséncia. Esse poema de Ana Martins Marques sugere
recupera-la como uma imagem para a auséncia de uma relacao de amor.

Dessa maneira, a poética da autora nos convida a realizar uma espécie de montagem

943

dos “circulos de fragmentos””, tomando por base as imagens que nela se repetem e se

dispersam.

No poema “sala”, a imagem das “Xicaras” também se repete como uma espécie de
retomada, pelo plano do detalhe, do verso “e duas xicaras irdnicas no aparador”, do poema
“cozinha”. Nesse encaixe de fragmentos, além da figuracdo dos mesmos objetos das
“Xicaras”, observamos que o mével do “aparador”, em “cozinha”, sugere um plano de fundo
que nos da a ver uma parte da “sala”, uma vez que essa mobilia situa-se, em geral, no espago
das salas. H4, portanto, um jogo entre os enquadramentos de planos abertos (long shot) e o
plano fechado (close up), a partir das mesmas imagens retomadas, nos poemas “cozinha” e
“sala”, como também notamos em “copa” e “fruteira”, entre outros, numa aproximacdo do

poema com a fotografia.

sala

na sala decorada

pela noite

e pelo imenso desegjo,
nossas xicaras,
lascadas.

(2009, p.33)

O gesto de decoragdo evidencia os tracos de subjetividade de um espaco, sendo
associado, para Baudrillard, ao “dominio da ‘personalizacdo’, da conotacdo formal, que é o do
inessencial” (2015, p.15). Contudo, no poema, é essa ornamentagdo que constroi a atmosfera
indispensavel para retratar o ambiente da sala. Para tanto, o efeito do adorno afasta-se do
propdsito esperado em tornar o local mais agradavel e revela-se como paradoxal. Nesse

sentido, nos trés primeiros versos, observamos um arranjo melancolico entre o “imenso

*® Expresséo que se refere a Roland Barthes por Roland Barthes, um dos livros pesquisados na tese de Ana
Martins Marques.
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desejo” e a “noite”, pois este é associado ao valor de morte e esquecimento nessa poética,
como ja vimos.

Nota-se que a imensidade do desejo manifesta-se, além do plano semantico, no plano
da forma no verso mais extenso do poema, estruturado com sete silabas poéticas. Nessa
espécie de morte do desejo, 0 sujeito poético torna-se fantasmagdrico ao aparecer novamente
apenas projetado para fora de si, retratado pela escrita, em sua percep¢do do lugar. Dessa
forma, a escolha do espaco domestico da sala, por ser usualmente destinado ao convivio
social, sugere uma intensificacdo do valor de soliddo relacionado ao vazio dessa paisagem
humana.

Os ultimos dois versos sintetizam essa experiéncia dolorosa figurada pelos utensilios
“lascados” no cenario silencioso, como vemos em: “nossas Xicaras/ lascadas”. Um dnico tipo
de objeto, assim, compde essa espécie de quadro estatico em uma sintética quintilha. Por um
processo de reificacdo, o sujeito pode ser “encarnado” nesse objeto lascado, numa imagem
que denota um sentido de esfacelamento com a perda de algum “pedaco” de si. Trata-se, por
exemplo, de possiveis “ranhuras” corporais ou psicologicas que também sdo lidas como
imagens da morte e do esquecimento. Acrescenta-se a isso um possivel sentido de destino
interrompido, de porvir cindido que insinua a Xicara, pois, em algumas culturas, esse singelo
utensilio € instrumento para a leitura do destino.

Nessa perspectiva, pela tematica e pelo processo de reificacdo nos objetos animicos,
podemos aproximar os poemas “sala”, de Ana Martins Marques, e “Ceramica”, na coletéanea

LicOes de coisas, de Carlos Drummond de Andrade:

Os cacos da vida, colados, formam uma estranha xicara.
Sem uso,

ela nos espia do aparador.

(2013, p. 105)

Segundo Maria Esther Maciel, em seu livro A memoéria das coisas, essa Xxicara
“converte-se na prépria medida desse eu que, @ margem e a imagem desse objeto ao mesmo
tempo humanizado e realgcado em sua ‘coisidade’, também se converte em um ‘inutensilio’”
(2004, p.104). Assim, ela pode ser tomada como uma “testemunha da existéncia dos cacos do
proprio sujeito que a evoca” (2004, p.104). De forma semelhante, podemos ler a imagem das
xicaras lascadas em “sala” que parece remontar 0s “cacos” drummondianos. Nessa inter-
relacdo, ambas as xicaras podem também ser concebidas como um lugar de memdria.

A vista disso, no quarto verso de “sala”, o uso do pronome “nossas” revela um valor

de posse comum dessas xicaras, sendo um indicio de elo entre o0s sujeitos aos quais elas
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pertencem. Segundo Baudrillard, “a posse jamais é a de um utensilio, pois este me devolve ao
mundo, é sempre a de um objeto abstraido de sua funcéo e relacionado ao individuo” (2015,
p.94). Para o autor, pela posse, 0s objetos sdo ressignificados em sua funcéo poética e, assim,
personificam as relagdes humanas. Sobre isso, Baudrillard afirma ainda que “seres e objetos
estdo ligados, extraindo os objetos de tal conluio uma densidade, um valor afetivo que se
convencionou chamar de sua “presenca” (2015, p.22).

Destarte, em “sala”, a presenca do objeto comum em um estado “lascado” sugere uma
metafora de uma relagdo afetiva “lascada”, ou seja, rompida, quebrada, de certo modo

arruinada. Como a poeta expde, ironicamente, em seu outro poema, intitulado “Reparos”**:

Algumas coisas

quando se quebram

sdo faceis de consertar:
uma xicara lascada

uma estatueta de gesso
um sapato velho

uma receita que desanda
ou uma amizade arruinada

&309, p.29)

Nota-se que tais consertos acima séo irreparaveis, uma vez que nao ha possibilidade de
retorno auténtico ao estado antes do dano, com destaque para o objeto da “xicara lascada”, no
quarto verso. A marca do corte sobrevivera no corpo da xicara, agora inutilizada, como uma
espécie de cicatriz que eterniza a lembranca da dor. Portanto, no poema “sala”, o detalhe do
“lascado”, manifestado em outro pormenor que é a xicara, redimensiona-se a uma condicao de
maior proporcdo: o irremediavel.

Nesse sentido tragico, a “iluminacéo” contrastiva acrescenta um efeito dramatico ao
quadro da “sala”. Em meio as sombras noturnas, as “xicaras lascadas” sdo reveladas e
sobressaem no cenario como se estivessem sob um foco de luz, énfase também construida
pela inversdo sintatica dos versos.* Dessa forma, por essa focalizacdo, além do aspecto
pictorico, observamos novamente uma possivel aproximacdo do poema com a fotografia,
comparado a um “flash” do cotidiano. Na fotografia, essa relagdo com a luminosidade é
anunciada desde seu sentido etimoldgico. Segundo Barthes, “parece que em latim ‘fotografia’

se diria: ‘imago lucis opera expressa’; ou seja: imagem revelada, ‘tirada’, ‘subida’,

* O poema “Reparos” integra a secéo “Barcos de papel” do livro A vida submarina.

** Na ordem direta, nota-se que esse efeito de iluminag&o do escuro para claro (espécie de foco de luz) nio se
sustentaria com a mesma énfase para revelar o objeto, em: “Nossas xicaras/lascadas/na sala decorada/ pela
noite/e pelo imenso desejo”.
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‘espremida’ (como o suco de um limao) por acdo da luz” (2015, p.70). Assim, a fotografia é
considerada como uma espécie de “escrita de luz” que, em suas origens, pressupde a camara
escura para a manifestacdo das imagens.

Ademais, 0 jogo entre claro e escuro é analogo a dinamica da meméria, como vimos
na figuracdo do “dia” e da “noite”, nos poemas sobre Penélope. Segundo Bergson, no trabalho
da memoria, a imagem pura e simples “ndo me reportara ao passado a menos que seja
efetivamente no passado que eu va busca-la, seguindo assim o progresso continuo que a
trouxe da obscuridade a luz” (2010, p.158). Para o autor, nesse movimento constante, hd uma
impossibilidade de dizer com precisdo onde acabam ou comecam a “lembranca pura”, a
“lembranga-imagem” e a percepcéo. E explica:

temos consciéncia de um ato sui generis pelo qual deixamos o presente para nos
recolocar primeiramente no passado em geral, e depois numa certa regido do
passado: trabalho de tentativa, semelhante a busca do foco de uma maquina
fotografica. Mas nossa lembranga permanece ainda em estado virtual; dispomo-nos
simplesmente a recebé-la, adotando a atitude apropriada. Pouco a pouco aparece
como que uma nebulosidade que se condensasse; de virtual ela passa ao estado
atual; e, @ medida que seus contornos se desenham e sua superficie se colore, ela

tende a imitar a percepcdo. Mas continua presa ao passado por suas raizes
profundas... (2010, p.156, grifo nosso).

A elucidacdo de Bergson ratifica o paralelo entre o trabalho da memédria e o do ato
fotografico, como podemos observar por algumas operacGes semelhantes. Segundo Ana
Martins Marques, em sua tese, a fotografia opera com “a selecdo e o arranjo (escolha do
objeto, angulo de visdo, distancia, enquadramento, foco, luz e outros)”, assim como com a
possibilidade de edicdo das imagens com montagens, por exemplo (2013, p.14). E acrescenta
que a fotografia é “instrumento de transposicao, analise e transformacao do real, e ndo o seu
espelho”, tomando por base um ponto de vista (MARQUES, 2013, p.14). De maneira
analoga, podemos dizer que ocorre na dindmica da memoria, como ja comentamos. E ambas
manifestam-se, sobretudo, em imagens.

Na aproximacao entre a fotografia e a memoria, observa-se ainda o aspecto narrativo
inerente as imagens. Como confirma Alberto Manguel, “quando lemos imagens — de qualquer
tipo, sejam pintadas, esculpidas, fotografadas, edificadas, encenadas -, atribuimos a elas o
carater temporal da narrativa”. E prossegue: “ampliamos o que é limitado por uma moldura
para um antes e um depois e, por meio da arte de narrar histérias (sejam de amor ou de édio),
conferimos a imagem imutavel uma vida infinita e inesgotavel” (2001, p. 27).

Nessa perspectiva, no poema, a imagem das Xicaras lascadas narra algo em seu

siléncio e nos indaga sobre o estado pungente manifestado, principalmente, nas suas lascas.
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Pelos detalhes dessa decoragcdo em ruinas, em suas aproximacgdes com a morte e o olvido, essa
cena nos convida a pensar, por exemplo, sobre a efemeridade da vida, das relagbes humanas,

sobre o que pode nos sobreviver como lembranca.

Ainda no que diz respeito a fotografia, o detalhe do “lascado” relaciona-se ao tema do
punctum que, segundo Barthes, seria uma espécie de pontuacdo da foto, marcas ou feridas que
sdo pontos sensiveis, pois “punctum é também picada, pequeno buraco, pequena mancha,
pequeno corte — e também lance de dados. Para formar a dualidade da fotografia, o punctum
junta-se ao studium que é um tema mais objetivo da foto, sendo voltado mais ao contexto
cultural e técnico da imagem. O punctum, para o autor, vem quebrar (ou escandir) o studium,
sendo esse acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica, me fere)”. E continua:
“com muita frequéncia, o punctum € um “detalhe”, ou seja, um objeto parcial” (2015, p.42).

Um simples detalhe, porém, que se revela essencial a “sala” do poema, transformando-
se no centro de nossa atenc¢do, no coragdo do retrato. De forma semelhante, podemos observar

0 “puido” no breve poema “cortina”:

cortina

por ela
0 dia passa
puido.
(2009, p.33)

Nessa poesia visual, o “puido” atua como uma “ferida” no tecido da cortina que,
revelada pelo ultimo enjambement, nos sugere uma “singela” imagem da corroséo temporal.
Trata-se de uma possivel imagem para o esquecimento mnemaénico, como vimos nos poemas
sobre Penélope.

No fenbmeno da memoria, também destaca-se a relevancia do papel dos detalhes.
Como elucida Bergson, “se a imagem retida ou rememorada ndo chega a cobrir todos 0s
detalhes da imagem percebida, um apelo € lancado as regibes mais profundas e afastadas da
memoria, até que outros detalhes conhecidos venham a se projetar sobre aqueles que se
ignoram” (2010, p.115). Para tanto, torna-se elementar o labor da ateng&o que intensifica a
percepcao dos pormenores.

E é pelo trabalho atento da leitura que somos seduzidos a continuar a investigacdo de

outras imagens de potente simplicidade que perpassam essa poética.
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altar

nesta tarde ndo havera mais nada
uma vela se consome

atoa.

(2009, p.37)

A imagem da vela “a toa” destaca-se, pelo plano do detalhe, no espaco elevado do
“altar” que, em uma certa “perturbacdo” poética, parece evidenciar o desencanto, a
desesperanca. Nessa paisagem de siléncio e soliddo, a chama implicita da vela se consome até
o0 inevitavel apagamento, numa alegoria da transitoriedade da vida, da lembranca rumo a
morte, ao esquecimento. Esse movimento parece manifestar-se no aspecto formal do sintético
terceto cuja mancha grafica nos sugere a ilustracdo de uma vela derretendo, num efeito
construido por meio da métrica dos versos em uma gradacdo decrescente (em nove, sete e
duas silabas poéticas).

No plano semantico, essa efémera corrosdo temporal retrata o préprio sujeito reificado
nesse objeto fugaz, em um estado de apagamento de si. E também remete as relagdes afetivas.
Segundo Octavio Paz, “a chama é ‘a parte mais sutil do fogo, e se eleva em figura piramidal’.
O fogo original e primordial, a sexualidade, levanta a chama vermelha do erotismo e esta, por
sua vez, sustenta outra chama, azul e trémula: a do amor. Erotismo e amor: a dupla chama da
vida” (1994, p.7). Nesse viés, essa cena € lida como uma metafora do processo de morte de
um amor, assim como da morte de um desejo aceso e consumido, inutilmente, em si mesmo.

E é nesse ultimo sentido que também podemos pensar o poema “quarto”:

quarto

neste mesmo quarto

h& muito tempo

VOCé me ensinou

novamente a nudez

e entdo chamamos isso de amor
mas era exagero.

(2009, p.36)

Segundo Bachelard, o quarto é a casa do nosso ser intimo, um canto do mundo que
medita a intimidade. Nessa inter-relacdo entre sujeito e espaco, “a intimidade do quarto torna-
se a nossa intimidade”, pois “o quarto estd em nds, ja ndo o vemos, ele ndo nos limita” (2008,
p.228, grifo nosso). Assim, a partir do olhar do sujeito poético, 0 poema acima nos da a ver
um dos espagos mais intimos da casa que revela-se como um centro de reminiscéncias. Para
tanto, 0 poema apresenta um cotejo simultaneo entre o tempo atual e o anterior manifestado a

partir de um fato rememorado: o ensinamento da nudez.
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No que diz respeito a esse conceito, Agamben expbde uma reflexdo de Benjamin sobre
a beleza em oposicdo a nudez, tomando por base suas relacdes “entre véu e velado, aparéncia
e esséncia”. Para Agamben, “na beleza, véu e velado, o involucro e o seu objeto estdo ligados
por uma relacdo necessaria que Benjamin define como ‘segredo’ (Geheimnis). Ou seja, belo é
0 objeto ao qual o véu é essencial”’. Ao contrario da beleza, em sua busca de unidade entre
véu e velado, manifesta-se a nudez, pela falta. E conclui: “na nudez sem véus, o
essencialmente belo desaparece, €, no corpo nu do homem, é alcangado um ser para além de
toda beleza: o sublime” (2015, p. 121-122).

Nessa perspectiva, no poema, compreendemos a nomeagao da nudez como amor, pois
ambos podem ser concebidos como estados sublimes. Contudo, no ultimo verso, a idealiza¢éo
anterior desse amor é desconstruida, no olhar do tempo atual, como “exagero”. Essa negacao
do amor nos sugere uma estratégica tentativa de superacdo frente a um desenlace amoroso que
é encenada pelo sujeito poético em um mondlogo interior. Trata-se de uma maneira de lidar
com as memorias de amor sobrevividas pelo quarto. Assim, o sujeito tenta afastar-se do teor
de desencanto e melancolia que, como vimos, vivencia o enlutado. Esse efeito de
distanciamento temporal também é marcado em “h& muito tempo”. Porém, essas estratégias
evidenciam-se as avessas pela persisténcia das lembrancas amorosas. Dessa forma, essa durée

interior nos desvela uma outra nudez: a da memoria.

Esse tempo poético e subjetivo instaurado na memdria se torna ainda mais evidente no

poema “relogio”:

RELOGIO

De que nos serviria
um reldgio?

se lavamos as roupas brancas:
¢ dia

as roupas escuras:

¢ noite

se partes com a faca uma laranja
em duas:
dia

se abres com os dedos um figo
maduro:



noite

se derramamos agua:
dia

se entornamos vinho:
noite

quando ouvimos o alarme da torradeira
ou a chaleira como um pequeno animal
que tentasse cantar:

dia

quando abrimos certos livros lentos
e 0S mantemos acesos

a custa de alcool, cigarros, siléncio:
noite

se adogamos o ché:

dia

se ndo 0 adogamos:

noite

Se varremaos a casa ou a enceramos:
dia

se nela passamos panos imidos:
noite

se temos enxaquecas, eczemas, alergias:
dia

se temos febre, colicas, inflamagdes:
noite

aspirinas, raio X, exame de urina:
dia

ataduras, compressas, unguentos:

noite

se esquento em banho-maria o mel que cristalizou
ou uso limdes para limpar os vidros:

dia

se depois de comer macas

guardo por capricho o papel roxo-escuro:

noite

se bato claras em neve:
dia

se cozinho beterrabas grandes:
noite

se escrevemos a lapis em papel pautado:
dia

se dobramos as folhas ou as amassamos:
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noite

(extensdes e cimos:
dia

camadas e dobras:
noite)

se esqueces no forno um bolo
amarelo:
dia

se deixas a agua fervendo
sozinha:
noite

se pela janela o mar esta quieto
lerdo e engordurado

como uma poga de 6leo:

dia

se esta raivoso

espumado

como um cachorro hidréfobo:
noite

se um pinguim chega a Ipanema

e deitando-se na areia quente sente ferver
seu coracdo gelado:

dia

se uma baleia encalha na maré baixa
e morre pesada, escura,

como numa 6pera, cantando:

noite

se desabotoas lentamente
tua camisa branca:
dia

se nos despimos com ansia
criando em torno de nés um ardente circulo de panos:
noite

se um besouro verde brilhante bate repetidamente
contra o vidro:
dia

se uma abelha ronda a sala
desorientada pelo sexo:
noite

de que nos serviria

um reldgio?
(2011, p. 23-27)

O relégio é um instrumento construido na tentativa humana de dominar o tempo,

sendo uma das invenc¢des mais antigas da humanidade. Ele apresenta, assim como 0s outros
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objetos, uma relagdo necessaria com o contexto historico, social e cultural no qual se insere e,
dessa forma, ha uma diversidade de reldgios, como: reldgio de sol, de agua (clepsidra), de
areia (ampulhetas), de péndulo, de bolso, de pulso e outros, como os Gltimos e mais precisos
reldgios digitais.

Segundo Baudrillard, o reldgio de pulso, por exemplo, revela o duplo modo pelo qual
vivemos 0s objetos. Criado no fim do século XIX, “de uma parte nos informa sobre o tempo
objetivo: ora, a exatiddo cronométrica € a propria dimensdo das pressdes de ordem pratica, da
exterioridade social e da morte”. E prossegue: “mas a0 mesmo tempo que nos submete a uma
temporalidade irredutivel, o reldgio de pulso enquanto objeto nos auxilia a nos apropriarmos
do tempo”. Para o autor, “0 objeto-reldgio devora o tempo” e, ao substantiva-lo e dividi-lo,
“faz dele um objeto consumido”. Assim, ter um relégio ndo seria somente para saber a hora,
mas para, “através de um objeto que é seu, ‘possui-la’, té-la continuadamente registrada
perante si”, fato que “tornou-se um alimento fundamental do civilizado: uma seguranca”
(2015, p. 102).

O nosso relégio contemporaneo, em geral digital e cronometrado no tempo acelerado
do segundo, remete, em suas origens, a utilidade desse relégio moderno citado por
Baudrillard. Como maquina, esse objeto alude a um modo de vida instaurado desde o advento
da Modernidade, impulsionado por suas engrenagens cada vez mais rapidas de ordem pratica,
técnica e produtiva da ldgica capitalista. Como vemos, por exemplo, na cena iconica do
sujeito maquinal, no filme Tempos Modernos, de Chaplin. Na contemporaneidade, ha a
intensificacdo desse ritmo Gtil de producdo e de consumo, cujo reldgio torna-se uma imagem
central.

Em questionamento ao relogio cronoldgico, o poema acima inaugura um reldgio
poético e mnemonico que aponta apenas para duas categorias vagas de tempo: o dia e a noite.
Assim, esse poema cria, em algum nivel, uma correspondéncia com a coeréncia do relogio
funcional, no que diz respeito a sua aparente semelhanca com 0s movimentos regulares,
manifestados aqui nesses dois intervalos do tempo ciclico da natureza. Para simular esse
mecanismo padrdo, o poema apresenta uma forma simétrica com 36 estrofes, organizadas em
pares de disticos e tercetos, mas de metrificacdo variavel. H& também uma circularidade
ritmica construida pela anafora da mesma estrofe para abrir e fechar o poema, cujo tom
interrogativo sugere uma critica a utilidade do relégio, em: “de que nos serviria/ um rel6gio?”.
Além disso, os demais versos repetem uma mesma estrutura constituida por oracGes

subordinadas condicionais que apresentam um valor seméntico de condicdo ou hipotese, e
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também subordinadas temporais com valor de tempo, sendo marcadas aqui pelo uso das
conjuncgdes “se” e “quando”. Como suposta (des)medida do tempo diurno e noturno, esses
versos nos ddo a ver, principalmente, imagens de nossos atos cotidianos que apontam ao
sentido subjetivo de habitar. Desse modo, 0 poema pode ser concebido, do ponto de vista
estrutural, como uma espécie de reldgio.

Contudo, a relagdo entre o reldgio e o tempo, afastada do pragmatismo, evidencia, em
geral, detalhes de nossos gestos rotineiros que sdo alicercados a um mundo substantivo,
apreendido por uma percepgéo sensorial do corpo. Assim, observamos um tempo que marca
um discurso de subjetividade de nossas praticas que, para Baudrillard, toma os objetos
(ampliados a outros elementos materiais) como registros privilegiados dessa dimenséo
discursiva, como “suportes de uma rede de habitos, pontos de cristalizacdo de rotinas do
comportamento. Inversamente, talvez ndo exista habito que ndo gire ao redor de um objeto.
Uns e outros envolvem-se inextricavelmente na existéncia cotidiana” (2015, p. 101-102, grifo
nisso). A idiossincrasia de nossos costumes revela uma inviabilidade de medir ou dividir o
tempo de forma racional, perturbando a ordem cartesiana que organizaria, no poema, as
categorias diurnas e noturnas. Nesse sentido, a subjetividade do nosso tempo mnemonico
desmonta uma proposta exata de dominio temporal, em um “reldgio interior” que perpassa
aqui um valor de desordem e de ilogicidade presentes tanto na poesia, cOmo em nossa
memoria.

Dessa forma, esse “poema-rel6gio” desestrutura o rigor das classificac@es racionais,
por uma logica poética e desconcertante. Tal desconcerto também manifesta-se pela escolha
das pequenas delicadezas cotidianas, diante de um mundo cada vez mais marcado pela
brutalidade e violéncia. Sendo assim, o poema revela-se como um lugar de contraponto, de
subversdo aos sistemas classificatérios que, segundo Maciel, “desde Aristételes, vém sendo
elaborados para organizar e hierarquizar o mundo” (2004, p.30). Nesse sentido, destacamos,
por exemplo, o modelo de organizacdo iluminista da enciclopédia, criada no século XVIII. De
acordo com Umberto Eco, “o conhecimento enciclopédico seria de natureza desordenada, de
formato incontrolavel, e praticamente deveria fazer parte o conteldo enciclopédico de céo
tudo o que sabemos e poderemos saber sobre os cdes, até a particularidade por que minha
irma possui uma cadela chamada Best” (apud MACIEL, 2004, p. 24).

Esse aspecto incontrolavel do saber escapa a qualquer classificacdo racional,

revelando uma desordem que desmonta, em geral, as tentativas de ordenacdes totalizadoras do
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mundo. Como confirma Borges, “notoriamente ndo ha classificacdo do universo que nao seja

arbitraria e conjetural” (apud MACIEL, 2004, p.22). Para n6s com Maria Esther Maciel,
..nenhuma classificacdo que se quer exaustiva — seja ela regida pelo movimento
espontaneo da imaginacdo ou pelos critérios legitimados da razdo — é realmente
satisfatoria em si mesma. Isso, por saberem, consciente ou inconscientemente, que a
desordem ndo deixa de habitar qualquer de nossas tentativas de apreensdo
totalizadora do mundo, visto que o paradigma da constru¢do e reconstru¢do dos

mundos miticos, estéticos e até mesmo cientificos, como aponta Félix Guattari, é
sempre o da narratividade delirante (2004, p. 25).

A vista disso, 0 poema em pauta nio pretende organizar uma classificacdo temporal,
mas utiliza de uma aparente estrutura classificatoria para, justamente, revelar a arbitrariedade
desse sistema que espelha, em certa medida, a organizacdo racional de nossa sociedade. Trata-
se de uma escrita criativa que é impulsionada, ndo tanto por seu aspecto ladico, mas,
principalmente, pelo intuito de criticar a ordem burocrética tecnicista que legitima a
organizacdo social em que vivemos, representada, no poema, pelo aspecto simbolico do
“reldgio”. A partir desse desmonte critico, esse “rel6gio” abre-se as possibilidades inaugurais
de recriagdo de um outro mundo cotidiano.

Para tanto, o poema apresenta um jogo de (des)semelhancas que desestabiliza essa
ordenacdo cronoldgica do tempo, a partir da selecdo de fragmentos cotidianos que parecam
confirmar um valor de oposic¢do sugerido, pela logica racional, entre o dia e a noite. Nesse
sentido, as estrofes iniciais apresentam um processo de associa¢do por contraste que, em
geral, pode ser organizado. Como vemos quanto ao aspecto cromatico entre claro e escuro,
em: “se lavamos as roupas brancas:/ é dia//as roupas escuras:/é noite” (22 e 3? estrofes).
Observamos também a associacdo por similaridade em “roupas brancas” e “roupas escuras”,
pois sdo elementos que pertencem a0 mesmo grupo, no caso, de vestimentas. Ha ainda a
repeticdo da mesma agdo de “lavar” em ambas as cenas. Isso constroi um efeito contrastivo
mais evidente e simétrico, dada as supostas medidas equivalentes de tempo diurno e noturno.

De forma anéloga, esses tipos de associacdes por contraste cromatico (claro e escuro)
e por similaridade repetem-se nos dois pares de estrofes seguintes, focalizando pequenos
gestos associados as imagens de frutas (“laranja” e “figo”), em: “se partes com a faca uma
laranja/em duas:/ dia// se abres com os dedos um figo/maduro:/ noite” (42 e 52 estrofes); assim
como de bebidas liquidas (“agua” e “vinho”), em: “se derramamos agua:/dia// se entornamos
vinho:/noite” (62 e 72 estrofes). Nessas estrofes, nota-se que as oposi¢oes sdo mais imprecisas,
por exemplo, a transparéncia da agua em relagéo a cor do vinho (variavel em seus tipos) ndo

nos revela uma medida equivalente de contraste como a anterior entre as roupas claras e
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escuras, desse modo também podemos pensar sobre a cor dessas frutas. Além disso, 0s gestos
comparados ndo sdo 0s mesmos para encenar o dia e a noite e, assim, ja nos indicam pequenas
dessemelhancas que escapam a categorias definidas. Isso torna-se cada vez mais notavel ao
longo do poema, sob o olhar atento do leitor.

Dessa maneira, na estrofe subsequente, a poeta se vale do aspecto sintatico dos versos
como uma armadilha de semelhanca, tomando por base a medi¢do do mesmo tempo diurno
em imagens supostamente equivalentes, em: “quando ouvimos o alarme da torradeira/ou a
chaleira como um pequeno animal/que tentasse cantar:/dia” (8% estrofe). As cenas sao
aproximadas por uma associagdo sonora aguda de um “alarme”, que, de certo modo, também
sugere rapidez. No plano da forma, essa afinidade estrutura-se, a partir da ora¢do subordinada
temporal (“quando ouvimos o alarme da torradeira”), pelo uso da oracdo coordenada
alternativa (em: “ou (ouvimos) a chaleira”), sendo relacionada a oracdo subordinada adverbial
comparativa (em: “como (faz) um pequeno animal”) que é especificada pela oracédo
subordinada adjetiva restritiva (em: “que tentasse cantar”). Observamos que essa arquitetura
formal, articulada a oracdo principal “(é) dia”, projeta um valor de equivaléncia entre essas
imagens que marca aqui a medida temporal diurna. Porém, do ponto de vista subjetivo, essas
cenas poéticas revelam, ao contrario, proporcdes incomparaveis.

Notamos que a aproximacgdo sonora entre a “torradeira” e a “chaleira”, jA ndo nos soa
tdo parecida, apesar de ambas serem associadas por similaridade ao mesmo grupo de objetos
domeésticos. Mas essa correspondéncia € ainda mais incomum ao comparar seus sons ao canto
de um “pequeno animal”, evidenciando a percepcao subjetiva que atravessa essa classificacao
de tempo. Apenas no sentido poético, as imagens dos objetos podem ser aproximadas as dos
animais. Como sugere Baudrillard ao comparar a abundancia dos diversos tipos de produtos
inventariados por nos, “em um ritmo acelerado”, as “inGmeras espécies naturais”,
constituindo uma “imensa vegetacdo de objetos como uma flora ou uma fauna, com suas
espécies tropicais, glaciais, suas mutacfes bruscas, suas espécies em vias de desaparicdo”
(2009, p.9).

Em uma aparente oposicdo a esse tempo diurno, parece ocorrer o tempo noturno,
figurado pela sonoridade do siléncio, assim como por um gestual mais lento. Ha4 um efeito de
suspensdo sonora que causa uma estranheza e interrompe, de certo modo, o ritmo esperado para
0 poema. Nesse sentido, seria um som grave que contrastaria, supostamente, com 0 som agudo
anterior do “alarme”. A ruptura de expectativa também ocorre no tema central das cenas que

focaliza agora 0s gestos humanos no primeiro plano, ao invés de manter imagens de objetos e
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animais como medida contraposta mais exata ao tempo diurno anterior. Como vemos, em:
“quando abrimos certos livros lentos/ e 0s mantemos acesos/ a custa de alcool, cigarros,
silencio:/noite” (92 estrofe).

Os “livros” sdo incluidos, mas em uma atuacdo subordinada ao sujeito que os torna,
metaforicamente, “acesos” pela leitura. A imagem do “livro aceso” sugere um certo paralelo com
a vivacidade do mundo dos objetos da estrofe pregressa, como vimos com a “torradeira” e a
“chaleira”. Com isso, o efeito poderia ser de aproximacao entre as cenas, desconstruindo o valor
de contraste previsto para diferenciar, objetivamente, as horas do dia e da noite. Porém, também
ndo podemos dizer que essas imagens assemelham-se, pois essa suposi¢do seria imprecisa e
subjetiva. Desse modo, entramos num entre-lugar figurado por essa desordem classificatoria que
marca, sobretudo, um tempo da memoria.

Diante desse evidente desconcerto da ordem, o poema propde, em seguida, uma
possibilidade de retorno a organizacdo temporal mais precisa que € construida pela sugestao de
aparente medida proporcional para contrapor o dia e a noite. Para tanto, ha a repeticdo, nesses
dois tempos, da acdo de “adocar” o mesmo elemento do “cha”. Essa estratégia contrastiva pode
ser considerada como mais simétrica e remete aquela utilizada nas 22 e 32 estrofes. A oposi¢cdo
aqui é associada ao contraste gustativo, em um paladar doce versus amargo, respectivamente,
em: “se adocamos o ché:/dia//se ndo o adocamos:/noite” (102 e 112 estrofes). A escolha das
mesmas medidas citadas faz sobressair a diferenca de paladar diurno e noturno mas,
simultaneamente, também pode nos d& a ver algo que hd em comum entre esses dois tempos,
representado, nesses versos, pela imagem do “cha”. De forma paradoxal, isso une, em algum
nivel, essas temporalidades supostamente distintas.

De maneira semelhante, ocorre nos pares das estrofes seguintes, com imagens que
tematizam o processo de limpeza da casa e podem ser associadas ao contraste do tato, em um
togque seco para o dia, em oposicao ao toque Umido para a noite, como vemos, em: “se varremos
a casa ou a enceramos:/dia// se nela passamos panos umidos:/noite” (122 e 13?2 estrofes).
Entretanto, como nas 42 e 52 estrofes, nota-se que, para figurar as diferencas entre os tempos,
utiliza-se medidas incompativeis, pois, apesar da aproximacao tematica, 0s gestos contrapostos
ndo sdo 0s mesmos, assim como séo diferentes os instrumentos e seus modos de uso. Portanto,
esse critério desproporcional perturba a légica objetiva das classificacdes, abrindo espaco para
um tempo marcado pela duragdo subjetiva de nossos gestos diarios.

Nas estrofes subsequentes, a desordem classificatoria torna-se mais perceptivel em uma

amalgama de imagens fragmentadas que, pela enumeracgdo, nos da a ver doengas, remédios,
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utensilios de tratamentos e exames diagndsticos, numa possivel critica a taxonomia profusa da
area médica. Em: “se temos enxaquecas, eczemas, alergias:/dia//se temos febre, cdlicas,
inflamacdes:/noite//aspirinas, raio X, exame de urina:/dia//ataduras, compressas,
unguentos:/noite” (142 a 172 estrofes). Esse estado de enfermidade e tentativa de cura atravessa as
temporalidades do dia e da noite que, em algum nivel, se aproximam aqui em seus incdmodos e
angustias.

Em seguida, ha a continuidade do desarranjo com imagens de detalhes cotidianos: “se
esquento em banho-maria 0 mel que cristalizou/ou uso limdes para limpar os vidros:/dia” (18?
estrofe). De maneira analoga a 82 estrofe, a poeta utiliza uma estrutura sintatica como uma
armadilha de semelhanca, em que duas imagens séo comparadas como alternativas supostamente
equivalentes para medir 0 mesmo tempo do dia. Tratam-se, ao contrario, de imagens poéticas de
valor desproporcional e incomparavel. Isso evidencia, novamente, o0 aspecto subjetivo desse
relégio, cujo tempo é marcado pela memdria de nossos gestos que, Nesses versos, nos recorda
sobre modos de preparacdo culinaria e de limpeza da casa. O tempo noturno manifesta também
esse teor poetico, sendo medido pelas pequenas coisas que fazemos, em: “se depois de comer
macas/guardo por capricho o papel roxo-escuro:/noite” (192 estrofe).

Nessa perspectiva, 0 jogo dessemelhante continua em outras cenas singelas, como em:
“se bato claras em neve:/dia//se cozinho beterrabas grandes:/noite” (202 e 212 estrofes). H4 uma
sugestdo de oposicdo cromatica entre claro (“claras em neve”) e escuro (“beterrabas”) que
remete a organizacdo sensorial dos momentos iniciais do “poema-rel6gio”, apesar dos gestos
aqui serem diferentes (“bater” e “cozinhar”), como vimos em outras estrofes. Mas, para além de
uma suposta classificacdo, essas imagens surgem para indicar, por exemplo, a relevancia da
apreensao dos sentidos pelo corpo na percepc¢ao de nosso tempo mnemanico.

Esse relogio também revela o tempo da escrita que é construido entre narratividade e
apagamento, como vemos, respectivamente, em: “se escrevemos a lapis em papel pautado:/
dia//se dobramos as folhas ou as amassamos:/ noite// (extensdes e cimos:/dia//camadas e dobras:/
noite)” (22% a 25% estrofes). Para tanto, esses versos sintéticos entre parénteses focalizam
imagens que apresentam um valor textual de ampliacdo e altura diurno, e encolhimento noturno.
Tratam-se de um modo de uso das palavras no papel, estendendo-as pelo exercicio vertiginoso da
escrita, assim como encolhendo-as pelas dobras das folhas que descartamos. Em um trabalho
analogo ao da memoria entre lembranca e esquecimento, como vimos nos poemas sobre

Penélope.
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Em seguida, o nosso cotidiano é problematizado por um tempo de soliddo encenado
pelos pormenores esquecidos no espaco da cozinha: “se esqueces no forno um
bolo/amarelo:/dia//se deixas a agua fervendo/sozinha:/noite” (262 e 272 estrofes). Tais imagens
também evidenciam a solitude do sujeito, reificado nesses detalhes da casa.

Nas estrofes posteriores, as fronteiras entre o dentro e o fora da casa se tornam porosas
pelo olhar do sujeito poético que as atravessa pelo espaco da janela, em: “se pela janela 0 mar
esta quieto/lerdo e engordurado/como uma poga de 6leo:/ dia// se esta raivoso/espumando/como
um cachorro hidréfobo:/noite” (282 e 29 estrofes). Os estados contrapostos nas imagens do mar
revelam aspectos de um mundo cadtico em imagens diurnas de solid&o e poluicdo, e noturnas de
violéncia, sendo ambos 0s tempos marcados por um valor de morte.

Pela janela, ainda observamos a desordem da paisagem maritima, em: “se um pinguim
chega a Ipanema/ e deitando-se na areia quente sente ferver/seu coracdo gelado:/ dia//se uma
baleia encalha na maré baixa/e morre pesada, escura, / como huma Opera, cantando:/noite” (302 e
312 estrofes). Esses versos nos punge pela dimensdo de violéncia manifestada nas duas imagens
de morte, figuradas aqui pelos animais marinhos “pinguim” e “baleia” que sdo deslocados de
seus lugares intimos, impelidos ao espaco fora d’agua. Tratam-se de alegorias do brutal processo
de adaptacdo que a sociedade nos coage, sendo retratos da nossa tentativa de sobreviver a
situacOes extremas, aridas. Diante dessa brutalidade, hd aqueles que ndo resistem e,
melancolicamente, como esses seres da profundeza, morrem na superficie.

O foco retorna ao lado de dentro da casa, em: “se desabotoas lentamente/tua camisa
branca:/dia //se nos despimos com ansia/criando em torno de nés um ardente circulo de
panos:/noite” (322 e 332 estrofes). Nesses versos, o tempo diurno é indicado por imagens de
vagarosidade e soliddo para retratar um delicado gesto diario de, parcialmente, se despir. Em
contraste, 0 noturno aponta para um tempo de desejo e desnudamento que revela-se, de modo
acelerado, apenas pelo “ardente circulo de panos” em torno dos corpos implicitos na cena,
marcados aqui pelo uso da primeira pessoa do plural (n6s). Dessa forma, na memoria do corpo,
os tecidos do dia e da noite se confundem.

O relégio marca, por fim, a relagdo “entre a casa e o acaso™*®

, em imagens de visitas
inesperadas que as moradas podem receber, figuradas aqui por animais voadores, em: “se um
besouro verde brilhante bate repetidamente/ contra o vidro:/ dia// se uma abelha ronda a sala/
desorientada pelo sexo:/ noite”. O “besouro verde” apresenta um modo de voo reto e padrdo que

provoca um certo embate com a casa, na sua tentativa disciplinada de acesséa-la. Nesse sentido, a

“® Referéncia aos versos do poema “entre a casa/ e 0 acaso”, do livro Da arte das armadilhas, de Ana Martins
Marques.



97

cor verde pode ser tomada como uma ironia, pois apresenta um valor simbolico de esperanca que
contrapfe a essa cena. J& a “abelha” acessa a sala, em seu modo de voo ndo linear, em sua
“ronda” em torno da casa, desorientada pelos instintos. De forma metalinguistica, essas imagens
sdo comparadas a modos de leitura que nos sugerem, para esse poema, 0 método do desnorteio,
das rondas subjetivas.

Assim, a Ultima estrofe retorna ao inicio: “de que nos serviria/ um relogio?” (362 estrofe).
E nos propde uma espécie de convite as voltas do poema, da morada e da meméria. Ao mesmo

tempo, nos pergunta “um relégio?”

E retornamos também ao principio da viagem pelos interiores da casa que nos da a ver,

por fim, um outro lugar de passagem:

CORTINA

entre o fora e o dentro
lés

0 vento

(2011, p.17)

Nesse entre-lugar, vemos o tempo (“vento”) atravessar uma “cortina” e, pela paisagem

do poema, a mantemos aberta as travessias.
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CONSIDERACOES FINAIS

Vimos que as paisagens da memoria sdo articulagcbes centrais na poesia de Ana
Martins Marques, a partir da leitura semantica e formal dos poemas selecionados dos seus
livros A vida submarina, Da arte das Armadilhas e O livro das semelhancgas. Tal poesia
contemporanea constréi redes de relacGes, estratégia que pode ser considerada como uma
alternativa a ruptura praticada pela tradicdo moderna. Nesse sentido, a paisagem da poesia de
Ana Martins Marques parece reunir, de alguma maneira, esses fragmentos modernos, ao
recrid-los, junto a outros fios intertextuais e demais estratégias, na composicdo de uma trama
complexa, também aberta aos lapsos, as pecas faltantes. Porém, sob a percep¢do atenta do
leitor, tais fios podem se enredar na teia de uma textura coerente e maior, no jogo entre o
visivel e invisivel do horizonte dessa paisagem.

No que se refere a rede de relagdes dessa poesia com a tradigdo literaria e outras
artes, ha aqui um lugar de reconhecimento para a dimensdo do feminino. Como verificamos,
no primeiro capitulo, “Memorias das viagens”, a partir do didlogo da paisagem poética de
Ana Martins Marques com as paisagens da tradi¢éo classica de Penélope e contemporanea de
Ana Cristina Cesar. Paisagens de viagens pela memoria da literatura que se abrem como um
lugar universal para o feminino, proporcionando uma releitura critica de nossos arquivos.

Na “odisseia da espera”, a escolha da figura de Penélope é estratégica, por ser
considerada como alegoria da memoria e, assim, aludir ao trabalho continuo de atualiza¢do do
presente entre lembranga e esquecimento. E por ser um arquétipo do feminino,
frequentemente associado a esposa “exemplar”, fiel, passiva e paciente, na cultura patriarcal.
A vista disso, 0 recontar dessa epopeia subverte o lugar histrico repisado para a mulher, a
partir do protagonismo ardiloso e ativo de Penélope. Apds séculos de luta, escrita e espera, ela
detém a voz e narra o seu proprio ponto de vista.

Em “Anas em cena”, vimos a presenca marcante da figura de Ana Cristina Cesar na
poesia de Ana Martins Marques. Apesar das particularidades de cada poeta, seus processos de
composicao se aproximam principalmente por tais estratégias: (I) uma escrita “gatografica”,
inscrita no espaco da biblioteca (memoria da literatura), marcada pela “tradugcdo” de tradicdes;
(1) uma linguagem poética de aparente simplicidade que apresenta, em seus diversos niveis

de leitura, uma enunciagdo com um forte teor metalinguistico; (I1l) a opcdo pela
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desmontagem dos géneros da intimidade como (ndo) diarios e (ndo) cartas para encenar
inconfissdes; (IVV) a presenca de ironia, entre outros aspectos dessa “maldade de escrever”.
Contudo, a dimenséo do feminino é uma das multiplas referéncias que perpassam a
intertextualidade da poesia de Ana Martins Marques. Como vimos, no segundo capitulo, pelo
diadlogo com poema “Ceradmica”, de Carlos Drummond de Andrade; com o neoconcretismo do
Parangolé, de Hélio Oiticica; e com a linguagem de outras artes visuais, como a fotografia e o
cinema, por exemplo. Sendo assim, sua poesia se abre a diversos entretecimentos

interartisticos.

No que se refere as relaces construidas pelo hibridismo textual e discursivo, ha
a interseccdo entre enunciacdo lirica e narrativa, como vimos, no primeiro capitulo, nos
poemas tematicos sobre Penélope que, podem ser lidos em sequéncia, seguindo a numeragao
estabelecida, apesar de serem alocados em diferentes se¢es do livro. Ha também aqui a
presenca da enunciagdo dramética, como vimos no monologo interior encenado pelo sujeito
poetico, sendo atrelado a dindmica da memoria e aos valores de soliddo, em “Penelope (1V)”,
por exemplo. Além disso, no mesmo capitulo, em “Anas em cena”, vimos esse hibridismo de
enunciacao na leitura em sequéncia dos poemas que compde o0 “Diario (verdo de 2007)”.

Ainda no que se refere a interseccdo lirica e narrativa, trata-se de uma estratégia que
possibilita articular os poemas e as se¢fes tematicas da sua obra, bem como proporcionar um
didlogo entre os diferentes livros da poeta, construindo fios de unidade entre eles. Como
vimos, no segundo capitulo, na dialética entre o todo e suas partes nas paisagens dos
interiores da casa, com o dialogo entre as se¢des “Arquitetura de interiores” e “Interiores”,
dos livros A vida submarina e Da arte das armadilhas, respectivamente.

A partir de imagens retomadas (como a Xicara, por exemplo), ha um encaixe entre as
cenas dos poemas, pelo jogo de enquadramento fotografico entre o plano aberto (long shot) e
o plano fechado (close up). Dessa maneira, a poética da autora proporciona ao leitor uma
montagem dos “circulos dos fragmentos” das paisagens dos interiores da casa, tomando por
base as imagens metonimicas que nela se repetem e se dispersam. Nesse “quebra-cabeca”, os
detalhes se destacam para revelar a paisagem da casa como um todo, numa sequéncia tramada
fio a fio. Como vimos na relacdo entre os poemas “Copa” e “Fruteira”, “Cozinha” e “Sala”,

por exemplo.
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No que se refere ao hibridismo entre os poemas e outros géneros textuais, vimos,
no primeiro capitulo, as desmontagens dos géneros de intimidade (cartas e diarios), sendo
tomados como espacos de (re)construcdo de memorias ficcionais. Tratam-se de estratégias
para ironizar o lugar previsto para a escrita de autoria feminina que, por muitos séculos, foi
considerada como uma “literatura menor”. Mas, mesmo encenados, 0S poemas que jogam
com 0s géneros de intimidade nos remetem as memorias das experiéncias humanas comuns
frente a reconstrucdo de nossa identidade, por exemplo, em nosso “Self Safari”, que se
remonta necessariamente a partir das relacbes com os outros.

Além disso, em sua poesia, ha o hibridismo entre o poema e a fotografia que registra
a memoria do cotidiano, do efémero, como vimos, no segundo capitulo, a partir da paisagem
dos interiores da casa. E ha também o hibridismo entre o poema e o quadro denominado
“Vanitas”, um dos temas do género de natureza-morta, nos poemas “copa” e “fruteira”.
Fronteiras permeaveis entre as artes que evidenciam sua poesia visual entrelacada a reflexiva,
propondo, por meio desse inventario poético, um modo de investigar, de recriar, a
sobrevivéncia de nossas memorias diante da transitoriedade da vida.

Ainda nesse capitulo, ha a invencdo do poema “Parangolé”. Trata-se de uma
paisagem intertextual estruturada como um novo Parangolé, feito, aqui, de palavras. Em seu
teor interativo, o poema nos convida a experimentar a paisagem da transcendéncia que €
proporcionada ao leitor a partir da leitura e interpretacdo do texto. Para tal experiéncia, vimos
que esse poema Vvale-se da correlacdo entre a estrutura formal e seus efeitos de sentidos.
Como observamos na construcdo de versos organicos e dindmicos a partir de trés estratégias
simultaneas: o enjambement, o uso do hifen e o0 jogo sonoro entre as palavras. O uso desses
recursos também proporciona a criacdo de neologismos (“chdo-/chapéu”, por exemplo) que,

pelas paisagens das palavras, embaralha a ordem l6gica do cotidiano.
Como vimos também no dispositivo inventivo do poema “Reldgio”, construido como

uma espécie de relégio, do ponto de vista formal. Contudo, vimos que esse “Reldgio” vale-se
da medida dos nossos gestos diarios que sdo de propor¢des incomparaveis, pois apontam para
0 sentido subjetivo de habitar e marcam, sobretudo, um tempo da memoria. A partir disso, o
poema apresenta um jogo de (des)semelhancas que cria aproximacOes inesperadas e
desestabiliza a ordenacédo cronoldgica do tempo (marcado aqui nas categorias vagas do “dia”
e da “noite”). Sendo assim, o poema revela-se como um lugar de contraponto, de subversao

aos sistemas classificatorios.
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A criacdo desse género textual “poema-relégio” se vale também de um hibridismo
entre a enunciacdo lirica e a classificatéria. Porém, como vimos, o poema utiliza uma aparente
estrutura classificatoria para, justamente, revelar a arbitrariedade desse sistema que espelha,
em certa medida, a organizacao racional de nossa sociedade. Trata-se de uma escrita criativa
que é impulsionada, ndo tanto por seu aspecto lidico, mas, principalmente, pelo intuito de
criticar a ordem burocrética tecnicista que legitima a organizacdo social em que vivemos,
representada, no poema, pelo aspecto simbdlico do “reldgio”. A partir desse desmonte critico,
esse “relégio” abre-se as possibilidades inaugurais de recriagdo de um outro mundo cotidiano.

No que se refere as rela¢es construidas pela polifonia, além da intertextualidade
antes comentada, ha o dialogo recorrente com o leitor. Aproximacéo construida pela remissao
ao outro, a partir do uso dos pronomes “vocé”, “n6s” e “te”, principalmente. E pelo uso de
uma linguagem de aparente simplicidade, em versos quase sempre breves. Como também
pelas tematicas universais as experiéncias humanas (o amor, a linguagem, a memdria, 0
tempo cotidiano, como vimos) que sdo encarnadas em poemas com imagens simples e
potentes (a casa e 0 mar, por exemplo). Além disso, pela escolha do ponto de vista de um
sujeito poético, em geral, em exercicio de alteridade, fora de si. Estratégias que tornam essa
paisagem partilhavel que, sendo intima e comum, nos proporciona o sentimento de

reconhecimento.

No que se refere a recorrentes recursos que relacionam o plano formal ao
semantico, destacam-se estratégias que provocam um embaralhamento nos sentidos do texto,
como vimos, com o uso da negacdo com valor de afirmacéo, no primeiro capitulo, no poema
“Néao sei fazer poemas sobre gatos”, e no “Diario (verdo 2007)” (“N&o te amo mais”), por
exemplo. E estratégias que proporcionam um modo de leitura ndo linear, como 0 jogo com 0s
parénteses que delimitam o interior e o exterior da casa, no poema “Casa”. Como também o
uso de versos estruturados em inversao sintatica, no segundo capitulo, no poema “Cozinha”,
por exemplo. Como sabemos estas duas Gltimas taticas também atribuem valor de énfase a
determinados angulos da paisagem.

Acrescenta-se ainda o uso de aproximacdes inusitadas, bem como de paradoxo e de
versos interrogativos. A partir desses recursos, 0 poema abre-se também como um lugar para
a investigacdo indagativa sobre a complexidade da existéncia, como vimos, no segundo

capitulo, em “Fruteira” e “Reldgio”, por exemplo. Além disso, hd o uso frequente dos versos
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assindetos, ligados a estratégia de enumeracdo, que, como sabemos, constroi efeitos de
velocidade, fragmentacdo, montagem, justaposi¢cdo temporal (simultaneidade). Recursos que

também aludem a percepc¢éo “embaralhada” do tempo simultaneo da memoria.

Portanto, como vimos, a poesia de Ana Martins Marques correlaciona a reflexéo

(171

critica sobre a linguagem a expressdo lirica, pelo olhar de um sujeito poético em “intima
alteridade”, deslocado para fora de si. A vista disso, sua poesia dialoga com o movimento
denominado lirismo contemporéneo ou “renovagdo do lirismo” (nos termos de Collot).
Apesar de ndo se limitar a ele, sendo sua poesia inaugural de uma paisagem poética Unica e
original, podemos perceber pontos de contato. Para Collot, essa poesia lirica, notada na
Franca a partir dos anos 80, “associa 0 eu, 0 mundo e as palavras para transforma-las em
‘matéria-emocdo’ (2013, p.183). A enunciacdo lirica aqui “instaura entre o sujeito e 0 mundo
uma relagdo que n&o poderia ser de fusdo, visto que se passa pela linguagem e supde, assim,
uma distancia mantida entre o individuo e o objeto, a palavra e a coisa” (COLLOT, 2013, p.
187). Para nos com Collot, “a paisagem é a manifestacdo exemplar de tal relagdo com o
mundo. Embora pareca introduzir-nos na intimidade das coisas, € preciso distanciar-se um
pouco para ter-se uma visao de conjunto” (2013, p.187, grifo nosso).

Na visdo de conjunto que pudemos ter nesta dissertacdo, vimos que a paisagem poeética
de Ana Martins Marques reline diversas paisagens, paisagens das viagens pelas memdrias da
literatura e de outras artes, paisagens substantivas das memdrias das casas, paisagens da
natureza das memorias dos mares, por exemplo. As paisagens sdo, assim, lugares de troca
privilegiados na sua poesia, sendo espacos de transicdo entre o dentro e o fora, entre o
individuo e o mundo. Tratam-se de paisagens porosas, permeaveis, tanto subjetivas quanto
objetivas, como vimos nos seus poemas. Afinal, a paisagem “transgride a partilha simplista do
campo poético entre lirismo e objetivismo e escapa tanto a uma poesia descritiva, (...) quanto
a uma efusdo lirica”, ela “exprime uma emocéo nascida no encontro entre o0 eu e 0 mundo”
(COLLOT, 2013, p.187).

Vimos que tal percepcdo subjetiva da paisagem é construida junto ao trabalho de
recriagdo da memdria, em sua tessitura continua e coextensiva entre lembranga e

esquecimento. De forma analoga, no primeiro capitulo, vimos o movimento da tessitura de
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Penélope que reconstréi a sua identidade numa outra percepcdo da memoria literaria,
tramando também um outro lugar simbdlico para as mulheres, entre o tecer e o destecer.
Movimento desdobrado ao entrelacamento entre a luz (dia) e a sombra (noite), a narrativa e o
siléncio, a vida e a morte, por exemplo.

A questdo da memoria atravessa também as paisagens das casas, sendo a casa uma
estrutura analoga a alma humana, em um sentido subjetivo de habitar, como vimos em
referéncia a teoria de Bachelard. Nessa perspectiva, no segundo capitulo, vimos as diferentes
paisagens de casas nos poemas “Parangolé” e “A casa”. No primeiro poema, hd uma paisagem
da casa associada as imagens ludicas, infinitas e mdveis, uma espécie de “casa movente”
favoravel ao movimento da transcendéncia. No segundo poema, nos deparamos uma “casa em
luto” que, ao avesso da casa anterior, apresenta imagens atravessadas pelo desabrigo,
tragicidade, melancolia e desejo de vazio.

Essa Gltima leitura, por sua conotacdo mais “perturbadora” relativiza a teoria de
Bachelard (2008), em seu livro A poética do Espaco, no que diz respeito aos valores positivos
atribuidos pelo autor ao espaco vivido como: protecdo, aconchego e conforto. Cabe dizer que
as imagens dessa ‘“casa ndo familiar” retratam, em alguma medida, a construcdo da
subjetividade contemporénea, em seus territorios movedicos. Dessa forma, segundo Bauman
(2004), observamos uma continua fragilizagdo dos lacos humanos na sua relagcdo com habitar
e pertencer, pois nota-se um outro sentido para o que € solido e duravel, em um modo de vida
de “uso instantaneo” cada vez mais veloz e virtual. Por outro lado, ambos os textos ilustram
alguns tragos mantidos da perspectiva bachelardiana sobre a casa, como um teor de intimidade
(ainda que encenada), assim como o imbricamento entre o interior e 0 exterior.

Além disso, ainda no segundo capitulo, vimos as paisagens substantivas dos interiores
da casa, problematizadas pela passagem do tempo. Tratam-se de um inventario poético
marcado pela subjetividade dos nossos gestos cotidianos, sendo atravessado pelos valores de
morte, soliddo, tempo, identidade, por exemplo. Nessa poesia, 0s objetos e comodos se
afastam da l6gica funcional para responder a uma ordem afetiva de testemunho, lembranca,
nostalgia. Dessa forma, eles nos sobrevivem, sendo tomados como superficies de memorias,
como testemunhas que perduram nossa breve passagem no mundo. A casa revela-se como um
espaco possivel para o gesto de salvamento de nossas memorias sob a ameaca do
esquecimento, do apagamento do sujeito frente a um “espelho vazio”. Sendo assim, nessa

poesia, a casa é percebida, poeticamente, como um lugar de memoria, onde habitamos.
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Portanto, o tempo aqui é subjetivo, poético, uma instancia fora da ordem estavel e
absoluta. Tempo da duracdo da memoria (duree) em um indivisivel presente que se estende ao
passado e ao futuro, simultaneamente. Nessa tessitura complexa, sabemos que o trabalho de
reconstrucdo da memoria é coextensivo ao esquecimento, sendo pressupostos 0s lapsos, 0s
enganos. Assim, a sobrevivéncia das imagens passadas é distendida a nossa percepgdo
presente. E nos lembra das semelhancas que persistem entre os tempos. Como também da

possibilidade de recria-las.
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