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RESUMO

Este artigo procura dimensionar a importancia de Corola
(2000), de Claudia Roquette-Pinto, no quadro da poesia contemporinea. A partir de elementos que compdem as figu-
ragdes e as ambigiiidades sintaticas de seu lirismo simulado, identifica-se a peculiaridade da voz feminina que, confina-
da na cena de um jardim, fala nos poemas. A analise textual mostra o funcionamento conflituoso das fantasias de
autodestrui¢io e o estudo do medo como componentes essenciais de uma poesia que expressa em toda a sua atualida-
de a experiéncia de um corpo que ndo quer morrer.
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ABSTRACT

This article tries to situate the importance of Corola (2000),
by Claudia Roquette-Pinto. Starting from elements that organize the figurations and ambiguities of its simulated lyri-
cism, it identifies the peculiarity of the feminine voice that, imprisoned in the scene of a garden, speaks in the poems.
The textual analysis shows the mechanisms of fantasies of self-destruction and the study of fear as essential elements
of a poetry that expresses the experience of a body that does not want to die.
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Corola, de Claudia Roquette-Pinto, se abre com o se-
guinte texto sem titulo:

O DIA inteiro perseguindo uma idéia:
vagalumes tontos contraa teia

das especulagdes, e nenhuma
floracio, nem ao menos

um botdo incipiente

no recorte da janela

empresta foco ao hipotético jardim.
Longe daqui, de mim

(mais para dentro)

des¢o no poco de siléncio

que em gerandio vara madrugadas

ora branco (como ldbios de espanto)
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ora negro (como cego, como

medo atado dgarganta)

segura apenas por um fio, fragil e fissil,
infimo ao infinito,

minimo onde o superlativo esbarra
eétudo de quedisponho

até dispensar o sonho de um chio provavel
até que meus pés se cravem

no rosto desta Gltima flor.!

Os versos iniciais deste poema declaram que nada ha a ser contem-
pladoe representado. Nem flores, nem natureza,apenas conjeturas ima-
géticas em negativo, apesar de Corola ser um livro que retoma elementos
tradicionais do lirismo e cultiva a exuberancia de um jardim cheio de
flores, folhagens, bichinhos e zumbidos. Mesmo que tenha a aparéncia
eventual de um locus amoenus, esse jardim se anuncia desde as primeiras
linhas por meio de “formas improvéveis”, isto ¢, formas negativas me-
nos reconheciveis, que nio oferecem maior expectativa de germinar ou
florir>. Embora o primeiro verso sejaumaafirmagio prosaica e rotineira,
0 que vem a seguir sao complica¢des imaginarias do que é af afirmado,
interceptadas peloritmo quebradoe suspensivodosversos.Enomesmo
fluxo em que a paisagem se desrealiza, o sujeito declara a nulidade do
proprio foco de observagio num lusco-fusco progressivo. O recorte da
janela, que seriaum enquadramento referencial, surge esvaziado de sua
funcio de abertura para 0 mundo, ou de limiar entre interior e exterior.
Contudo, sua existéncia é indicativa de que hd um observador, mesmo
que precario, ha uma fala carente de algo maior, que se situa além, e ha
uma situagio emocional limitada (confinada?) que impede a plenitu-
de davisdo do “hipotético jardim”. O verso de abertura resumiria uma
tentativa de esforco intelectual, ou de exposicao conceitual, sob cujo
impulso o poema se encadeia. Houve um demorado periodo de elucu-
bragdes ao longo das horas do dia em que a concentracio fisica e mental
n3o alcanca uma formulagio conceitual ou argumentativa satisfatéria.
O poema, pode-se dizer, seria o fruto decepcionante dessa concentra-
¢do, ameacada por termos negativos (nenhuma floragio, nem ao me-
nos um botdo, incipiente, hipotético jardim).Isso é o que particulariza
esseexercicio de introspec¢do um tanto forcado, ou sofrido, que, mesmo
assim,vema tona por meio de processos ﬁgurativos eminentemente vi-
suais, acentuados por um tratamento imagético tdo intenso e excitado
quanto os procedimentos de dissolugio referencial e indeterminacio
sintatica e seméntica— dilemas sensério-perceptivos reforcados acada
linha. E uma constatacio de impasse mental demonstrada porém por
meio de uma figuracio de movimento, tensio interior e provacao sen-
sorial. Como em muitos poemas do livro, as circunstancias de limitacdo
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[1] Roquette-Pinto, Claudia. Co-
rola. Sdo Paulo: Ateli¢, 2000, p.17.A
partir daqui a indicacdo dos poemas
deste livro sera feita por C seguido do
respectivo namero da pagina.

[2] As “formas improvaveis” per-
tencem a “Campo de Flores” (um
dos poemas mais apreciados de Claro
enigma) e comparecem como epigra-
fe a Corola: “Onde nao ha jardim, as
flores nascem de um/secreto inves-
timento em formas improvaveis”.
No secreto lirismo drummondiano
a promessa de jardim é enunciada
numa gradagio de negativas, de con-
flitos e lutas, que afirmam inequivo-
camente a completude de um proces-
so de conhecimento por via amorosa:
“Deus me deu um amor no tempo de
madureza,/quando os frutos ou ndo
sio colhidos ou sabem a verme.”.
Em tom grave de balanco, o tema da
criagdo estéril domina a reflexdo de
Drummond sobre 0 amor tardio, mas
também ndo deixa de ser uma figura-
cao do presente em que a esterilidade
do amor parece ser da mesma maté-
ria do desencanto e do tédio com os
acontecimentos, tal como assumiu
em Claro enigma. A floracdo de “for-
mas improvéaveis” compde o suceda-
neo de natureza externa e interna em
que serefugia o poeta. Mesmo impro-
vaveis suas referéncias sio claras —
psicolégica e historicamente — den-
tro de uma representacao inteirica
de uma consciéncia negativa. Vale
lembrar que Claudia Roquete-Pinto
nio se apropria desses temas ou téc-
nicas para glosa-los, umavez que esta
ciente do quanto a poderosa subjeti-
vidade drummondiana ¢ inviavel nas
circunstancias atuais. Corola teste-
munha a inviabilidade de um sujeito
capaz de delinear os terrenos do eu e
do outro, da intimidade e da socieda-
de e ainda dizer classicamente a hora
histérica de seu desmoronamento,
ou fracasso. Nesse caso, ou noutros
de dialogos diretos ou indiretos, a
autora de Corola tem nogio de que a
sua propria consciéncia critica é es-
pecifica, limitada a seus materiais, a
seus processos de composicio, o que
The diminui a envergadura, sem com-
prometer a qualidade de sua poesia.



[3] Tradicionalmente a anfibolia é
a construcio dubia ou obscura, tida
nos antigos tratados de retdrica e
gramaticas como um defeito de elo-
cugio ou estilo. Anfibélico é o duplo
sentido de uma proposicao que pro-
duz ambigiiidade ou erro por impre-
cisdo contextual, sintatica ou frasal,
ou entdo, falta de pontuacdo, como
por exemplo em “devorando o tigre o
ledo” em que ndo se sabe quem devora
ou quem ¢é devorado; ou, no exemplo
citado por Aristoteles da resposta do
oraculo aos que quiseram saber se
Creso venceria Ciro: “Atravessado o
Halis, Creso sera causa da ruina de
umgrandeimpério”, na qual sevatici-
naaquedado préprio Creso e ndo sua
vitdria. Este duplo sentido anfibélico
pode ser involuntario ou intencional,
mas apresenta sempre uma imper-
fei¢do denotativa. No primeiro caso,
o defeito de expressao impede que a
inteligibilidade sejaimediataourecu-
peravel; no segundo, a ambigiiidade
produz efeitos de hesitagdo, suspen-
sdo de sentido ou chiste. Portanto,
os embaragos da anfibolia quebram a
univocidade e podem ser funcionais,
como por exemplo na pratica forense,
na oratéria ou na linguagem dos adi-
vinhos, oualcangar dignidade artisti-
ca de uma técnica como na poesia do
Barroco.Acreditamos que, porincidir
no plano dadenotacdo,aanfiboliadi-
ferencia-se da ambigiiidade moderna
que seapdia principalmente nacono-
tacdo para produzir mistério poético.
Em Corola, Claudia Roquette-Pinto
exploraaequivocidade do sentido em
cada verso ou no todo do enunciado,
podendo encadear o conjunto frasal
pelo equivoco que provoca tensio ou
incerteza, cuja palpabilidade material
trava o fluxo da leitura. A recorréncia
desse procedimento se dé curiosa-
mente num livro como Corola, em
que sua poesia adquiriu maior im-
pulso narrativo e clareza enunciativa,
atenuando o sensorialismo agucado
das obras anteriores, muito marcadas
pelo abuso do jogo de formas. Aqui,
as construgdes anfibélicas, além de
um certo nonsense, exigem decisao
interpretativa, o que assinala o custo
psiquico das situagdes descritas, a fal-
ta de garantias da enunciagéo, a im-
poténcia opressiva, a opacidade das
determinagdes e o arbitrio dramatico
da situacdo discursiva neste jardim.
Por isso, a anfibolia nao se dissocia
em Corola de situacdes de excitagio,
pressdo mental e violéncia. Muitos
dos seus efeitos sio devidos ao corte
do verso, a sonoridade e a bifurcacio

fisica, que acentuam a imobilizacdo do sujeito, seja por apatia ou torpor,
aflicio ou paralisia, contrastam com a vertigem visual incontrolavel em
que ele se engolfa.

Apesar de suas ambigtidades frasais, o poema enuncia um impul-
sonarrativo completo, quase dirfamos linear,que pede parafrase. Apds
o primeiro ponto, desencadeia-se um segundo movimento que explo-
ra outro angulo de visio, agora centrado no desamparo de um eu que,
parareplicara dificuldade de expressio, age se dirigindo a outro lugar.
Espaco e auto-reflexio sio figurados como um sorvedouro em que o
desejo de distancia de si mesmo, ou de sua propria contemplacio, se
indeterminaobjetivaevertiginosamente (aumenta/encolhe),umavez
que olonge é o préximo e o fora esta dentro:

Longe daqui,de mim
(mais para dentro)

desco no poco dessiléncio [...]

Assumido o fracasso da longa jornada de perseguicdo a uma idéia
(poema? identidade? imagem?), chega-se a um lugar dificil de ima-
ginar, sintaticamente fabricado, designado alids por uma metéafora
comum (“pogo de siléncio”), o qual vai sendo demarcado por déiticos
que materializam a indeterminacdo de um espago onirico e noturno: o
desejo de outro lugar se materializa na quietude de um poco como se
estivéssemos no curso embrionario de uma narrativa. Esse movimen-
tojarecebe um tratamento sintatico tortuoso e simultaneista, inclusi-
ve pela progressiva sobrecarga da materialidade sonora e acentual que
toma a seqiéncia sincopada das linhas. Se ha o desejo de deslocar o
foco paralonge do lugar em que se esta — ou “de mim” —, o impasse
narrado nasce da figuragio criada por meio de uma dubiedade sinta-
tica da mesma familia da anfibolia: o movimento para mais longe no
espaco e no tempo aprofundaaentrada paradoxal em simesma (é uma
mulher que fala) e no oco deste lugar3. O contexto verbal torna-se vivo
e dramatico, figurando entéo a fragilidade e a agonia de quem experi-
menta situagdes de limite, inclusive os da linguagem, pois o recolhi-
mento no siléncio do poco é 0 que deflagraimagistica e pitorescamen-
te a descida. O siléncio vira o conduto de uma queda. A ambigiiidade
sintatica — que daqui por diante sera onipresente em Corola — serve
para manter distdncia ironica e dramatizar as forcas paradoxais que
atuam sobre o impulso de auto-representagio, revelando na descida
relagdes perversas do sujeito consigo mesmo e seu radical desamparo.

Aindeterminagio da descricdo é fabricada por meio de muitos ele-
mentos que se precipitam no segundo movimento, ai interceptando 0
relato da queda (ou mergulho em si mesma). Claudia Roquette-Pinto
inventouum tipo diferente de colagem por meio da transcri¢io em ita-
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lico,como é o caso dos similes parentéticos que reiteram o significado denotativa, que explodem a seguran-

escondido de “branco” e “negro” com ironia e expressdes fixas banais ga de uma estrurura verbal dnica, em-

. . . . pregando a surpresa da linha seguin-
(libio de espanto, cego, medo atado d garganta) 3 maneira de legendas de te como elemento desestabilizador
histérias em quadrinhos ou clichés para situacdes de violéncia ou tor- doversoanterior.

tura. A partir de Corola ela praticou esse tipo de colagem de materiais
arbitrarios ou enxertos tirados de outros textos, partes de frases ou
expressdes, destacados pelo itélico, com a intencdo de comentar
(ou minar) a univocidade do fluxo lirico do poema pela intromissio
de outras vozes. Salvo engano, esse termo de comparacdo intempesti-
vo ou gratuito funciona como uma parddia de intertexto, sobrepondo
alinha do poema uma segunda superficie (uma camada textual estra-
nha, de outro lugar e outro tempo) que deixa exposta a artificialidade
da montagem. Ao fim de Margem de manobra, livro em que essa técnica
seexpandiu, elaacrescentouuma listadas cita¢des dositalicos, identi-
ficando as fontes de onde as extraiu, sem trazer porém esclarecimento
algum, exceto bibliografico. Tal procedimento pode suscitar muitas
indagacdes sobre o sentido dessas rubricas externas, contrabandea-
das ao acaso de leituras na forma de comentarios em off, ou sinais de
reacdes diretas e indevidas aquilo que acabou de serescrito que, assim,
perde a imediatez. Isto significaria mais um atestado da impoténcia
do eu lirico ou, ao contrario, uma prova do abuso das referéncias in-
tertextuais na poesia contemporanea? De qualquer modo, tais intro-
missdes desconfiam do virtuosismo poético e da espetacularizagio
de imagens proliferantes, da qual a poesia de sua geragdo tem sido usei-
ra e vezeira e a que a propria Claudia néo escapou. O uso andmalo
das associa¢des analdgicas (ou da metafora em particular) também
aparece na transformagio levemente grotesca de figuras gramaticais
em imagem, como “[...]siléncio que em gertindio vara madrugadas”,
ou o “superlativo” que amplifica a insignificincia do “tudo” com que
conta o sujeito do poema — pois o “e é tudo de que disponho”, de
tdo insignificante, anula qualquer escala de tamanho. Acrescente-se a
essafuncioimagéticaatribuidaacategorias gramaticais umaintengio
(desajeitadamente humoristica?) de duplicar a referéncia  escrita e &
linguagem. Outro recurso de indeterminagio ¢ a exacerbacéo sono-
ra — talvez o mais importante. Ela pode ocorrer na justeza unissona
da rima “jardim”/“de mim” que enlaca os dois movimentos do poe-
ma e sonoriza a intersecao dos espacos exterior e interior no intuito
de desestabilizar a circunscri¢io clara do dentro e do fora, do longe e
do perto; ou pode explodir numa sucessdo de ressonancias sonoras,
um explicito reforco de tonicidade, como nos versos “segura apenas
porum flo, fragil e fissil,/infimo ao infinito,/minimo [...]". Ndo custa
lembrar que o rigor de construgio sonorista ndo se ap6ia no desenho
sonoro das linhas (ou versos) & maneira da figuratividade da poesia
concreta, ou seja, nao ha em Corola intencio iconica ou isomérfica
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[4] Claudia Roquette-Pinto acredita
mais no rigor do dizer do que no rigor
da construcdo, ou nos seus termos,
“sem o feroz feitico/do exato [...]", o
que coincide de alguma maneira com
uma “estética anti-artefato”, se tomar-
mos emprestada a expressdo de um
critico norte-americano para contexto
bem diverso. E por isso que Corola nio
ostenta a légica construtiva, ou seus
processos formais, como troféus, como
atestado de inteligéncia artistica ou
artesanal do artifice. Antes pressupoe
alguma margem de arbitrariedade, ou
irracionalidade, nos encadeamentos
sonoro-semanticos, demonstrando
talvez insatisfagio com a exposigdo
dos processos construtivos. O rigor do
seu dizer no entanto aparece na sono-
ridade estridente, na sintaxe dificil e
bloqueadora, na surpresa e mesmo no
absurdo vocabular (que chegava nos
livros anteriores a resvalar pelo pre-
ciosismo). Para ela, a fluéncia lirica ndo
deve escoar, mesmo sendo os poemas
engrenados por encadeamentos que
imp&em obstaculos a formulacdo dos
pensamentos. Nao assume, portanto,
uma formula¢io mais conceitual ou
ensaistica,  maneira de John Ashbery
ou Jorrie Graham; ao contrario, seus
poemas projetam uma figuragio sen-
sorial sempre lacdnica, enunciada por
truncamentos, ambivaléncias e silén-
cios que interpelam recorrentemente o
leitor sobre o sentido (incerto) de sua
procura — exigindo esforgo de leitura
e logo pedindo trabalho de interpre-
tagdo. Nas passagens em que 0 senso-
rialismo se explicita pela alta concen-
tragdo de efeitos sonoros, o gosto da
ressonanciadesandaem seménticaum
tanto sibilina, a beira de trocadilhescos
jogos de palavras em que o som leva
vantagem sobre o sentido — ver por
exemplo, “O QUE nio fala” e “NAO no
sono” (C, respectivamente pp.33 €37).

[5] Noutro poema esse fio que se
estica é o proprio fio da respiracao —
ver “DENTRO do pescoco”, C 49.

[6] Varios desses procedimentos
de condensacao tempo-espacial, in-
certeza sintatico-descritiva, fusio de
linguagem figurada em linguagem
denotativa, e vice-versa, que reapare-
cem dentro do contexto bem preciso
de um episédio de violéncia urbana,
em “Sitio” (Margem de manobra. Rio
de Janeiro: Aeroplano, 2005), foram
estudados por Tumna Maria Simon
em “Situacdo de ‘Sitio’”. Novos Es-
tudos Cebrap, Sao Paulo, n°® 82, nov.
2008, pp.151-65.

— as paronomasias ndo fazem uma mimica sonora a partir do sig-
nificante, pois sua materialidade exorbita, sem imitar na superficie
a esséncia do significado. Por varios momentos, tal sobreexcitagio
dos elementos materiais da linguagem pauta o campo seméntico do
poema e interfere até no andamento narrativo dos versos, deixando a
coerénciaverbal emaberto, a0 acaso daescrita, exposta ao descontro-
le da expressdo e ao ndo-fechamento do todo, sem qualquer apreco
pela exibi¢io geométrica ou funcional da construgio®.

Na vertigem da descida, neste segundo movimento, a mu-
lher-que-falaainda parece enredada na teia de especulagdes e, porisso,
talvez se veja como uma aranha presa a um fio fraco, pouco seguro,
sob ameaca de rompimentos. E, no entanto, com esse fio que pretende
concluir o trajeto vertical. O alvo da descida é dibio: “até dispensar o
sonho de um chio provavel” significa a hipétese de se chegar ao chio
que se espera, e é quase certo, comprovando os indicios que se tinha,
ou entdo, desistir de vez do desejo ou da possibilidade de tocar o fun-
do.Todavia ha boas indica¢des de que seus pés tocamviolentamente o
fundo, ou melhor, batem numa superficie: a surpresa é que no choque
se atinge a unica florescéncia do jardim. Uma flor que é dita a Gltima
porque é a que restou, mas que tem rosto como uma pessoa (como as
rosas de e. e. cummings tinham mios no céu que ele imaginou paraa
sua mie). Mais do que tocar, seus pés penetram, perfuram como pre-
gos essa superficie, tdo delicada como se de flor. O verso “no rosto
destatltima flor.” pode também ser tratado como linha de chegadaem
que o sujeito da descida fala de dentro desta tltima flor, em fusdo com
ela, num encontro brutal e amoroso.

Como se vé, quase todos os elementos do itinerario sio incertos,
deumairrealidade propriamente fantasmagérica, acentuada pela obs-
curaambigtiidade das construgdes verbais e pela descricio apoiada no
enredamento sonoro e sintatico. Claudia carrega no jogo de dissolu-
¢des do que é objetivo e do que é subjetivo, do que é concreto e do que
é abstracdo, do que é conceitual e do que é sensorial, deixando nitida
umaanedotaou pequenorelato®. Ocorre que as referéncias mais expli-
citaslogo se transformam em imagens, ou entdo,como em “poco de si-
léncio”,éaimagem que,ao contrario, oferece maior definicao ou (se for
possivel) concretude, talvez por um movimento fébico ou parandico
daescritainsegura e carente. As referéncias do poema nio sdo efetivas
ou continuamente firmes — a sintaxe as torna equivocas, interferindo
igualmente no sentido da frase e no teor da imagem. Pode-se dizer
mesmo que a sua descri¢io a cada fim de verso desencadeia uma onda
de metamorfoses minimas que asseguram o ritmo da vertigem. Apds
o fracasso do primeiro movimento, o sujeito empreende “mais para
dentro” um mergulho em si mesmo, numa espécie de reagio a seu pro-
prio fracasso. A “altima flor”, trunfo dessa procura, é figurada por um
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ato de violéncia — a voz que fala penetra este outro ser e é penetrada
por ele, quando seu corpo desaba sobre a flor. A imagem mais intima
recolhida da introspec¢do é uma figuracio de violéncia no centro de
um encontro (ou seria para a poeta 0 poema que afinal escreveu?). O
que concluir de tantas equivocidades verbais e imagéticas desta che-
gada abrupta que tanto pode ser o relato de uma salvacio quanto de
uma destruicio?

Paginas adiante, estamos & beira de outra “dltima flor”, a qual ndo
nasce de uma situacdo de queda mas de uma leitura’:

Imével, vertiginosa,

de foraadentro meinclino
(os clardes se aproximam)
rede em riste

sobre o rosto daquela flor

— atnica que existe.?

Embora a passagem pertenca a um poema de atmosfera lirica con-
vencional, os sentimentos de uma tarde passada na natureza se en-
caminham para a vertigem do encontro de outra flor, desta feita sem
o périplo da procura. O poema retifica a cadeia imagética de “O DIA
inteiro perseguindo..." € a retoma no cenario (“paisagem, organizada
e fria”) mais definido de um sitio (ou grande jardim), sob a conjuncao
césmica de um céu “entre a chuva e a indiferenca” e 0 sol (“pai do meu
desconforto”) encoberto. A flor aparentemente concreta — e inica —
esta al também como apari¢io de uma imagem anterior, tirada de outro
lugar. Que pode ser referéncia a “O DIA inteiro perseguindo...” tanto
quanto & flor amarela em que pousou a borboleta de um poema de
Wordsworth, citada poucas linhas acima: “flagro o que aflora/(borbo-
leta de Wordsworth,/mas bem mais que meia hora).”?. No primeiro
caso estava-se numa relacdo de intima proximidade com o “rosto des-
ta Gltima flor”, alcangada pela auto-procura em queda do sujeito; no
segundo, “sobre o rosto daquela flor/ a inica que existe.”, a distancia
déitica indica que se estd mencionando uma flor diurna e livresca —
“thatyellow flower”. Esta, sobre a qual a figura se inclina, entre clardes
(relimpagos? focos de luz? raios de sol?) surge na sua magnifica uni-
cidade 2 maneira de uma iluminacdo, sem espelhar todavia o sujeito
que a contempla.

Voltando a “O DIA inteiro...”: sua “Gltima flor” serve de arrimo
para sustara queda de quem por um triz vai ao fundo do po¢o, a0 mes-
mo tempo que é objeto de um gesto de agressdo, isto é, ela, flor, é es-
magada. A fantasia de queda, feita de encadeamentos e metamorfoses,
de qualquer modo finda com o encontro de algo concreto: o referente
de que se fala, objeto da procura vertical. Fica evidente a sugestdo de
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[7] Corola pode ser lido como um
poema longo, feito de 48 fragmen-
tos que interagem, se comentam e se
dispem numa constelacéo de resso-
nancias e retomadas. Cada texto vale,
ndo obstante, como um espasmo,
preso ao proprio fluxo e ali encerrado,
composto de dois ou trés periodos de
intercalacdes, paradas ou sincopes,
que se subdividem em muitas linhas
de reacdes, percepgbes ou imagens
que prismaticamente lhe desenham o
sentido. Os dois ou trés periodos que
formam o todo relacionam-se as vezes
por espelhamento, as vezes por con-
tradi¢do, complementando o periodo
inicial noutro plano; nalguns casos
as transicdes com mudanca de folego
de um periodo para outro sdao dema-
siado obscuras e negligenciam o todo
(ver, por exemplo, C 45 ¢ C 87). O es-
paco em branco nao tem importancia
estrutural, pois o que se privilegia é o
fluxo — e também a frase como fluxo
passivel de ser interrompido e mutila-
do.Os poemas de Corola nao possuem
divisio estréfica; a Gnica excecio é
“SOB O FERMENTO do sol, as coisas”
(C 25); inclusive “O TORNEADO habil
das palavras” (C 109), que é um so-
neto freqiientemente regular (forma
bastante utilizada pela autora em Os
dias gagos, de 1992, para realcar a po-
laridade de convencionalismo e des-
controle), ndo apresenta estrofagio. O
mesmo tratamento formal e imagético
também vaza de uma pagina a outra,
4 maneira de variacdes, sem que fique
clara a continuidade ou articulacao
entre cada momento. A presenca do
jardim (ou de arranjos florais) ocupa
mais ou menos metade do livro, e a
figura da queda, uma quarta parte, seja
tratada diretamente, seja em imagens
associadas e subsidiarias. Na ordena-
¢do do livro, ha manchas de assuntos
que se sobrepdem aos ja citados como
o mundo da casa, amor/sexo, violén-
cia, ou, menos marcantes: sono, dias
iguais, escuro. A mais espalhada é a
mancha dos poemas metalingiisticos
— textos que direta ou indiretamente
se voltam para a palavra, a escrita, a
pagina e dramatizam os componen-
tes textuais. Contamos ao todo cerca
de dezoito poemas, sendo metade de
metapoemas ostensivos, outra me-
tade mais discreta; de acordo com o
critério, esse conjunto pode ser maior,
se incluirmos por exemplo as meta-
foras musicais como elementos de
auto-referéncia. Todavia existe ainda
um bloco (que se concentrano terco fi-
nal) de poemas soltos que lidam com o
espaco externoaojardim (lembrancas,



doengas, férias), cujas conexdes com o
nucleo central nio s3o claras, embora
a voz-que-fala, figurantes e situagdes
de opressio o sejam. Corola como um
todo parece incompleto e solto, em-
bora seu obsessivo e subliminar enca-
deamento paire como horizonte que
virtualmente pode organizar a leitura.
Esta ¢ a sua diferenca em relagio, por
exemplo, a livros com uma estrutura-
¢Ao serial e combinatoéria mais firme
comoA educagdo pela pedra.

[8] “NADA”,C23.

[o] “To a Butterfly” é o poema de
Wordsworth: “I've watched you now
a full half-hour,/Self-poised upon
that yellow flower”. Curiosamente
nesses anos a poesia brasileira assis-
tiu a uma revoada de borboletas wor-
dsworthianas. Quem lancou a moda
foi Carlito Azevedo em As banhistas
(1993) com “O monograma turqui”,
em que a referéncia a borboleta fazia
parte de uma trama de acaso objetivo,
explicativa de seu modo de conce-
ber a intertextualidade e também de
ironizar a poesia da experiéncia (ro-
mantica ou ndo) que busca num fato
definido no espago e no tempo um
fundamento anterior 4 linguagem. A
anedota eraa seguinte: o poeta (acoli-
tado de uma musa) via 0 monograma
turqui de uma borboleta presa a uma
persiana; tempos depois, ja pratica-
mente esquecido o fato, num livro de
Wordsworth aberto por acaso, outra
borboleta surgia, com o mesmo mo-
nograma, em toda sua desafiadora
e desejada imobilidade. O poema
relata de que modo um episédio da
“vida besta” nascia, imprimindo na
memoria e no texto uma significaio
duradoura, comsuainesquecivel aura
esteticista. O acontecimento genui-
no — conclui — é quase imperceptivel,
da-se numa escala infima do tempo,
mas porisso desencadeiaumarevolu-
30, a qual s6 vem a ocorrer se ndo ti-
ver causa direta ou processo substan-
cial, revolucionando, justamente por
desconhecer a causalidade, uma vida
inteira (como o bater de asas de uma
borboleta na China, segundo a teoria
do caos, provoca maremotos noutro
continente). Carlito estava também
sugerindo uma nogao de intertextu-
alidade fundada na sociabilidade en-
tre poetas que recriam o mesmo mito
e retomam as imagens do poeta seu
vizinho: a expressividade da emogao
refeita pelo sujeito da contemplagdo
lirica do Romantismo cede lugar ao
desejo de imobilizar-se (tal qual uma

que o sujeito se vé como flor, talvez numa parédia da representagio da
mulher como serinefavel e delicado, de beleza efémera, mas também é
um episédio de autopunicio do corpo que se sacrifica e sacrifica o ou-
tro'°. Este tem rosto como algo humano e cravos como o Crucificado, 0
que propde alguma reciprocidade de compaixdo e afeto, como se afinal
alguém reagisse a voz em queda. O que ndo se sabe é se éuma chegada a
si mesma (com ressonAncias talvez misticas ou psicopatoldgicas) ou a
descoberta objetiva do outro, como ponto de convergéncia da queda —
forado controle davoz que fala. Mas a flor é por suavez um semblante
da natureza que espelha aquele que fala e lhe devolve, no choque
violento, a propriaimagem — a “altima flor” é uma auto-referéncia e
metafora do poema que, numa escrita sem garantias, insiste na busca
de uma expressio possivel'.

Numa passagem justamente famosa pela exatiddo literaria e be-
leza da sintese, Gilda de Mello e Souza relaciona certa miopia da vi-
sdo feminina a posicdo social da mulher, corrente até certa altura do
século XX: “Nao sera dificil apontar na literatura feminina a vocagio
damindcia, 0 apego ao detalhe sensivel na transcricdo do real, caracte-
risticas que, segundo Simone de Beauvoir, derivam da posicéo social
da mulher. Ligada aos objetos e deles dependendo, presa ao tempo,
em cujo ritmo se sabe fisiologicamente inscrita, a mulher desenvolve
um temperamento concreto e terreno, movendo-se como coisa num
universo de coisas, como fracdo de tempo num universo temporal. A
suaéumavidarefletida, semvalores,seminiciativa, sem acontecimen-
tos de relevo, e os episédios insignificantes que a compdem, de certo
modo s6 ganham sentido no passado, quando ameméria, selecionan-
do o que o presente agrupou sem escolha, fixa dois ou trés momentos
que se destacam em primeiro plano. Assim, o universo feminino é um
universo de lembranca ou de espera, tudo vivendo, ndo de um senti-
do imanente mas de um valor atribuido. E como ndo lhe permitem a
paisagem que se desdobra para 14 da janela aberta, a mulher procura
sentido no espaco confinado em que avida se encerra: o quarto com os
objetos, 0 jardim com as flores, o passeio curto que sedéd até o rio ou a
cerca. Avisio que constréi é porisso umavisdo de miope, e no terre-
no queoolharbaixo abrange, as coisas muito proximas adquiremuma
luminosa nitidez de contornos”*2. A autora refere-se ao confinamento
da experiéncia social feminina em outros tempos, porque no nosso,
como sabemos, a mulher conquistou maior autonomia em relagdo a
autoridade masculina e, livre do confinamento, pode se realizar dentro
das possibilidades (limitadas) oferecidas pelo mercado de trabalho.
De toda maneira, a autora de O tupi e o alaiide esta descrevendo as de-
formacdes de um mundinho compensatério gerado pela segregacio e
pelasubalternidade, onde amulheraindaassim pode se dedicaraseus
sentimentos e a seus interesses. S3o condicionamentos de largo al-
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cance que, talvez modificados, sobreviveram as conquistas sociais do
assalariamento e aos movimentos de emancipacio e defesa dos seus
direitos. A miopia feminina seria uma construcdo histérico-cultural
que permite & mulher defender sua prépria experiéncia e afirmar as
peculiaridades das limita¢des sofridas na reclusdo. A visio miope
se transporia para a linguagem artistica e literaria e acabaria mesmo
plasmando sua capacidade de organizar esteticamente o testemunho
nascido de poucos e proximos elementos em espacos caseiros e fecha-
dos, sem a desenvoltura do conhecimento masculino da vida exterior.
Na descri¢io de Gilda de Mello e Souza é precisamente na estreiteza
da visio feminina, correlata ao mundo de relagdes diretas e pessoais do
patriarcalismo e do casamento burgués, que se esboga uma resposta
da mulher & consciéncia reificada no tempo e no espago, ainda que ela
se movimente “‘como coisa no universo das coisas”. A miopia se al¢aa
veiculo de expressdo e extravasamento para essa consciéncia, sem dei-
xar de ser uma efetiva e coagida possibilidade de liberdade existencial
(defendidaaquitalvez nacontracorrente das teses de Simone de Beauvoir
em O segundo sexo, que privilegiava a libertacio revolucionaria).
Aplicar a miopia do olhar feminino a vida contemporanea como
umatécnicaartistica,ainda por cimadesestabilizada pela textualidade
auto-referida, tem muitas implica¢3es, e inegavel ousadia: o jardim
de Corola faz essa transposicio. Temos de entender a especificidade
da posicio de uma poeta como Claudia Roquette-Pinto, que, escre-
vendo depois do feminismo, num momento de faléncia do impulso
utdpico e descrenca cronica nas possibilidades de superacio do sis-
tema produtivo em que vivemos, incorpora a miopia do olhar para
examinar a estreiteza e a opacidade da vida contemporinea — que ja
ndo s3o as mesmas a que se referia Gilda de Mello e Souza, marcadas
hoje pela generalizacdo da forma-mercadoria com empobrecimento
da experiéncia, abstracio do trabalho e formas cada vez mais ficticias
de sociabilidade. Se a visdo miope retoma a experiéncia histérica da
vidafeminina,atualizadae modificada pelaindeterminacio daescrita,
torna-se por sua vez um instrumento para analisar os varios tipos de
confinamento contemporaneo, inclusive os que envolvem situacdes
de inseguranga e medo. Curiosamente, a imaginagio ligada a experién-
cia de ser coisa entre coisas, com suas implica¢des de manipulagio,
violéncia, sujei¢do, tendo sido matéria privilegiada para a subjetivida-
de feminina, pode também sealcaraimaginaciode todos —homense
mulheres queenfrentamavidanasociedade administrada, colonizada
pelamercadoria e pela midia. Mais do que marca de género,adiminui-
¢ao do campo de visdo corresponderia ao estreitamento contempora-
neo da experiéncia, que tende a privilegiar o apego aos detalhes proxi-
mos (contornos nitidos de coisas miadas sem plano de conjunto), o
mergulho no presente como uma plenitude sem escape ou a sensagdo
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obra de arte?) como uma borbole-
ta para sempre pousada no tempo.
Versos de “To a Butterfly”, usados na
epigrafe de As banhistas, reafirmam
esse proposito. E bem provavel que
o poema de Claudia Roquette-Pinto
esteja dialogando com tal referéncia
e fazendo concessio ao correio inter-
textual daqueles dias.

[10] A labilidade da imagem “flor”
pode ser atestada por “Mira”: ai ela é
objeto explicito davioléncia da escrita,
éacanetade quem escreve que explode
a cabeca (humana) da flor, 3 maneira
da crianga alvejada em “Sitio” (ver os
dois poemas em Margem de manobra,
PP-13 e 11 respectivamente). Na ordem
deste livro, “Mira” lhe segue, espe-
lhando-o em registro metalingiiistico:
o poema precisa ser destruido, a flor,
arruinada, o que intensifica a vulnera-
bilidade do sujeito no ntcleo de suas

imagens associadas.

[11] Ver “Gltimas flores” em Zona
de sombra (22 edicdo. Rio de Janeiro:
7Letras, 2000, p. 53), paraa evolugio
dessa imagem. Ainda tratada como
imagem pictural, a impressio de que-
da, ou vertigem, ai se refere basica-
mente  contemplagio de uma pintu-
raderosas, animada pelos contrastes
de formas e cores. O olhar de quem a
admira, indeciso entre figura e fundo,
deve acabar ferido pela matéria admi-
rada — a sugestao deste significado
pode valer para avioléncia de “0 DIA

. . ”
inteiro perseguindo...”.

[12] Mello e Souza, Gilda de. “O ver-
tiginoso relance”. In: Exercicios de lei-
tura. Sio Paulo: Duas Cidades, 1980,
p-79. O texto trata de um romance de
Clarice Lispector e foi originalmente
publicado em1963.



inelutavel de repeticdo sem mudanca. A alienagio perceptiva é umaex-
periéncia pratica a qual os poetas presentemente se agarram para falar
de seus proprios sentimentos, de suas vidas, internalizando uma
visualidade em que o objeto visto sobrepuja a visdo do sujeito, cuja
poténcia de revelacdo diminui e sai rebaixada. Se ndo for uma ilacio
exorbitante, a poesia brasileira contemporanea sofre toda ela, direta
ou indiretamente, da mesma visualidade miope. Mas como tirarmos
proveito do excurso de Gilda de Mello e Souza para descrever as novas
formas de confinamento, limitacio da vida, grandeza alucinante do
que estd perto,ou a espera de um acontecimento, em Corola?

Voltar ao jardim, a um espago ornamental de quietude, referido
ao &mbito da mais convencional feminilidade lirica, pode a primeira
vista denotar, da parte de autora descomprometida com qualquer tra-
dicionalismo ou sentimentalismo, um impulso parddico ou mesmo
escarnio. A volta em Corola a esse topico se ndo chega a tanto nio de-
monstra todavia complacéncia com uma sensibilidade delicada e sen-
sual, entretecendo intimismos a pretexto de uma erotizacio expan-
siva. Ademais, o cenario intencionalmente kitsch do jardim e dessas
reminiscéncias liricas, cheio deimplica¢des grotescas e algo perversas,
registra as insatisfacdes da autora com a tradicional mitologia da poe-
sia feminina e também com as criticas do feminismo a essa mitologia
de simbolos atemporais. Em seus poemas se desconhece, por exem-
plo, o tom confessional veemente da mulher liberada e a imaginagao
herdica, tio caracteristica da fase militante do feminismo, da mulher
como sujeito ativo e manipulador que investe contra a linguagem do
opressor. Claudia Roquette-Pinto, ao contrario, guarda varios estere6-
tipos da feminilidade, incluida a “corola” do titulo, tais como uma
demasia de referéncias a flores, aos espinhos do sofrimento e da dor,
ao perfume das rosas, & camur¢a das pétalas, aos tons vermelhos da
rosa e do vestido, ou ao quarto de veludo. Sdo tragos ainda daquela
visualidade miope que, segundo Gilda de Mello e Souza, faz vibrar os
detalhes miados das situagdes vividas e transcreve a experiéncia con-
creta dos objetos e do tempo num registro exageradamente sensivel,
mas sem que nada disso se converta, neste caso, em trunfo de uma
identidade conquistada (oude uma subjetividade gloriosa). Tanto que
hé passagens em Corola em que se expde o interior de uma casa bur-
guesa, com seu padrdo suntuario de classe, oprimindo e asfixiando o
cotidiano “desta flor desperdicada”, dia a dia despetalada, como por
exemploem “DALI e seu rel6gio que escorria”. E “— poronde escapar?”
a pergunta que o poema formula, para se desdobrar em outras rea¢des
e cadeias associativas que mais acentuam o fechamento do horizon-
te do que anunciam uma minima possibilidade de saida (C 71). Ou
entdo, inimeras tentativas de meditacio sobre o universo feminino
ou doméstico (um pouco a maneira de Sylvia Plath), com referéncias
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explicitas a situacdes corriqueiras, aos pertences do lar (prataria, bor-
dados, persianas, tapete, alfinetes, caixas, impressora), a espacos in-
ternos dacasa(com destaque parao “quarto develudo” com o “espelho
mudo” — definido como o espago em que a poesia ndo penetra) e
rotina da vida em familia (é 0 “aquéario de amabilidade” do poema ha
pouco mencionado?), as vezes misturando afeto, asfixia e sarcasmo®.
Nio faltam elementos realistas e prosaicos sobre umavida no interior
de uma casa, com presenca intermitente de familia, filhos, um casal,
problemas, doenga, sonhos, cujas referéncias no entanto se dissolvem
no fluxo intercorrente de uma escrita destrutiva. Nenhuma referéncia
porém tem forca suficiente para constituir um imaginério psicolégico
ou romanesco — alids sdo razoavelmente banais, muitas delas per-
manecendo no paradigma da insatisfa¢io feminina (burguesa?), da
incompreensio amorosa, do cansago das gestualidades rituais como
“buqué de promessas”, “choro no travesseiro” ou “delicia da derrota”.

A mulher-que-fala — a figura mais presente nos poemas —, que
aparece como um simulacro de voz lirica, é ainda menos configura-
da. Nunca a voz implica supremacia do eu e de seu depoimento bio-
grafico ou confessional; jamais oferece os alibis do que é vivido e as
ilusdes da presenca, embora possamos sugerir o quanto seu exercicio
de meditagio se alimenta do jogo com espaco e tempo e da confusdo
entre referéncias e figuras de linguagem. Dela, sabemos que vive em
permanente situagio de nio-liberdade, vulneravel ao que vé, toca e es-
cuta, inclusive a seus proprios pensamentos e desejos, empurrada por
medos e ansiedades a processos constantes de descida, afundamento
e fracasso. Vive num instante sem forca, entre apatia e mudez, num
estado cuja sintese possivel bem poderia ser: “Vertigem ciclotimica de
anular-se” (“0 PRINCIPIO da poesia”, C 53). Mesmo identificivel como
mulhernojardim e no desamparo de pensamentos e palavras, estavoz
ndo permite uma projecdo subjetiva consistente,adespeito de possuir,
éinegavel, virtualidadelirica. O contedo dessavoz é emocdo associa-
da a situacdes que desafiam seu nucleo interior, com a caracteristica
que possui de se deixar levar pela imaginagao, esbocar o processo do
pensamento e enuncii-lo em meio a hesitacdes. E um foco responsa-
vel pelas passagens de sofrimento e anglstia em que continuamen-
te se enreda, modulando o imaginario de suas prova¢des em meio a
vertigem e & dissolucdo — mas sem nenhum poder efetivo, porque
esta permanentemente em estado de alienacio perceptiva. Parece t3o
incerta das condicGes em que é emitida, em situa¢des que ndo domi-
na, que podemos caracteriza-la como um método de busca; a emogio
que se testa ndo éliberatdria nem exultante, tampouco sua ostentagdo
chega a ser um triunfo pessoal. Corola acompanha o oscilograma des-
savoz em muitas situacdes existenciais ou fantasias verbais de quem
quer se expressar, deseja contato, sofre de ansiedade referencial, mas
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[13] Até agora a critica ndo se deteve
nas afinidades da poesia de Claudia
Roquette-Pinto com a de Sylvia Pla-
th, gracas a qual, podemos sugerir,
ela disciplinou sua expressio — o
que, por exemplo, é visivel num poe-
ma muito bom como “ESCRITA,”,
C77.A parte o alto grau de sarcasmo
e agressividade plathianos, Claudia
emprega a mesma visio fora de escala
(miopia?) de uma percepcio intensa,
capaz de deformar os objetos eacenae
aumentar fisicamente os sentimentos.
Sylvia Plath desenvolveu uma casa de
espelhos deformantes para situacdes
banais e cotidianas — uma figuracao
cruel da coisificacio feminina nos seus
afazeres e afetos que comenta sua ex-
periéncia imediata e biografica com
uma expressividade que pode raiar
pelo patolégico. Para ressaltar esse
grotesco também se apropria idiossin-
crasicamente dos mitos classicos para
comentar episodios de sua vida — o
que ndo ¢ freqiiente na poeta brasi-
leira. Compare-se por exemplo “na
maternidade” (de Os dias gagos, p. 35)
com 0s poemas da norte—americana
quedescrevemavivéncia hospitalareo
parto, para ressaltar o quanto Claudia
Roquette-Pinto se diferencia pelo con-
fessionalismo discretissimo, expres-
sividade pouco agressiva e baixa en-
fatizagdo do grotesco familiar. Ainda
assim, em ambas, as imagens e proso-
popéias transformam os sentimentos
em seres (ou coisas) animados, dan-
do-lhes uma realidade nervosa, e algo
hipertrofica, em que os processos inte-
riores competem porassim dizercoma
figuracdo desgovernada da natureza e
do mundo. As duas usam com alguma
ironia as férmulas romanticas de éx-
tase, embora a norte-americana as ex-
plore com contundéncia em contexto
psicolégico definido. A artificialidade
da sintaxe tem na autora de Corola um
papel mais acentuado, dispensando
talvez por isso a dramatizagdo as vezes
alegdrica de personagens e vozes com
que Plath configura o dramatismo
explicito de seus poemas. Claudia lhe
dedicou um artigo, “Completamente
Plath”, no tabléide Verve que criou nos
anos de 1980, onde também traduziu
opoema “Os manequins de Munique”
(Rio deJaneiro,n®14,2g0.1988).



teme sobretudo a iminéncia da prépria desapari¢do. Talvez coubesse
a perfeicdo para defini-la o verso de um poema bastante incompreen-
stvel: “Refém do instante em que escrevo,” (“SOB O FERMENTO do sol,
as coisas”, C 26). Pois no espago interno os dias sdo iguais e repetidos
— gestos ou agdes que mal se esbocam fazem eco a atmosfera pesada
e insatisfatéria que cerca o sujeito residualmente lirico. Outras vezes,
o curso dos dias se confunde com uma relagio amorosa que fracassa,
tal qual asidéias que ndovémeainsatisfacdo comaescrita, levando na
derrocada o conjunto completo de simbolos da poeta:

Afrouxam-se os meus bragos e arapina
do coracdo se afrouxa
frente 3 boca imensamente muda
na tarde igual a todas as outras.
Igual. Sem um minimo enlace
entre rosaerumo
[14] “QUE LUZ azul é esta que recli- no rio onde rolam as coisas faceis.™4
na”,C 95.
A despeito da impregnacio de elementos tradicionais ou estereoti-
pados da lirica, em seus cenarios propiciadores, e no recesso de um
interior, parece-nos no entanto que em Corola estamos diante de uma
estratégia deliberada e verbalmente artificial de lirismo simulado.
Especifiquemos os termos dessa simulacdo que ocorre no espaco
de um jardim referencialmente indeterminado — verdadeiro campo de
provas de um sujeito a procura de expressdo, a qual é vezes sem conta
desacreditada e traida. O sujeito, em toda a sua precariedade, que habi-
ta esses poemas, insiste em se expressar, mas a sua contemplagio foge,
sempre as vésperas de um abismo interior ou exterior, que em geral
corresponde ao corte do verso. Rondando o jardim, hd um quadro mais
amplo que ndo se conhece bem, e 0s poemas de Corola sdo um tanto la-
cunares nessa matéria. Fora do alcance do sujeito existe um limiar qual-
quer para o exterior, cujos ruidos lhe chegam e cujo movimento imagina,
seja de dentro da casa seja no jardim (“sirenes cantam 14 fora”). Como
na lirica tradicional, a natureza esta sempre a se imiscuir, embora possa
ser tanto reverenciada (com um hino como “ARVORE de fogo, chama
negra”, C 29), quanto comparecer COmo ameaca torturante, mesmo
que a sua aparéncia seja a de uma flora e fauna de cartoon com cigarras,
grilos, sapos — laboriosos e ensurdecedores. A cena, a paisagem (“um
[15] “AMOR-EMARANHADO, labi- deserto de cintilagdes espontaneas”’s) ou o hipotético jardim tém uma
rinte”, €27 existéncia incerta ou mutavel: a natureza ainda pode ser o concreto na
iminénciade tantas instabilidades ou aflicdes do sujeito, podendo até se
insurgir como simbolo ou arquétipo neste tempo de completa faléncia
referencial. Do seu lado originam-se impressdes visuais e sonoras for-
tissimas em sua instantaneidade, imagens em cadeia, conceitualizacdes
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interrompidas, descricdes fulminantes — a natureza ¢ geratriz perma-
nente de dilemas sensério-perceptivos, que s3o os principais aconteci-
mentos desse livro. Assim, os poemas explodem, nervosos, em reacdes
de espanto, medo, mal-estar, que invadem a cena inteira do jardim —
extrapolando o campo visual, limitado, de quem o descreve. A miopia
maximiza o que estd esvaziado de poténcia digamos reveladora, ao mes-
mo tempo que se submete a0 choque de processos fisicos, emocionais e
intelectuais sem controle. Os sentidos perderam sua autonomia porque
aqui as qualidades sensoriais dos eventos e das relaces entre as coisas
submetem e ferem a viso, desafiando o pensamento e a palavra. Num
poemeto bastante lirico, a visao de um copo-de-leite do canteiro destréi
e consome a paisagem inteira, pois o ar atemoriza com sua garrae a luz
esta no encalco de tudo o que esta vivo e perece'®. O foco de quem olha
ndo dominaao certo o que évisto: as raras referéncias, a despeito de pos-
suirem concretude imagética ou metaférica, dissolvem-se num proces-
so de desestabiliza¢des progressivas, de que a indeterminagio sintatica
e a imprecisio anfibdlica sdo o motor?. Salvo engano, é o que rouba a
possibilidade desse sujeito, sempre referido por suas fraquezas, impedi-
mentos e derrotas, se constituir plenamente. A figuracio do jardim esta
sempre assombrada pela consciéncia negativa de um empreendimento
falhado (“umjardim quefoiperdido”, “rosas quedesistiram”, “pétalasde
nula pertinéncia”, “pélen do nada”, “botdo de fracasso”). A despeito da
simulagdo delirismo, ai tudo é negacio e nulidade: o sujeito sequer vem
a tona, 0 pensamento é branco ou perigoso, a mente é superficie nula, o
olho é cego, surdo e mudo, as flores estapidas, as coisas despovoadas, as
idéias ruins e desmoronam.

Pois Corola é uma suite de quedas, uma cenografia ininterrupta de
desmoronamentos que ocorrem dentro e fora do eu, em que até as pa-
lavras estdo “caindo entre camélias no jardim que foi perdido™®. Sdo
movimentos cansativos e repetitivos que instauram um sensualismo
sadomasoquista, cujas alusdes a sexualidade reprimida se mesclam a
indiferenca, monotoniae passividade, podendo desencadearestados de
crispacdo, solugos “em branco” e gritos contidos. Num poema mais an-
tigo de Saxifraga, Claudia Roquette-Pinto antecipava desajeitadamente
elementos dessa poética da queda que seriam desdobrados por Corola —
adiferenca esti em que ela ainda precisava explicitar que a queda ceno-
grafica eraum momento de autoconsciéncia poética (cabralina?):

— cuida apenas de ndo abolira queda —
o querestaesta

queda construida

aistodiga:

poema*?
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[16] “A ORLA branca”,C 91.

[17] Apesar da intensidade figu-
rativa de Corola, pode-se dizer que
esta ndo € uma poesia propriamente
metaférica, uma vez que se apdia so-
bretudo no intrincamento sintatico,
quase sem operar por transposi¢ao
ou substitui¢do de sentido, mas por
deslizamentos, usando e descartan-
do figuras, ou imagens, para inventar
um dizer em que a propria poeta ndo
confia, como vimos em “O DIA intei-
ro perseguindo...”. Digamos que as
metaforas comparecem ai como parte
de uma procura encaminhada sinta-
ticamente por meio de dilemas sen-
sério-perceptivos, capazes de expor,
criar nexos e narrar, nao se entregan-
do ao poder, préprio a metéafora, de
dar a ver e inventar um mundo novo
e a parte. Claudia Roquette-Pinto ja
ndo acredita na transfiguracdo po-
ética, preferindo que a linguagem e
a figuracdo — a realidade propria
do poema — fiquem expostas tanto
como materialidade do texto quanto
fonte de angustia e insatisfacao.

[18] “SE CADA hora tivesse”, C 81.

[19] “ao leitor, em visita”. Saxifraga.
Rio deJaneiro: Salamandra,1993,p.27.



[20]Roquette-Pinto. Os dias gagos.
Rio de Janeiro:s.e., 1992, p. 41.

[21] Ver em Saxifraga, entre outros,
“”bananas, cacho”, “modo poético”,
“péndulo” e “presenca”, respectiva-
mente pp. 18, 8, 21, 29. E, de modo
mais autoconsciente, que tematiza a
propria vertigem como escrita, “spa-

ce-writing”, p. 26.

[22] “snap-shot (claude monet)”, Sa-
xifraga, p.20.

[23] “ele”, Saxifraga, p.33.

[24] Curiosamente,em Zona desombra
aquedaaparece bem menos. Este éum
livro de expressao turbulenta, cheio de
zonas de perdicdo sensorialista. Mui-
tos poemas sio verdadeiros testes de
intensidade perceptual, o que talvez
assinale que a autora ja estava interes-
sada no testemunho dos sentidos e do
corpo em perigo, ou sob ameaca. Esta-
va, noutras palavras, experimentando
modos de relatar processos de destrui-
a0 da percep¢do numa textualidade
exacerbada e intensa.

Ao apresentar o programa da queda nesse poema, “ao leitor, em vi-
sita”, a construgio arrevesada convoca o leitor a pensar em vertical e
experimentar o efeito da poesia como surfe, assalto, sono, amor fisico
ou colapso (cardapio de opcdes acessiveis a um poeta contempora-
neo), os quais, em toda a gama de implicacdes, precisam comparecer
no dispositivo da coisa escrita. Se fosse possivel esbogar uma genea-
logia da forma-queda na poesia de Claudia Roquette-Pinto, teriamos
de sugerir que ela ¢ uma verdadeira fixagio sua desde Os dias gagos, em
que a fisicalidade do corpo que cai valia s6 como imagem e ndo como
elemento estruturante: “e caimos no siléncio feito um tombo”2°. Passa
aquedaa serimitada pelo raso isomorfismo das tmeses, que sobejam
em Saxifraga, movimentando o corte do verso, impulsionando uma
sintaxe ansiosa, escorregadia, sempre aquém do sentido que pretende
formular, a despeito da obviedade do impulso ideografico*'. Contudo,
pouco a pouco, a queda lhe serve para transcrever a trajetéria do olhar
em direcdo a seu objeto — a a¢do de olhar nio atinge o alvo porque,
antes, falha, e tomba. Logo esse movimento também imita o gesto
dequemseolhanoespelhoequersefundircomaprépriaimagem,que
nunca alcanca. O préprio ato de contemplar indica queda, inclusive
diante de uma tela excessivamente proxima, cujos detalhes atraem
e forcam o mergulho: “quando foi que eu sai daquele rosto/e do olhar
redondo: olho-poco/em que me debruco (tombo) agora?”22. A queda
torna-se ilustracdo do ato de pensar sobretudo pelavioléncia da desci-
da, ou flutuacio, em desafio a gravidade e ao corpo, assim como o foco
de aten¢do do desejo se torna outro conduto de queda, que transpde
comrapidez 0jogo amoroso em dilemas sensério-perceptivos. Deum
homem, por exemplo, se diz que é uma “noite vertical "2 o que pode
anunciar a vertigem erética de um cair. Claudia transformara o dispo-
sitivo da queda num campo de batalha de olhares, desejos, intencdes,
excitacdes, decepgdes, recalques, que se condensam em formas esta-
veis, quase paradas, no entanto repentinamente levadas & vertigem.
Corola foi o livro em que ela realizou com maestria destrutiva essa
construgao-em-queda (que prossegue na primeira se¢io, “Margem
de manobra”, do livro de igual titulo, publicado em seguida)“. Cair
também condensaaenergiaeaaceleracio deumarelagiocomoespaco
que se torna tempo, ressaltando o vazio, a passividade de uma vida
manipulada, a pressdo de acontecimentos que estdo além da janela e
sobre os quais nio se tem controle nem dominio. Portanto esta é, no
nosso modo dever,uma figura daalienagdo contemporanea que funde
temporalidades da experiéncia interior e exterior, concreto e abstrato,
fisicalidade e conceito, sensorialidade e pensamento, paralisia e movi-
mento, destruicio e salvacio.

Por que o refigio no jardim, como uma estagio de isolamento? Ou
a temporada no lugar ameno serve antes para desencadear todo tipo
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de fantasia de autodestruicdo ou sensacdes de desamparo? O jardim
nfo esta fora do mundo, e nele, seja pela imaginacio, seja pelas pala-
vras, correm-se todos os riscos?s. Corola, como vimos, recalca a expe-
riéncia urbana, que quase ndo aparece nas suas paginas, embora ela
seja constitutiva do ensimesmamento simulado cujo voltar-se para
dentro é uma parddia de subjetivismo, tantos sdo os constrangimen-
tos externos que motivaram a soliddo. Mas é ai em isolamento que
a aceleragio psiquica adquire a envergadura assustadora e imagética
que conhecemos, 0 que assegura de certa maneira sua universalizagio.
As operagdes verbais ressaltam a absoluta normalidade da vida prote-
gida, em estado de guerra interior mesmo fora do espaco conturbado
da cidade. Os dilemas sensério-perceptivos asseguram a fantasma-
goria do mundo por meio de um particular regime de representago
que revela a aceleracdo da pressdo das coisas sobre o sujeito, cuja pas-
sividade aumenta diante da espetacularizacdo de pequenos detalhes e
ocorréncias imperceptiveis. A voz-que-fala em Corola sugere mesmo
que a peniténcia neste espaco fechado faz proliferarem o medo e o de-
sespero. Por exemplo, a certa altura, concebendo-se como uma Ariad-
ne no labirinto amoroso (mas que desconhece quem segura na outra
ponta o seu f10), ela diz:

Dos pés na grama me ergue um calafrio,
e tudo é muro, palavra que ndo acende

neste anelo em que me enredo.2®

Sensacdes fisicas de pés nus na gramaainda sdo possiveis naclausu-
ra,embora o que é natural j4 esteja tingido pelo arrepio do medo que
éoquelhe davida e existéncia, associando-se porisso a palavra que
falha e & confusdo do préprio desejo (ou da propria respiragio) que
se enovela. O mundo representado constitui um auténtico dilema
sensério-perceptivo, como aqui o sensualismo fisico (pés na gra-
ma) se confunde com sentimentos mais precisos (tudo é muro) para
atestar pela fantasmagoria visual que autoconsciéncia e insufici-
éncia desta autoconsciéncia (“palavra que nio acende/neste anelo
em que me enredo.”) estdo juntas na pulsa¢io de uma respiracio
curta (oudeum desejo que seapaga). A fantasiaverbal daescrita, que
lhe d& movimento e visualidade, aparentemente liberatéria e evasi-
va, acaba enredando seus dados elocutérios e referenciais, como no
caso dessa sensa¢do de emparedamento que, ao erguer uma barreira
metaférica (“e tudo é muro,”), empareda também como muro con-
creto,assim por diante. Em suma, os acontecimentos sio escopicos,
feitos de surpresa e nonsense, em ritmos abruptos quase sempre sem
explicagéo e intermitentes, 0 que ndo permite a0 sujeito uma cons-
ciéncia estavel do que lhe ocorre.
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[25] Aqui e ali 0 imaginario de auto-
destrui¢io (queda inclusa) pode insi-
nuara possibilidade de umavioléncia
ontolégica: a violéncia constitui o ser
e permeia as relagdes amorosas, a lin-
guagem e 0s fluxos vitais, vida é vio-
léncia. Nossa leitura prefere ao con-
trario interpretar a violéncia a partir
da experiéncia historica e social que
ndo s6 formou psicologia e sensibi-
lidade contemporaneas (sobretudo
na atualidade das grandes cidades),
como da consisténcia ao conjunto

das especulagdes imagéticas do livro.

[26] “AMOR-EMARANHADO, labi-
rinto”,C 27.



Mesmo assim, em sua labilidade sensorial e perceptual, esses di-
lemas valem por um simulacro de concretude: s3o a Gnica realidade
palpavel no jardim, tal qual a “Gltima flor”. Por isso, o corpo que, por
assim dizer, é a bissola impreterivel nessa instabilidade geral e sinta-
tica, parece sé adquirir concretude quando vivencia a perda da prépria
referéncia, ou entdo, enquanto esta sofrendo ameaga violenta de desa-
parecer por morte, vida ou pelo encontro com outro corpo (trés alter-
nativas lan¢adas na agonia de outro dilema sensério-perceptivo em
“SUSPENSO na rede do sono na tarde indecisa”). A miséria psiquica
davidareduzidaa passividade e a inércia é formulada com beleza nes-
ses versos que expdem a técnica figurativa, ou a disciplina mimética,
davisualidade de Corola:

[¢] COrPO em seu tOrPOr nao aCredita
[27] “SUSPENSO narede do sono na sequer na hip6tese de um corpo.?”
tarde indecisa”, C19.
Avoz filia-seaum corpo, masacorporeidade —até ela— é uma con-
jetura imaginaria do préprio corpo ou uma possibilidade escopica
em que ele, destituido de liberdade e autonomia como em regime
prisional, ndo confia nas suas sensacdes: até ele, o corpo, ¢ um dile-
ma. Torporétudo o que,cansado, o corpo colhe como agenteevitima
dessasaventuras no “pogo desiléncio”, cujos contatos para conhecer
fazem sofrer, sem saber o que sofre, mas sempre impelido a sofrer
mais para chegara ser. Conhecer é sempre uma provacdo que ameaga
pelos sentidos o sujeito, impondo a grandeza do que é percebido,
ou sentido, como algo (ou queda) que fere e magoa, mas que pode
desatar o pensamento e a palavra, embora também possa anular o
sujeito. O poema é portanto em maior ou menor intensidade uma
parafrase do trauma dessa completa vulnerabilidade, dramatizada
pela narrativa dos dilemas sensério-perceptivos. E por isso que o
COrpo em repouso, Numa passagem da Vigilia para o sono — nesse
poema que é o segundo do livio —, tem a sua existéncia ferreteada
pela anulagio. Talvez nio seja correto designar esse processo como
desrealizacio, pois a violéncia dos sentidos, o processo intelectual
narrativo ai implicado, tudo isso colabora para que o corpo nio seja
de todo abolido e subsista como referéncia ansiosamente buscada
— rarefeita e incerta. Afinal, os dilemas sensério-perceptivos im-
pdem um regime de representagao em que as referéncias continuam
valendo, inclusive possuindo capacidade de criar nexos narrativos,
a despeito da trama de rarefagio e incerteza. No caso do dilema do
corpo, ou do corpo como dilema visual, a imagem hipotética que
o anula esta por sua vez afirmando ainda que ele é ponderavel
como fonte (ou origem) de sensacdes e a sua oscilagdo referencial
provavelmente é devida a pavor, cansaco, espolia¢do, degrada¢io ou
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autocompreensdo do que se passa com a propria impoténcia. Se é
ele, corpo, que “néo acredita/sequer”, é evidente que sua desreali-
zagdo referencial ndo foi completa, e a corporeidade que lhe resta
desencadeia um processo inverso de autoconsciéncia, que combate
por suavez a propria irrealidade. Tal como o corpo, a flor ou a queda
sdo fantasias referenciais obsessivas que testam limiares de supor-
tabilidade em situa¢des de violéncia, entorpecimento, asfixia, perda
dos sentidos,somatizadosem imagens dereacdes corpdreas.Assim,
o corpo quebra o feitico da virtualidade dessas sucessivas figuras
sonoras e imagéticas que parecem nunca tocar nada de real ou con-
creto; na imaginagio de Corola o corpo subsiste, tem concregdo, em
meio aos espasmos desta textualidade em abismo, pois a abstragio
crescente a que ele esta submetido o maltrata e é fonte de sofrimen-
to. Ao contrario da metapoesia praticada de uns anos para ¢4, que
explora o espetaculo da perda de referéncia e se compraz com seus
efeitos esteticistas, aansiedade referencial em Corola dramatiza, sob
o signo de insatisfagdo e dor, a angustia psicoldgica e fisica da perda
das rela¢des com o mundo, em lugar de simplesmente se regozijar
com o fato de que o aparelho da representagio esta abalado. Aqui a
perda referencial ocorre num quadro inomeado de regressio e vio-
léncia, de miséria psiquica, a partir da experiéncia de um corpo que
ndo quer morrer, cujos dilemas sensério-perceptivos possuem teor
de realidade para além da indeterminagio textual com que, de ime-
diato, se expdem ao leitor. Claudia Roquette-Pinto estuda o custo
dessa perda e descreve, do 4ngulo de um sujeito sob ameaga, a ace-
leracio da ansiedade referencial como intensificacio da consciéncia
e/ou perda desta.

Vejamos dois poemas que sio criptogramas ou adivinhas que ex-
ploram situa¢es de terror e a intimidade recorrente com elas:

DENTRO do pescoco

0 pogo,vazio,

caindo intempestivamente
atéqueo fio

da expiracdo se estique
oararrebente o dique

do que insiste em ser
oco,ainda um pouco

mais, reluta

frente d onda absoluta
deagulhas deluz que infesta
como insetos auma fruta, o peito

— como o fogo a uma floresta.® [28]C 9.
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[20]C59.

[30] Sem intencdo de aproximar au-
toras tao diversas, embora focadas na
violéncia e no amor, lembramos que
Sarah Kane numa entrevista declara
que a autodestrui¢do é um momento
em que se pode recuperar a lucidez e
a consciéncia numa sociedade que
trabalha para obsta-las e, entdo, con-
ta o caso de uma mulher que tentou
inameras vezes o suicidio: “A loucura
tem que ver, para mim, com este fosso
que existe, e s6 tem uma oportunida—
de para recuperar aquilo a que cha-
mamos razio quando se volta a estar
ligado a si proprio, espiritualmente,
fisicamente, emocionalmente. [...] E
assim, de um outro ponto de vista,
que eu entendo aquelas pessoas que
arrancam a propria pele. Conheci ha
pouco tempo uma mulher que tinha
tomado intimeras overdoses e que
ja se tinha tentado suicidar de todas
as maneiras imaginaveis. Tem uma
enorme cicatriz aqui [aponta para
0 pescogo], cicatrizes aqui [os pul-
sos], mas, por absurdo que pareca,
ela esta mais perto de si propria do
que a maior parte das pessoas que eu
conheco. Acredito que, no momento
em que ela corta os pulsos ou toma a
overdose, se encontra muito ligada
a si propria e quer continuar a viver.
E por isso vai para o hospital. A sua
vida é uma seqiiéncia infindavel de
tentativas de suicidio que elaaborta.”
(“Cingir-se a verdade. Conversa de
Nils Tabert com Sarah Kane”. Artis-
tas Unidos Revista, Lisboa, n° 5, out.
2001, p. 58). Embora ndo se inscreva
nouniversodadepressidoedaloucura
medicalizada, a anglstia da quedaea
internacdo no jardim de Corola lidam
igualmente, sem traco de naturalis-
mo, com o custo interior desse tipo de

lucidez e sobrevivéncia.

NAO a garganta

— ogrito, cortado
canta.

Mais do que a boca,
avoz, rouca, amordaca.
O corpo,

presenca que se perdeu
COMO uma roupa rasga.
Nudez fechando
pétala por pétala forrada
doespinho

que ndo conhece como seu.29

A fantasmagoria da queda, que dilacera o corpo (sem espetaculo
de abjecdo), implica mudanga de respiracio, a qual indicia destruicdo
e canto (ou seja, o proprio poema). Os dilemas sensério-perceptivos
nos dois casos mostram como, resguardados pelo recesso dojardim,a
dor, 0 panico e os impulsos de autodestruicio se instauram a guisa de
uma tortura metddica e rotineira. E nesse quadro de miséria psiqui-
ca, de vida recolhida num espaco social estreito, a distincia da cidade,
com exclusio do outro, que se desencadeiam sensacdes de inseguran-
ca, panico e queda, em imagens sucessivas e auto-anuladoras, que co-
nhecemos de sobra. A guerra interior alastra-se, levando consigo, na
vertical, os simbolos criados e destruidos com estridéncia ao longo
do livro. Em “DENTRO do pescoco” algo desaba interiormente sob
o frémito de um vagalhdo de luz que fere, comparavel & queimada de
uma floresta ouainfestagio de uma fruta porinsetos (os elementos da
natureza, cujaaparente objetividade anunciaria alguma generalizagio,
s30 porém metaféricos termos de comparacdo); 0 corpo que cai é toda-
viaum corpo vazio, impulsionado por suainexisténcia. Do interiorao
oco,doarao ser, da expiragio a ondade luz — arespiracdo empurrade
dentro para fora, assim como a pressio do luzeiro exterior invade com
estardalhaco o peito. Num periodo inico mas recortado e quebradico,
o0 poema é justamente a luta entre ar e luz, até que esta venca, com sua
infestagio de varejeira (éxtase? morte? iluminagdo?), a fragilidade de
um ser vazio e sem folego — temeroso diante de tudo. A aparente fi-
guragio da morte prolonga a verticalidade de algo que se desmanchae
parece corresponder ritualmente a vida vazia que somatiza um grande
medo, ou que engole em seco o terror experimentado. Nio hé especi-
ficagdo do que sufoca avoz, o corpo e a escrita, mas hé um cair inexo-
ravel acompanhado pelo pulso ofegante. Os cortes de fim deverso e as
interrupcdes sintaticas acentuam a incerteza dessa pulsacio que, em
parte,éde morte,em parte, devida que recomeca3. Avoz-que-falavem
deum corpo que ndo quer morrere tenta se recompot, reencontrando a
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simesmo e um fiapo qualquer de expressio e ar. Este ritmo, contraria-
mente a0 encadeamento sintatico que obriga o sentidoa se bifurcarou
asedesfazeracadaretomada, representaaquiumimpulso primariode
ansiedade referencial —vaiao encontro da terrae danatureza,embora
o que ai tenha feicdo concreta, como insetos, frutas, fogo e floresta,
esteja metaforicamente & véspera de infestagio ou apodrecimento.
Em “NAO a garganta” o motivo da flor retorna, agora como a desco-
berta de uma flor intima que disfar¢a ou amortece a tortura do préprio
espinho. Corpo e flor parecem inextricaveis: a flor assume a funcdo de
invélucro do corpo,como se para protegé-lo e acolchoaraqueda, mas seu
fundoé falso e fustigaa ferida com o espinho oculto — real e metaférico.
Embora nessa partitura de imagens tudo seja escorregadio e tenha um
qué de nonsense: o grito esta cortado, nio a garganta que o solta; a voz
amordaga a boca; 0 corpo rasga como uma roupa velha; a nudez o cobre
e protege; pétalas s3o subterfagio do espinho. Na equacéo desse poe-
ma quase mudo, a prote¢io da flor é a dor, a exposicdo da nudez oclui, o
mais protegido e intimo ¢é desconhecido. A nudez pode conotar morte,
anunciada por grito e voz que nem sequer sao emitidos, porque o corpo
“se perdeu”, dando em pedacos tudo a ver numa espécie de mimica ou
gesticulacio grafica, que é o texto que lemos3'. A figura da flor surge con-
vertidanumaespécie deamuleto que contémo grito, forrado deespinho,
resguardado por pétalas, com a consciéncia de que o grito canta e a fala
amordaga (esta hierarquia de impedimentos mereceria interpretagio).
Partes do corpo estio mutiladas e desmembradas, enquanto o canto,
que poderia anunciar alivio para tal sofrimento, constata que o corpo
estareduzidoacondiciovegetal deignoranciado préprioespinho. Frag-
mentos se reinem nesse amuleto poético: uma corola que, fechada por
dentro, defende e protege, incorporando os maleficios se for junto ao
corpo. Aqui a corola é sinal de fechamento e exposicio da prépria dor,
imagem proibida e objeto de defesa, num estado de regresséo em que o
proprio corpo, a0 mesmo tempo que a reproduz continuamente, confia
que ele, sé ele, é 0 que, mesmo mutilado, pode proteger. Tais elementos
paradoxais estdo deslocados de sua fun¢io prosaica e corriqueira, mas,
aindaassim, éclaro o significado de dor, medoe sofrimento, paraaventar
o desejo de salvacio na destrui¢io. Poderiamos acrescentar que na repe-
ticio compulsiva de um acting-out nio sabemos se quem fala é vitima ou
solidario com a vitima, se o simulacro de voz enuncia perdas proprias
ou— também é possivel — se 0 sentimento pela perda do outroencobre
o proprio trauma. O grito associado ao canto (e a0 poema) reintroduz a
presenca da metapoesia em meio s traumaticas “formas improvaveis”
desse jardim32. Constatamos, e ndo foram poucas as vezes, que Corola
esta tdo lotado de referéncias metalingiiisticas quanto de elementos
da natureza, porém tal auto-reflexividade é impotente para esclarecer
ou especificar a rotina carceraria dos sentimentos e da imaginagio da
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[31] Nio é facil a intelecgdo da ima-
gem dessa corola aparentemente
exposta, delicadamente escondida
ou encoberta por um elemento que a
maltrata, a machuca, mas lhe perma-
nece estranho, excluido da natureza
que a constitui, embora reaparega
noutras passagens 0 mesmo proces-
so: “Menos no reduto/onde o luto
resiste,/essa flor que déi,/ndo parade
seabrir.”,C 89.

[32] Adiante em Corola escutamos
outro grito cortado (“e rasga a tarde
esticada com um grito”, C 97), s6 que
de um tronco em contato com o “can-
to” de uma serra abatendo um euca-
lipto. Tragos humanos e natureza
vegetal fundem-se a intensidade do

sofrimento como na imagem da flor.



voz-que-fala. A metapoesia ndo oferece mais qualquer suplemento cri-
tico ao poeta e a0 poema, que a funde a sua figuragdo de tortura. Nesse
livro, a peculiaridade da metalinguagem é seu estatuto eminentemente
narrativo: quase sempre as referéncias ao poema, A escrita ou a lingua—
gem contam estorias, estdo incorporadas a trama de sufocacio e queda.
Os dois textos sio reiteracdes de imagens de um sofrimento intérmino,
de um presente de insatisfacdo, ou sdo exercicios de imaginacio rituali-
zada da prépria morte, envoltas por culpa, compaixdo, sadomasoquis-
mo e autopuni¢do — tudo isso dentro da mesma trajetdria vertical de
revelacio e éxtase.

Corola encena o fracasso dessa vida rotineiramente protegida,
emaranhada nos circulos devastadores de autotortura, compulsdo ao
panico e respiracdo dificil e curta, que especificam o sentimento de
vulnerabilidade total numa sociedade acuada — que pode sera nossa.
Cabe-nos observar que, em sentido inverso 4 ilusio segregacionista
daclasse dominante brasileira, desde os anos de 1980 isoladaem con-
dominios fechados e em enclaves fortificados, com policiamento pri-
vado, equipamento de seguranca e vigilancia, grades e muros — todos
os tipos de muros e grades — para se proteger da cidade e do caos das
ruas e, sobretudo, para manterafastados pobres e desvalidos, 0 sujeito
de Corola se descobre na clausura de seu jardim cada vez mais vulneré-
vel e desprotegido, a mercé de si e de seus medos, entregue a fantasias
continuas de autodestruicio e desmoronamento.

Curiosamente, neste universo sem pontos de apoio e referentes
claros, em meio ao desamparo total, é reservado eventualmente a po-
esia como conceito um teor de positividade que parece idealizar sua
poténcia de iluminagio, capaz de tirar o poeta do cotidiano enclausu-
rado, do rasteiro dos dias, como nesses versos dedicados “a poesia”:

Semasualuz,o que me resta?
Palmilhar as cegas
um quarto de veludo
onde o espelho, mudo, assiste
[33] “POR QUE VOCE me abando- a fuga do que reflete.33
na”, C31.
Avoz-que-fala neste poema nio esté recalcando as condi¢des concretas
de seu canto — em que a poesia ndo entra. Supde-se que a reflexdo se faz
naauséncia dela, permitindo porém que a poesia seja apostrofada ainda
uma vez como uma figura ou uma pessoa (tratada por “vocé”). Na vida
sem poesia, as r0sas desistiram, as horténsias sio maiores e mais vivas
quehomens, tudo escorre até no mais plano, 0 que brotanasce amedron-
tado e mudo (todas imagens do mesmo poema). Af a auto-reflexividade
dolirismo simulado ndolancaqualquerdiscurso sobre a poesiaou sobre
a beleza, ao contrario, atribui ao poema, como uma personagem dacasa

NOVOS ESTUDOS 85 ENOVEMBRO 2009 I 23 3



ou do jardim, a fun¢do de restabelecer contato e transitividade para im-
pedir a morte ou uma vida de aflicdes. Em qualquer das posicSes que a
voz ocupe no seu relato (nadescida, na subida, no planoou as cegas), fa-
la-se de dentro de uma situacio de impoténcia e desamparo com parcos
recursos de expressao. O artificio narrativo que recoloca a poesia numa
situagio dramética (ou melodramatica), tio basica quanto esta, mani-
festa desconfianca dos procedimentos metapoéticos que costumam
assinalar a moderna crise da representagio, pois agora a explicitagio do
proprio fazer poético ja ndo qualifica a radicalidade construtiva de um
texto, ou o teor de pensamento nele contido. Nalgum cubiculo herméti-
co, conhecemos 0 enjoo e a insatisfacdo de uma voz-que-fala a partir do
privilégio social de sua classe, protegida num quarto de veludo burgués,
ou entdo, como no poema anterior, protegida pela prépria couraga de
pétalas que a maltrata sem parar. Claudia Roquette-Pinto ndo confia nas
exibicdes de lucidez e auto-referéncia dos processos de construgio, nem
cultivaaobraartisticamente pura ou perfeita:de que lhe adiantaa sufi-
ciéncia(masculina?) deum texto feito de puraautoconsciéncia? Porisso,
oprogramade rigor construtivo inaugurado na poesia brasileira porJodo
Cabral perde a efetividade e ja ndo tem licao ética a dar num momento
em que é premente denunciar a regressdo em curso e sua violéncia sobre
0 COrpo, 0 eu e o poema.

Digamos que no sistema nervoso de Corola 0 metapoema no passa
deum capituloentreoutros deum conjuntodeimpoténcias vivas e com-
pulsivas, mas que pode merecer uma figuragio dramatica ou uma narra-
tiva. Ainda assim, ndo fugindo a regra da tradicdo moderna, a apdstrofe
compensaaausénciadeuminterlocutor poético pelainvocacioexplicita
(mas neste caso nio menos enigmética) da prépria poesia e da escrita
como Unica ou tltima salvagio. Todavia o poema que cumpre essa voca-
30 mais que terapéutica, afirmativa, tal qual a flor em sua mutabilidade
e contradicio, est, também ele, fadado ao fracasso e  destruico:

ESCRITA,

é sempre vocé quem me resgata
dolimiar do iminente nada

que borbulha

em camadas de pensamentos perigosos
e palavras,

cepas resistentes a droga davida.34 (34] “ESCRITA,C 77.

A escrita produz uma floracio teimosa de palavras e “pensamentos
perigosos” que salva, a despeito de ser o borbulhar de um nada avas-
salador. Essa outra floragio (“cepas resistentes a droga da vida”) tem
tracos humanos em seu dom de amparar, é resistente e forte porque
conseguiu sobreviver 4 vida e nem a deixou toc-la. Mas estas cepas
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[35] “0 AzUL nedfito préximo ao vio-
leta”,C 51

[36] “O NAUFRAGO”,C111.

[37] Talvez coubesse discutir se esses
dois poemas colocados estrategica-
mente como fecho de Corola ndo sim-
plificam em demasia a complexidade
formal dos movimentos dominantes
no livro, reduzindo-os aos termos
tradicionais da negatividade de uma
poética mallarmeana do naufragio
e da pureza. De qualquer maneira, o
problema existe, pois o fecho da tra-
jetoria tem uma monumentalizagao
exemplar, alheia as instabilidades do
lirismo simulado. Noutras palavras,
Claudia Roquette-Pinto recorre nestes
dois textos ao heroismo da forma sem
reportar a metapoesia as fantasias de

autodestruicdo e ao estudo do medo.
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vivem porque aboliram a vida ou tém um principio ativo que protege
contra a vida e seu entorpecer? Alias, esta poderia ser tomada como
uma defini¢do dubia do que é a escrita e a poesia em Corola. A escrita
(ou 0 poema) que salva danulidade da experiéncia portanto é ela tam-
bémum fatordeaniquilamento. Destrui¢io que, nos versos seguintes,
sedescobre sem transicio no seio deuma familia (?),numafestadodia
das mies; s6 que a mée reverenciada quase ndo respira com seu escul-
tural “sorriso do enforcado”, como um boneco de desfile. Um mesmo
impulso de sofrimento percorre os planos do poema e do cotidiano,
que, apesar de desencontrados, reforcam o sentimento de que é preci-
so distancia desse jardim e dessa casa. Dai advém a invocagio afirma-
tiva da escrita naquelas linhas iniciais, cuja ironia demonstra a inuti-
lidade da autoconsciéncia poética em separado do melodrama dessa
internacdo, onde o que conta é 0 estudo do medo e da cota interior de
sofrimento. Relidos no seu intrincamento anfibélico, esses versos que
apresentam o poema como resgate e salvagio também o apresentam
paradoxalmente como umacriacdo feitade nada, feitade pensamentos
perigosos, tendente a autodestrui¢io, tais quais essas cepas que tiram
de seu sobreviver um antidoto contra a vida. Noutro lugar, uma cor
fraquinha (o0 azul neéfito) joga-se em si mesma (ou dentro do peito
de quem a contempla), cabendo as palavras, em cujas bordas ela se
prende, “tentando ndo morrer”, conterem a queda’s.

Adiante, talvez de modo conclusivo, a poesia é definida como “o
hiato detitubeio”,enquanto avoz—que-fala, ai identificada como nau-
fraga,admite, entre 4nsia e esperanga, que escreve por natural compul-
sdo, mesmo sabendo a semente de anulacio contida no seu ato:

Atéisso que formulo
Se esboroa e seanula

agora que o enuncio.3®

O fracasso ja anunciado obliquamente na abertura do livro, apés reite-
rados desmentidos e afirmagdes, consuma-se por assim dizer nos dois
poemas finais, “O TORNEADO habil das palavras” e “O NAUFRAGO”,
que assumem com elevagio a derrota e a desisténcia, como se o percur-
so de Corola fosse uma viagem que nio deu certo, ilustrando a vocagio
da poesia para a perda e a auto-imagem do poeta como um naufrago a
contemplar sua luta contra tudo que é fugidio. Os poemas todos sio
fruto do engano e o préprio ato da enunciagio é destruidor, restando ao
poeta-naufrago esperar, entre consolado e herdico, a propria extingdo3”.
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