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RESUMO

Este estudo versa sobre a poesia na obra Adornos (2011), da poeta portuguesa contemporanea
Ana Marques Gastéo, cujas cinco se¢des revelam-nos uma poesia em que 0s cinco sentidos séo
matéria-prima para o ato criador. A poeta faz experimentacdes com o corpo por meio dos cinco
sentidos, do erotismo e da danca. Dessa forma, o objetivo geral desta pesquisa foi estudar os
cinco sentidos nos poemas dessa obra, a partir dos quais 0 ato poético é questionado e
apresentado em conjungdo com o corpo como linguagem, entendida como corpo-humano,
corpo-poema e como poesia-danca, dotados de sinestesia. Os objetivos especificos consistiram
em analisar 0 modo como 0s cinco sentidos sdo tratados, se ha convergéncias entre eles e de
gue forma Ana Marques Gastéo os usa para refletir a respeito do ato poético na poesia presente
na obra; evidenciar as manifestacGes do erotismo na poesia gastaniana, cuja ligacdo é sagrada,
por meio da constituicdo do corpo como linguagem para a expressdo dos cinco sentidos; e, por
fim, pensar a danca na producdo poética dessa obra como poesia-danca dotada de sinestesia. A
metodologia deste estudo teve carater bibliogréafico, orientando-nos pelos textos teéricos,
ensaios e analises dos poemas selecionados da obra objeto de estudo. O livro Leitura de poesia
(1996), de Alfredo Bosi, constituiu-se a base metodoldgica para as analises dos poemas
realizadas nos trés capitulos desta pesquisa. No primeiro capitulo, analisamos os cinco sentidos
do corpo, a partir da leitura dos poemas selecionados das segdes “Antevisdao” e “Ondulagdes”,
observando a intersecao sinestésica entre elas e 0 modo como a poeta trabalha com a anatomia
e a fisiologia dos sentidos fisicos, e foi feita a reflexdao sobre o ato poético da autora, tendo por
cerne tedrico o pensamento de Maurice Merleau-Ponty, em Fenomenologia da percepcao
(2011), Gaston Bachelard, em Imaginacdo e matéria (1989), Diane Ackerman, em Uma
historia natural dos sentidos (1996), Michel Serres, em Os cinco sentidos (2001). No segundo
capitulo, verificamos 0 modo como o erotismo sagrado e o0 erotismo dos corpos se apresentam
na obra, bem como analisamos a linguagem poética sedutora de Ana Marques Gastdo a luz do
pensamento tedrico de Octavio Paz, na obra A dupla chama: amor e erotismo (1994), de Roland
Barthes (1981) e de Leyla Perrone-Moisés (1990). No terceiro capitulo, pensamos a respeito da
relacdo estabelecida entre a danca e a poesia na obra objeto desta pesquisa, tomando o conceito
poesia-danca construido pela poeta nos ensaios do capitulo inicial do livro As palavras
fracturadas (2013), visando mostrar que a poesia-danca é metapoética e sinestésica. O aporte
tedrico deste capitulo ultimo constituiu-se pelas ideias de José Gil, em Movimento total: o corpo
e a danca (2001), bem como outros tedricos que tratam da danca, como Paul Valéry, em
Filosofia da danca (2011).

Palavras-chave: Ana Marques Gastdo. Adornos. Corpo. Erotismo. Danca.



ABSTRACT

This study deals with poetry in Adornos (2011), by the contemporary portuguese poet Ana
Marques Gastao, whose five sections reveal to us poetry in which the five senses are the raw
material for the creative act. The poet experiments with the body through the five senses,
eroticism, and dance. Thus, the general objective of this research was to study the five meanings
in the poems of this work, from which the poetic act is questioned and presented in conjunction
with the body as language, understood as body-human, body-poem, and as poetry-dance,
endowed with synesthesia. The specific objectives were to analyze how the five senses are
treated, whether there are convergences between them and how Ana Marques Gastao uses them
to reflect on the poetic act in the poetry present in the work; to highlight the manifestations of
eroticism in gastanian poetry, whose connection is sacred, through the constitution of the body
as a language for the expression of the five senses; and finally, to think of dance in the poetic
production of this work as poetry-dance endorsed with synesthesia. The methodology of this
study had a bibliographic character, guided by the theoretical texts, essays, and analyses of the
selected poems of the work object of study. The book Leitura de poesia (1996), by Alfredo
Bosi, was the methodological basis for the analysis of poems performed in the three chapters
of this research. In the first chapter, we analyze the five meanings of the body, from the reading
of the selected poems of the sections “Antevisao” and “Ondulagdes”, observing the synesthetic
intersection between them and the way the poet works with the anatomy and physiology of the
physical senses, and reflection was made on the poetic act of the author, having as theoretical
core the thought of Maurice Merleau-Ponty, in Phenomenology of perception (2011), Gaston
Bachelard, in Imagination and matter (1989), Diane Ackerman, in A natural history of the
senses (1996), Michel Serres, in The five senses (2001). In the second chapter, we verify how
sacred eroticism and eroticism of bodies are presented in the work, as well as analyze the
seductive poetic language of Ana Marques Gastdo in the light of the theoretical thought of
Octavio Paz, in the work The double flame: love and eroticism (1994), Roland Barthes (1981)
and Leyla Perrone-Moisés (1990). In the third chapter, we think about the relationship
established between dance and poetry in the work object of this research, taking the concept of
poetry-dance constructed by the poet in the essays of the initial chapter of the book As palavras
fracturadas (2013), aiming to show that poetry-dance is metapoetic and sinesic. The theoretical
contribution of this last chapter was constituted by the ideas of José Gil, in Movimento total: o
corpo e a danca (2001), as well as other theorists who deal with dance, such as Paul Valéry, in
The philosophy of Dance (2011).

Keywords: Ana Marques Gastdo. Adornos. Body. Eroticism. Dance.
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INTRODUCAO

A poeta! portuguesa Ana Marques Gastio surge no panorama da atual poesia portuguesa
contemporanea como detentora de uma voz poética original e vigorosa (NEJAR, 2003, p. 7).
Em virtude de ser uma poeta portuguesa contemporéanea que comeca a publicar no ano de 1998
e por sua obra ainda ser pouco conhecida no Brasil, é pertinente para este estudo falarmos um
pouco acerca de sua trajetoria literaria, intensa ainda que recente, com sucesso de publico e
critica.

Nascida em 1962, em Lisboa, Portugal, Ana Marques Gastdo possui uma acentuada e
vasta produgdo escrita dentro do meio artistico, cultural e académico. Além de ter sido critica
de artes plasticas e critica de danca, foi redatora cultural do Diario de noticias. E poeta, critica
literdria e ensaista, ocupando a funcdo de Apoio a Direcdo da Revista Coldquio-Letras da
Fundacdo Gulbenkian. Ana Marques Gastdo €, também, advogada licenciada pela Universidade
Catdlica Portuguesa. Dentre sua producdo literéria estdo as seguintes publicacfes de livros de
poesia e de antologias em colaboracdo com outros poetas: Tempo de morrer, Tempo para viver
(1998), Terra sem mae (2000), Trés vezes Deus (2001), em co-autoria com Antonio Rego
Chaves e Armando Silva Carvalho, Nocturnos (2002), N6s/Nudos, 25 poemas sobre imagens
de Paula Rego, com traducdo para o castelhano por Floriano Martins e consagrado pelo Prémio
Pen Clube 2004, Lapis minimo (2008), Adornos (2011), L de Lisboa (2015), A definicdo da
noite (2003), antologia editada no Brasil, e, recentemente neste mesmo pais, langou o livro O
olho e a médo (2018), em colaboracdo com Sérgio Nazar David, pela editora 7 Letras no Rio de
Janeiro. As palavras fracturadas (2013) retine ensaios sobre a relagdo intima entre a danga e a
escrita, e, por sua vez, o livro O falar dos poetas (2011) constitui-se de uma organizagdo de
entrevistas com alguns escritores portugueses.

O estudo aqui desenvolvido tem como objeto de pesquisa a obra lirica Adornos, de Ana
Marques Gastdo, publicada em 2011 pela editora Dom Quixote em Lisboa, Portugal. Nosso
objetivo consistiu em estudar os cinco sentidos do corpo articulados ao erotismo e a danca nos

poemas dessa obra, a partir dos quais o ato poético é questionado e se apresenta em conjungdo

! Ana Marques Gastdo sera tratada, neste estudo, pelo substantivo poeta e ndo poetisa por preferéncia expressa
pela propria escritora em razdo de pensar a palavra poeta como andrdgina, sem a conotacdo de referéncia
estabelecida, geralmente, apenas ao género masculino, uma vez que poeta é mais neutro e menos discriminatorio
gue poetisa — termo usado, durante muito tempo, para depreciar a escrita de autoria feminina —, isto é justificado
também nos poemas e ensaios da poeta, bem como serd empregado o seu nome composto, Ana Marques Gastéo,
como prefere a poeta. Ressalta-se que a questdo da escolha do modo de tratamento é destacada aqui ndo para
desencadear uma problematizacdo a respeito do género ou da escrita de autoria feminina, mas sim para esclarecer
a preferéncia da prépria poeta.
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com o corpo como linguagem, entendida como corpo-humano e corpo-poema e com a poesia-
danca, dotados de sinestesia.

A relacdo estabelecida nesta dissertacdo entre os sentidos, o0 erotismo e a danca reside
no corpo, isto €, a ligacdo, a inter-relagcdo entre esses trés temas na poesia de Adornos efetua-se
a partir do corpo sensual e sexual. Os sentidos s&o adornos do corpo humano, do corpo do
poema, do corpo que danga. A poeta portuguesa faz experimentagdes com a temética barroca
dos cinco sentidos via Poesia Experimental Portuguesa na linha da poesia de invencdo para
gerar novas significac@es, reinventado temas e formas do Barroco.

Ressaltamos que a pesquisa em direcdo a poeta Ana Marques Gastdo nao decorreu de
escolha arbitraria nem de paixdo desmedida, mas sim da tentativa de realizar um estudo que se
baseia na prética efetiva de leitura de poesia mediante um minucioso exercicio de anlise de
sua obra Adornos. O procedimento de leitura aqui adotado fundamenta-se no pensamento de
Alfredo Bosi no livro Leitura de poesia (1996). Desse livro, 0 autor que nos orientou foi Fabio
de Souza Andrade que apresenta a proposta de leitura de um soneto de Jorge de Lima no texto
A musa guebradica, no qual estuda as imagens e metaforas complexas que constroem sentidos
e sugerem diversas interpretacGes possiveis, realizando parafrases da leitura dos principais
elementos do poema, Cujos recursos expressivos potencializam o campo imagético, que o poeta
usa para mostrar uma concepcao prépria da poesia, cristalizando-se em arte poética pratica.
Assim, guiamo-nos pelo modo de ler poesia desse autor que destaca que: “Ler adequadamente
um poema ¢ fazer justi¢a a estrutura verbal que o enforma” (ANDRADE, 1996, p. 131). Tal
proposta permitiu realizar a tarefa ardua de analise dos poemas herméticos gastanianos.

Para tanto, nessa proposta de estudo do livro Adornos, partimos de um caminho
construido para esta dissertacao, conduzido pela poesia de Ana Marques Gastdo, o caminho da
tematica central dos cinco sentidos em conjuncdo indissociavel com a danca e o erotismo.
Assim, os capitulos foram ordenados da seguinte forma.

No primeiro capitulo tratamos dos cinco sentidos do corpo na poesia de Adornos (2011),
de Ana Marques Gastao, cujas secoes “Antevisao”, “O rapto”, “Ondulagdes”, “Inflorescéncias”
e “Confeitos” remetem a cada um dos cinco sentidos, mas ndo de modo indissociavel dos
outros, mas sim considerando a intersecéo sinestésica entre elas. Detemo-nos na leitura dos
poemas selecionados das se¢des “Antevisdao” e “Ondulagdes”. Para tanto, as teorias de Maurice
Merleau-Ponty, Fenomenologia da percepcéo (2011), Gaston Bachelard, Imaginacédo e matéria
(1989), Diane Ackerman, Uma histéria natural dos sentidos (1996), Michel Serres, Os cinco
sentidos (2001), iluminaram as discussfes e analises dos poemas. Vale esclarecer que, no

primeiro capitulo, ndo fundamentamos a leitura de poesia, de modo restrito e aprofundado, no
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veio cientifico, mas partimos da anatomia do corpo para a realizagdo da andlise de alguns
poemas. Reiteramos, ao longo desta dissertacdo, o dialogo de Ana Marques Gastdo com a
experimentacao que a moderna poesia portuguesa realiza, principalmente quanto a reinvencao
poética a partir de recursos do Barroco assumida pelo grupo PO.EX.

Ainda no capitulo primeiro, a leitura dos poemas da se¢do “Antevisdo” foi mais
aprofundada que a leitura dos poemas da se¢do “Ondulagdes”, porque optamos por uma
minuciosa leitura dos poemas daquela secdo, a fim de registrar, a partir da abordagem da
anatomia poética do olhar, os cinco sentidos trabalhados por Ana Marques Gastdo de modo
sinestésico. Tratamos dos sentidos em uma secdo para mostrar a sinestesia, procedimento
poético que se amplia para todas as demais seces desse livro objeto da pesquisa. Esse ato de
leitura no capitulo inicial ndo tem a intencdo de sobrepor a primeira secdo as demais que
enformam o conjunto do livro Adornos, mas visa, sobretudo, privilegiar o tratamento dos
sentidos de modo sinestésico. Desse modo, no percurso adotado, pretendemos conduzir a um
caminho de leitura atenta da obra gastaniana.

No segundo capitulo abordamos o erotismo nos poemas da obra gastaniana,
demonstrando como se manifesta o erotismo sagrado e o erotismo dos corpos, bem como
analisamos a linguagem poética sedutora de Ana Marques Gastdo inscrita nos versos de
Adornos a luz da teoria de Octavio Paz, na obra A dupla chama: amor e erotismo (1994), e
demais teorias quando se fizeram necessarias, como as de Roland Barthes, em Fragmentos de
um discurso amoroso (1981) e de Leyla Perrone-Moisés, em Flores da escrivaninha (1990).

No terceiro capitulo, foi discutida a interligacdo da poesia com a danga no livro Adornos.
Para este estudo, empregamos o conceito de poesia-danca, delineado pela poeta portuguesa nos
ensaios do primeiro capitulo do livro As palavras fracturadas (2013). Nas reflexdes,
demonstramos que a poesia-danca esta atrelada ao ato poético e € perpassada pela sinestesia. O
pensamento de José Gil na obra Movimento total: o corpo e a danga (2001) foi basilar para a
discussdo com a ensaistica gastaniana e para a leitura dos poemas selecionados, assim como
foram usados outros tedricos que tratam da poeética da danca para dialogar e contribuir com a
discussdo sobre a relacdo entre poesia e danca, como Paul Valéry, Filosofia da danca (2011).

Para a leitura e analise dos poemas, foram consideradas como premissa as palavras de
Ana Marques Gastdo no verso de um dos poemas do livro Lapis minimo (2008) que nos revelam
como deve guiar-se o estudo da poesia: “Na mais aguda mudez, sento-me a decifrar o poema”
(GASTAO, 2008, p. 90). Desse modo, a selecdo dos poemas obedece as cinco secbes de
Adornos — “Antevisao”, “O rapto”, “Ondulagdes”, “Inflorescéncias”, “Confeitos” — como fio

condutor para tecer os capitulos desta dissertacdo. Embora essas se¢cBes ndo sigam
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uniformemente o tratamento delimitado de cada sentido, o que corresponde a forma
indissociavel como os sentidos se apresentam, consideramos, sobretudo, 0 modo como cada
poema traz os temas delimitados neste estudo.

Em sintese, a primeira segdo, “Antevisdo”, e a terceira, “Ondulagdes”, sdo objeto de
andlise do primeiro capitulo porque nelas se pode observar o modo como se di a
experimentacdo da poeta com os cinco sentidos do corpo, pois nelas constam 0s poemas que
tratam da materialidade dos sentidos da visao e da audi¢ao, além de que, em “Ondulagdes”, esta
inserido o poema nucleo da obra que revela a tematica dos cinco sentidos. A quarta se¢éo,
“Inflorescéncias”, e a quinta, “Confeitos”, em que predominam, respectivamente, o sentido do
olfato e do paladar, sdo abordadas no segundo capitulo, porque nessas se¢cdes ha poemas com
maior carga erotica. Assim, sdo poemas essenciais para observar de que modo se manifesta o
erotismo articulado aos sentidos na obra Adornos. Essa escolha visa harmonizar o estudo sobre
a poesia desse livro, por isso ndo desconsidera a presenca desses temas em poemas das demais
secdes, que também serdo lidos ao longo dos capitulos. A segunda secdo, “O rapto”, faz parte
do terceiro capitulo, porque nessa secdo a danca esta relacionada com os sentidos e com a poesia
nos poemas selecionados, assim como também ha essa relacdo em poemas de outras secdes da

obra gastaniana.
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CAPITULO | - EXPERIMENTACOES COM O CORPO SENSUAL EM ADORNOS

1.1 Adornos do corpo

O corpo &, a partida, uma evidéncia, mas, se 0 observarmos atentamente, vemo-Ilo
submerso no poder das suas visoes. [...] Ndo sendo apenas veiculo, o corpo dir-se-ia
um tradutor que nos restitui algo que ndo nos pertence, arrancado ao espago vazio.

Ana Marques Gastdo, As palavras fracturadas.

As palavras de Ana Marques Gastdo em epigrafe remetem ao corpo, constituido pelos
cinco sentidos que nos possibilitam acolher as sensa¢ées do mundo. O corpo possui habilidades
imprescindiveis para conhecer 0s objetos, no entanto esta “submerso no poder das suas visdes”,
isto é, ele esta submetido, preso numa forca que o faz apenas olhar para si, enquanto possui o
poder dos sentidos urdidos na ténue pele que o contorna. O corpo ndo é, entdo, apenas veiculo
para 0s cinco sentidos, “dir-se-ia um tradutor” do mundo por meio das sensagdes. Esse
fragmento traz a ideia do corpo sensual presente nos poemas gastanianos.

O livro Adornos, da poeta portuguesa Ana Marques Gastao, foi publicado em 2011 pela
editora Dom Quixote. A poesia dessa obra parte de uma poética dos cinco sentidos como
caminho para apurar 0 ato poético. Os cinco sentidos sdo matéria-prima para o trabalho de
criacdo da poeta. Atrelada a isso, esta a reflexdo a respeito do proprio fazer poético tecida no
interior dos poemas de cada uma das cinco se¢fes que corporificam os cinco sentidos, cujas
indagacOes e reflexdes correspondem a maneira de pensar a poesia a partir da poesia. Os
sentidos, que perfazem um nitido encadeamento poético, sdo tratados de forma experimental
em conjuncdo com o ato poético, pensado a partir da relacdo indissociavel do corpo com os
sentidos, e estdo articulados a experimentagdo com o erotismo, cuja natureza é o sagrado, e com
a danca, interligada a poesia.

A citada obra gastaniana esta dividida em se¢fes que norteiam os sentidos dos poemas,
mas, assim como o0s sentidos formam uma unidade (MERLEAU-PONTY, 2011), cada se¢édo
congrega os demais sentidos a partir da sinestesia, ndo se limitando apenas a um dos cinco.
Nisso reside o nucleo da poesia sensorial de Adornos, os sentidos sdo indissociaveis uns dos
outros.

No livro, ha uma epigrafe que pode constituir o mote do tratamento dos sentidos na

poesia:
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«O amor sensual substitui-nos o amor celestial; por si s6 ndo poderia fazé-lo,
mas como transporta inconscientemente em si mesmo o elemento do amor
celestial, isso é-lhe possivel. »

Franz Kafka, Diarios, 13 de Janeiro de 1918

(GASTAO, 2011, p. 8).

Tal epigrafe ilumina o percurso que Ana Marques Gastao segue em sua poesia. A leitura
do excerto transcrito, de imediato, sugere a presenca do corpo sensual na sua poesia, isto é, do
sensorial®>. Nessa medida, as palavras de Franz Kafka revelam a uni&o entre amores distintos e,
ao mesmo tempo, indissociaveis: o sensual e o celestial. Um possui em si mesmo o outro, o
amor celestial é transportado pelo amor sensual, que o substitui, mas unidos estdo desde o
principio, pois apenas por meio desse elo é possivel haver a substituicdo de um pelo outro.

O amor sensual refere-se aos sentidos do corpo humano. No fragmento de Kafka, que a
poeta portuguesa cita, na abertura da sua obra, a sensualidade corpérea espelha o amor celestial
que a transporta em sua natureza. Em vista disso, podemos entender a epigrafe como indicativa
de uma poesia que conjuga o sensorial humano ao celestial, ja que as naturezas se substituem e
correspondem uma a outra. A epigrafe abre-nos as portas para a poesia sensorial de Adornos e
ilumina a natureza do sagrado na esfera sensual. O erotismo seria, entdo, a inscri¢cdo do sagrado
na poesia, que sera tratado no segundo capitulo deste estudo.

Como se pode depreender da epigrafe, Adornos revela uma poesia dos cinco sentidos.
O sensorial é o veio fundador da lirica de Ana Marques Gastdo. Ha nessa obra cinco se¢oes que
correspondem, cada uma, a um dos cinco sentidos: “Antevisdo” (visdo), “O rapto” (tato),
“Ondulagdes” (audicao), “Inflorescéncias” (olfato) e “Confeitos” (paladar), que, no entanto,
ndo se limitam a tratar de apenas um sentido individualmente. Cinco s&o, portanto, os adornos
do corpo sensual na poesia gastaniana.

Neste primeiro capitulo, analisaremos os poemas selecionados das se¢des “Antevisdo”
e “Ondulacdes” que constroem a materialidade dos sentidos da visao e da audicao. Justificamos
a escolha dessas secOes para este capitulo e demonstramos as imagens construidas nos poemas
a fim de observar como os cinco sentidos sdo tratados na poesia desse livro e se ha
convergéncias entre eles nos poemas. Percebemos que a criagéo poética de Ana Marques Gastao
se assenta no Barroco a partir de recursos empregados no Experimentalismo Portugués com a

palavra poética, principalmente pelo movimento PO.EX. Por isso, ao longo das analises dos

2 Adotamos para este estudo a nogdo de que o corpo sensual equivale ao corpo sensorial, porque nos valemos da
epigrafe de Adornos, que fala do amor sensual como ligado aos sentidos do corpo, para fazermos essa delimitacao.
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poemas selecionados, serd& mostrada a presenca do Barroco como uma das préticas
experimentais da poeta para reinventar a exploracdo tematica barroca dos cinco sentidos.
Inicia-se a demonstragdo pela leitura do poema “Adornos”, que consideramos central na
obra homoénima de Ana Marques Gastao, constituindo o seu nucleo tematico, para perceber a
natureza da poesia gastaniana constante nesse livro. Esse poema aparece na secdo
“Ondulagdes”, a terceira na estruturagdo da obra lirica, e a palavra que a nomeia remete ao
movimento do som, em ondas sonoras, 0 que pode indicar uma danca acompanhada de mdsica.

Ei-lo transcrito a seguir.

ADORNOS?®

Valho-me de um ouvido
gue guase ndo ouve
porque vé

em retrocedido olhar

do touro as asas.

O incorrupta voz

de suaves fragrancias

e tons de cascara,

nao exasperado

é teu lugar de adornos.
(GASTAO, 2011, p. 39)

O poema “Adornos” divide-se em duas combinac@es estréficas, cada uma com cinco
versos curtos. A palavra adornos que intitula tanto a obra lirica gastaniana como o seu poema
nucleo difere-se do sentido mais comumente usado para esse vocabulo, uma vez que adornos
deriva do latim adorno, as, avi, atum, are, que significa “preparar, prover, ornar, enfeitar”, ou
seja, o sentido usual consiste em enfeitar com aderecos, joias, objetos. Contudo, adornos na
obra gastaniana transgride a definicdo etimolégica e surge com um novo significado oriundo
da experimentacdo que o poema transcrito permite deduzir. Nessa medida, outra significacao
dessa palavra relaciona-se com a poesia sensorial presente na obra gastaniana em que 0s cinco
sentidos sdo, cada um, adornos do corpo.

Na primeira estrofe do poema, o sujeito poético declara que se vale de um ouvido que
ndo ouve porque V& em retrocesso. Podemos afirmar que nessa estrofe ha uma relacéo de causa
e consequéncia delineada por meio da mudanga na sua capacidade auditiva que passa a ver em

retrocesso: “Valho-me de um ouvido / que quase nao ouve / porque v€ / em retrocedido olhar”

3 Ao longo desta dissertacéo a grafia dos titulos dos poemas, em caixa alta, serd mantida em respeito a configuracdo
grafica da obra original.
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(GASTAO, 2011, p. 39). Assim, a leitura desses versos permite-nos deduzir que o sujeito
poético usa outros sentidos para olhar, uma vez que passa a ver com o ouvido as asas do touro.
A partir disso, percebemos o modo como a poeta trata os sentidos na sua poesia mediante o0 uso
de outros sentidos aliados a visdo, bem como alude ao desenvolvimento de habilidades que
possibilitam a percepcdo visual. Em Fenomenologia da percepg¢do (2011), o filésofo Maurice
Merleau-Ponty trata da percep¢do como a relagdo entre o sujeito e 0 mundo. Para Merleau-
Ponty, as experiéncias sensoriais sdo reunidas pela percep¢do em um mundo Unico, de modo
que ha um campo perceptivo presente e atual ao qual estamos atados, “uma superficie de contato
com o mundo ou perpetuamente enraizada nele [...]. Todo saber se instala nos horizontes abertos
pela percepg¢do” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 280). Paulo Sérgio do Carmo complementa
essa ideia afirmando que o elo do corpo com o mundo sensivel acontece porque a percepgao é
“a forma originaria e primeira do conhecimento” (CARMO, 2000, p. 41). Todo o ser sensorial
participa da percepcao na medida em que o corpo é o sujeito da percepcao. Isso significa que
“nossas sensagdes se dao numa configuracdo global: ver ¢é tocar, ouvir € ver, tocar ¢ ver.”
(CARMO, 2000, p. 41), isto é, os sentidos constituem unidade. Merleau-Ponty explica ainda
que “quando digo que vejo um som quero dizer que, a vibragdo do som, fago eco através de
todo o meu ser sensorial €, em particular, através desse setor de mim mesmo que é capaz das
cores” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 314). Com base nisso, podemos dizer que o ato de o
sujeito lirico ver em retrocesso com o sentido auditivo sugere que a visao se realiza também
por meio dos demais sentidos do corpo, interligando-se com eles, ja que todo o corpo é
convocado a participar da percepcéo.

A presenca do olhar nesse poema parece indicar, de certo modo, 0 uso imediato de um
sentido em detrimento de outro, no caso do sujeito lirico, os ouvidos transformam-se em olhos.
Essa imagem € sugestiva, uma vez que se sabe que houve um tempo da humanidade em que a
transmissdo de conhecimento se dava por meio da oralidade, isto é, a audi¢cdo predominava,
haja vista que a cultura oral se baseava na fala, principal via de comunicacédo e de informacao.
Entdo, a imagem construida na primeira estrofe permite-nos notar a precedéncia da audi¢cdo em
relacdo aos outros sentidos durante algum tempo. Contudo, no mundo moderno a audicao esta
sendo deixada em segundo plano, ao passo que vemos o predominio da visdo, que se
fundamenta na percepgdo da imagem, de acordo com essa afirmagdo de Alfredo Bosi: “[...] o
nexo homem-ambiente se veio afinando no sentido de valorizar a percepg¢éo do olho, as vezes
em prejuizo de outros modos do conhecimento sensivel, o paladar, o olfato, o tacto “(BOSI,

2000, p. 23-24). O resultado desse processo é a preponderancia do visual que reside na imagem.
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A insercdo do poema central na terceira se¢do da obra pode nos revelar a preocupagéo
de Ana Marques Gastao em abordar os usos dos sentidos na percep¢ao do mundo. “Adornos”
consta na se¢ao “Ondulagdes”, na qual predominam os elementos da audi¢ao, € o sujeito poético
usa os ouvidos para olhar em retrocesso e captar as asas do touro, o que, de certo modo, se
coloca em relagdo a primeira se¢do do livro, intitulada “Antevisdo”, na qual a visdo se destaca
em sua anatomia e fisiologia. 1sso permite-nos perceber a constituicdo sinestésica da obra
Adornos, tendo em vista que “Ondula¢des” nos revela que a audigdo também ¢é um sentido
importantissimo para o corpo perceber 0 mundo. A esse respeito, Merleau-Ponty afirma que,
enquanto sujeito perceptivo, confiamos ao corpo o conhecimento do mundo: “[...] percebo com
meu corpo ou com meus sentidos, meu corpo, meus sentidos, sendo justamente este saber
habitual do mundo” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 317). Dessa maneira, n0osso COrpo se
relaciona com o0 mundo por meio das experiéncias motivadas pela percep¢cdo. Nosso corpo
permite que compreendamos o0 mundo porque nossos sentidos nos fazem ter acesso a ele.

Do mesmo modo, podemos dizer ainda que 0s outros quatro sentidos acompanham o
sentido da visdo, que parece predominar no poema em questdo, uma vez gque 0 corpo precisa
dos cinco sentidos para equilibrar-se, de modo harménico, durante a experiéncia sensorial. A
esse respeito, Merleau-Ponty (2011, 315) esclarece: “os sentidos traduzem-se uns nos outros
sem precisar de um intérprete”. Alfredo Bosi apresenta ideia andloga a de Merleau-Ponty ao
escrever que “o olhar nao estd isolado, o olhar estd enraizado na corporeidade, enquanto
sensibilidade e enquanto motricidade” (BOSI, 1988, p. 66). Assim, o sujeito poético de
“Adornos” percebe as sensagdes com o corpo, cujos cinco sentidos estdo em sintonia, ja que
estes fazem o corpo se relacionar consigo e com o mundo sensivel num movimento que se
assemelha a uma coreografia, porque estao sincronizados.

A imagem do touro alado na primeira estrofe do poema assemelha-se ao Lamassu, “o
espirito protetor assirio-babilonico” (BECKER, 2007, p. 164). Os Lamassu so touros alados
com cabeca de ser humano, a qual, em algumas esculturas, aparece voltada para tras. No poema,
0 sujeito poético enxerga com os ouvidos as asas do touro, “porque vé / em retrocedido olhar /
do touro as asas” (GASTAOQ, 2011, p. 39), que indicam se tratar de um touro alado, tal como
0s Lamassu. A nosso ver, o touro alado é o objeto da percepcdo do eu lirico, pois se situa no
seu campo perceptivo (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 280), do mesmo modo como constroi a
imagem do olhar em retrocesso, uma vez que a cabeca do touro assirio se volta para o lado.
Observamos, entdo, que o0 som da batida das asas do touro gera a imagem auditiva, que se
combina com a imagem visual do touro com suas asas. Aqui 0 som das asas e a imagem

completa do touro produzem a imagem das ondulacdes, em que audicdo e visdo estdo inter-
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relacionadas. Podemos dizer que um trago da experimentacdo com o Barroco mostra-se no jogo
de contrastes na imagem do touro alado cujo peso e massa contrastam com asas, que remetem
a leveza, claro, translucido, e que aludem a imagem auditiva de bater de asas. Essa justaposicao
de contrérios € conseguida por meio do oximoro que se mistura com a figura da sinestesia e que
sugere novos significados para a leitura do poema, isto é, potencializa os significados das
palavras, possibilitando novas significacfes. O efeito dessa imagem no poema esta em direta
relacdo com a ideia de Ana Hatherly de que, nos processos artisticos do Barroco, predomina
“além da figura — poesia visual —, todo um jogo de conceitos e imagens, todo um jogo verbal
prodigioso a que se associa o efeito de transformacao” (HATHERLY, 1995, p. 179).

Na segunda estrofe, o sujeito poético dirige-se a voz, ao som, simbolo da audicéo, que
pode ser entendida como a amplificacdo do sentido do ouvido para o da visdo. A voz propaga-
se no espaco circundante, e a ela reage a sensibilidade do corpo do sujeito poético, que a percebe
a partir de um encadeamento de imagens sinestésicas do tato, do olfato e da visdo nos versos
“suaves fragrancias / e tons de cascara”, que denotam tanto a suavidade odorifera da voz quanto
sua cor em tons de cobre, isto é, vermelha-escura. Tais imagens no poema remetem-nos a
afirmacéo de Merleau-Ponty (2011, p. 308) de que “a percepgdo sinestésica ¢ a regra”. Nos
versos do poema “Adornos”, a sinestesia cria as imagens dos sentidos. No plano sonoro,

[{P%4) [IP=2]

percebemos as aliteragdes que se realizam pela repeticao das letras “r”” e “s”, e as assonancias
em “a” e “0” que acentuam e intensificam a “voz incorrupta”. Nessa medida, o poema
“Adornos” sugere que a audicdo ndo estd em destaque, mas, a0 mesmo tempo, estd, mediante
um jogo de significacdes, como podemos verificar nos versos: “ndo exasperado / € teu lugar de
adornos”. A audi¢io ocupa seu “lugar de adornos” (GASTAO, 2011, p. 39) no corpo, verso que
corrobora a nova significacdo da palavra adornos no titulo do livro e do poema homénimo. Os
cinco sentidos sdo adornos do corpo e linguagem da poesia de Ana Marques Gastdo. Como
podemos ver no poema por meio das sinestesias, que remetem aos demais sentidos, ndo somente
a audicao e a visao. Dessa forma, 0 corpo na poesia gastaniana, € sensual, uma vez que todos
0s sentidos se mobilizam e fazem o corpo inteiro se mover para explorar o mundo, o0 que
proporciona a constru¢do mental das imagens.

Esse poema sugere que Ana Marques Gastdo, na obra Adornos, trata dos sentidos como
adornos do corpo sensual. A poeta apropria-se da tematica barroca para recria-la, reinventa-la,
isto é, a criacdo processa-se a partir da experimentacdo. Podemos notar isso na nova
significacdo dada a palavra adornos. Essa significacdo contrapde-se aos excessos e exageros
decorativos do Barroco, uma das suas principais caracteristicas, um contraste relevante que

ressalta a composicéo tematica da obra gastaniana. O Barroco surge de modo reinventado desde
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o titulo do livro. Desse modo, adornos s&o os sentidos do corpo abordados na poesia gastaniana
a partir da construcdo de imagens que sdo trabalhadas poeticamente.

Ana Marques Gastdo investe no poder expressivo das imagens e das metaforas em sua
poesia. O poema, por vezes, apresenta-se inteiramente formado por um encadeamento
sucessivo de imagens para potencializar os cinco sentidos. Esse processo remete a uma espécie
de danca dos sentidos precisamente coreografada. Nisso reside o preciosismo na construcgéo e
organizacdo das palavras do texto, valorizando a imagem e a sonoridade do poema. E o rigor
da criacdo que podemos perceber no poema “Adornos” e que veremos nos demais poemas
gastanianos.

A experimentacdo na poesia de Ana Marques Gastdo leva-nos a ressaltar que ela é
contemporanea de escritores que participaram de algumas tendéncias poéticas da segunda
metade do século XX em Portugal. Por essa razdo, apresentamos a seguir o historico das

mencionadas tendéncias.

1.1.1 Processos de construcgao poética do corpo: dialogo com algumas tendéncias poéticas

portuguesas

Para situarmos Ana Marques Gastdo na poesia portuguesa, tragaremos um historico das
tendéncias poéticas portuguesas que, acreditamos, participam da sua criagdo poética. Para tanto,
as paginas que ora se iniciam tém o propdsito de discutir cada uma delas, sem necessaria
intencdo cronoldgica, uma vez que a tentativa é aproximar tais tendéncias a fim de verificarmos
de que modo a poeta experimenta cada uma delas, mas principalmente demonstrar que a
tendéncia predominante com a qual Ana Marques Gastéo dialoga na poesia de Adornos consiste
na experimentacdo proposta pela Poesia Experimental Portuguesa (PO.EX).

No estudo tragado em Tendéncias dominantes da poesia portuguesa da década de 50
(2013), Fernando J. B. Martinho, seguindo uma periodizacdo por décadas, salienta que, no que
se refere a poesia dos anos 50, podemos tratar de dois movimentos, o Neo-realismo e 0
Surrealismo. Nos anos sessenta, por sua vez, observamos uma ruptura com o surgimento de
Poesia 61 (MARTINHO, 2013, p. 12). Adiante, trataremos dessas tendéncias de modo breve.
Ressaltamos que ndo é nosso intuito analisar aqui a producéo dos escritores representantes das
tendéncias abordadas, uma vez que nédo nos é possivel e, ainda, porque ndo é oportuno e nos
distanciariamos do nosso estudo central.

O Neorrealismo inaugura-se em Portugal a partir do inicio da Segunda Guerra Mundial,

no ano de 1939. No meio literario, esse movimento € principalmente marcado pelo engajamento
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politico, uma vez que a proposta dos neorrealistas se empenhou em desenvolver uma literatura
politicamente engajada que objetivava denunciar os flagelos impostos pelo regime do Estado
Novo, de Antdnio de Oliveira Salazar, a populacdo portuguesa. Para 0s neorrealistas, a
sociedade € vista como 0 espaco da dissidéncia e da luta de classes, como afirma Juarez
Donizete Ambires no artigo O Neo-realismo em Portugal: escritores, historia e estética (2013).
Por iss0, 0s seus autores permanecem ao lado dos mais pobres, dos desprestigiados socialmente,
tal como ¢ possivel observar em seus escritos, na medida em que “a literatura ¢ social e
compromissada com a redengdo do homem” (AMBIRES, 2013, p. 102). Em se tratando da
poesia, 0s autores que aparecem nessa epoca sdo Carlos de Oliveira, Manuel da Fonseca e Jodo
José Cochofel, apenas para citar alguns dos escritores que se reinem em torno da colecdo
intitulada Novo Cancioneiro (1941).

Outro movimento ao qual nos remetemos € o Surrealismo. Esse movimento de origem
francesa e internacional tem como guia André Breton, e seu surgimento em Portugal da-se em
1949, no contexto pés-guerra. Conforme refere Fernando J. B. Martinho, os surrealistas fazem
parte da geracao que se afirmou nos anos 50 e constituiram um grupo em 1947 (MARTINHO,
2013, p. 37). Antonio José Saraiva e Oscar Lopes (2001, p. 1057), na Historia da literatura
portuguesa (2001), esclarecem que o Surrealismo marca quase completamente a poesia
posterior aos anos 50, na qual é possivel verificar exercicios de automatismo subconsciente
tipicos desse movimento, determinadas técnicas de utilizacdo do acaso objetivo ou das
interferéncias de associacdo verbal. Posto isso, podemos destacar como tragos determinantes
na producéo surrealista 0 humor negro, a violéncia e o grotesco das imagens poéticas, 0 veio
irdnico e parodico e, principalmente, a justaposicao de imagens e metaforas postas em liberdade
(MARTINHO, 2013, p. 49). Mario Cesariny, Alexandre O’Neill ¢ Anténio Maria Lisboa sdo
reconhecidos como os iniciadores do movimento em Portugal.

Por sua vez, a Poesia 61 surge, marcadamente, em maio de 1961, em Faro, e consiste
em um conjunto de plaquettes escritas por cinco jovens poetas: Casimiro de Brito, Fiama Hasse
Pais Brandéo, Gastdo Cruz, Luiza Neto Jorge e Maria Tereza Horta. Esse grupo de poetas retine-
se para instaurar rupturas e transgressoes a partir de propostas bem definidas. As plaquettes que
compdem Poesia 61 sdo Morfismos, de Fiama Hasse Pais Branddo, A morte percutiva, de
Gastdo Cruz, Quarta dimenséo, de Luiza Neto Jorge, Tatuagem, de Maria Tereza Horta e Canto
Adolescente, de Casimiro de Brito.

Fernando J. B. Martinho, no ensaio Texto e contexto de Poesia 61 num quadro tardo-
modernista (2011), elucida que o grupo de Poesia 61 operou transgressdes que “‘situam-Se,

fundamentalmente, a nivel dos codigos fonico-ritmicos e da sintaxe” (MARTINHO, 2011, p.
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9), cada um a seu modo, assim como colocou em prética a liberdade da imagem e da metéfora.
Nessa medida, 0s jovens poetas “punham no centro de suas preocupacoes a linguagem e o rigor
da sua constru¢do dentro do poema” (MARTINHO, 2011, p. 12). A esse respeito, em sua
abordagem sobre as plaquettes, Jorge Fernandes da Silveira, no livro Portugal: maio de Poesia
61 (1986), destaca que “os poetas 61 levaram ao extremo a desordem do discurso literario”
(SILVEIRA, 1986, p. 27). Essa desarticulagdo do discurso consistiu na principal via de
experimentacao dos poetas 61, uma vez que buscavam explorar a materialidade da linguagem.
Para além disso, Silveira salienta ainda outros tracos de Poesia 61 como “[...] as relagdes entre
discurso literario e o historico, a escrita poética e a criagdo do seu proprio objecto” (SILVEIRA,
1986, p. 21). Em suma, o tratamento poético da linguagem consistia na principal via de
preocupacado dos autores das plaquettes.

A definicdo de Anténio Carlos Cortez*, no ensaio Poesia 61 hoje: uma necessaria
heterodoxia (2011), é precisa em destacar aspectos fundamentais do que realizaram os citados
poetas em Poesia 61. Apesar de estarem atentos a criacdo poética do texto, esses poetas ndo se
distanciaram da realidade que os rodeava, como explica Fernando J. B. Martinho, pois “em
todos eles, pelo contrario, sdo bem perceptiveis os sinais de mal-estar, de angustia e de revolta
diante da que era, entdo, a asfixiante situagdo social e politica do pais (MARTINHO, 2011, p.
27). Sob este prisma, a posi¢do estética dos poetas foi, em si, a via de ruptura e transgressao do
sistema vigente.

Martinho destaca que “o corpo ganha visibilidade, inclusive na sua dimenséo sexual, na
poesia de todos os colaboradores de Poesia 61”7 (MARTINHO, 2011, p. 26). Precisamente,
Cortez ressalta que a poesia dos poetas 61 se fez tanto a partir do corpo como da palavra, como
se pode observar na poesia de Fiama Hasse Pais Brandao, Luiza Neto Jorge e Maria Teresa
Horta, cuja escrita é determinante para a autoria feminina na poesia portuguesa. A par disto,
vale comentar que a lirica de Ana Marques Gastdo em Adornos se aproxima um pouco da
producdo poética das trés autoras, uma vez que a poesia gastaniana também é corpdrea. No
entanto, o que a difere das citadas poetas, € que o corpo na obra Adornos é menos considerado

em sua dimenséo subversiva de um sistema social, do qual busca libertar-se, insubordinado e

41) pelo investimento na dimenséo textualista do poema; I1) pela experimentacdo lexical e sintactica entendida
como revolta da linguagem poética contra uma opressora linguagem (ou lingua) politica; 111) pela redescoberta das
vanguardas, em particular o simbolismo e 0 modernismo; [...] V) pela elaboracdo de uma subjetividade renovada,
a qual deve erguer-se no plano da poesia e no proprio engendramento do texto [...] V1) pela exploracéo da imagem
e a liberdade conferida a palavra; VII) pela declaracdo da importancia do corpo como leitmotiv literdrio, mas
também enquanto questionamento da prépria identidade pessoal; [...] XI) pela reflexdo metapoética e atomizacao
da palavra; [...] XI1) por fim, pela radical ideia de poema como expressdo linguistica extremada. (CORTEZ, 2011,
p. 29).
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alquimico, e muito mais um corpo sensual, adornado pelos cinco sentidos, o qual precisa se
conhecer, se reconhecer para realizar a subversao social. Por outro lado, do mesmo modo que
nos poetas 61, ha na poesia gastaniana um labor na construcdo poematica, uma valorizacao da
imagem e da metéafora, e de igual forma uma busca por criar um poema sinestésico, em que 0s
sentidos se ordenam harmonicamente. Ana Marques Gastdo reflete acerca do fazer poético no
poema, ndo na ordem estrutural, como se preocuparam os poetas de Poesia 61, mas na ordem
da criacdo do texto poético a partir da palavra. Isto, no nosso entendimento, atesta certa
influéncia das experiéncias desses poetas.

Ana Marques Gastdo absorve um pouco de cada uma das tendéncias aqui discutidas em
sua poética. De certo modo, essa atitude revela a liberdade da poeta, uma vez que se insere num
espectro de influéncias diversas de processos criativos e busca verificar as possibilidades de
experimentacdes ocorridas nos anos 50 e 60 para criar sua propria poética. Essas tendéncias
aproximavam-se, mas ndo havia, de fato, concordancia entre oS processos criativos dos
escritores nem entre as experimentagdes de cada tendéncia, de modo que cada experimentacédo
era inteiramente nova e nisso residia a individualidade de cada poeta. Nessa medida, podemos
afirmar que a poesia de Ana Marques Gastdo se serve de alguns dos temas das tendéncias
citadas, mas considerando-os por um prisma diferente. Em outras palavras, Ana Marques
Gastdo apropria-se de alguns processos criativos e os atualiza conforme sua criacdo poética,
recriando-os, reinventando-os.

Cabe mencionar, contudo, que ndo ha, ao longo das leituras dos poemas da obra
gastaniana, proposito algum de estabelecer correspondéncias entre estes e determinada
tendéncia. Entendemos que seguir por esse caminho nos distanciaria do nosso objetivo
primordial e exigiria a realizacdo de um outro estudo. Entretanto, como aqui dissemos, a poesia
gastaniana na obra ora em estudo aproxima-se das tendéncias abordadas, 0 que nos permite
afirmar a liberdade da poeta em servir-se de aspectos particulares de cada uma das tendéncias
e usa-los em seu processo de criagao poetica.

Desejariamos ter mais tempo para mostrarmos na analise dos poemas de Adornos tais
aproximacdes, mas isso cabera a um novo estudo, mais delimitado nessa perspectiva. Aqui,
buscamos apenas situar, em linhas gerais, Ana Marques Gastdo no contexto da poesia
portuguesa. Posto isso, passamos agora a falar, de modo sucinto, a respeito da Poesia
Experimental Portuguesa, a PO.EX, cuja influéncia é mais determinante, a nosso ver, na poesia
dessa poeta, principalmente no que se refere as experimentagcbes com 0s sentidos e com 0

Barroco.
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1.1.2 Poesia Experimental Portuguesa: PO.EX

Os poetas experimentais filiavam-se a duas tendéncias bem definidas do
Experimentalismo Portugués®, como afirma Ana Hatherly: por um lado, “a que se desenvolve
a partir do ressurgimento de certos valores estruturais da poesia barroca, tendéncia que ocorre
nos anos 50 e prossegue até hoje”; por outro lado, “a que se insere no Movimento da Poesia
Concreta que surge no Brasil e na Europa nos anos 50, floresce em todo o mundo nas décadas
de 60 e 70 e persiste ainda no presente” (HATHERLY, 1995, p. 187).

Como se vé, mais do que atentos ao passado e as vanguardas, 0s poetas interessavam-
se pela experimentacao literéria e artistica. Esse movimento de vanguarda, como refere ainda
Hatherly, “suscitou uma rea¢do violenta porque a sua ac¢do era violenta: era ndo s6 um acto de
rebeldia contra um statu quo mas também um questionar profundo da razéo de ser do acto
criador e dos moldes em que ele vinha sendo praticado” (HATHERLY, 1995, p. 114). Dessa
forma, a atuacdo dos experimentalistas no panorama estético e social de Portugal foi fecunda,
uma vez que contribuiram de modo determinante para a “reavaliagdo e renovagdo do texto
literario, quer do ponto de vista da producdo, quer do ponto de vista da andlise critica”
(HATHERLY, 1995, p. 114) e opunham-se, diretamente, & ditadura salazarista instalada no pais
décadas a fio, numa atitude de contestagdo e dendncia dessa realidade.

Assim como as tendéncias estéticas abordadas anteriormente, 0 Movimento da Poesia
Experimental Portuguesa também causou uma ruptura no cenario estético marcado pelo
marasmo e, a seu modo, impulsionou a redescoberta e renovagao do ato criador como processo,
tendo em vista que cada uma das tendéncias tratou de questdes como esta de modo diferenciado.
Contudo, a Poesia Experimental Portuguesa (PO.EX) configurou-se como um projeto aberto e
amplo de experimentacdo do poético, pois explorou a linguagem verbal a partir do didlogo e da
incorporacdo de meios e materiais de outras formas de representacdo e comunicacgdo fonica,
visual, gestual, aproximando-se mais das outras artes e tomando a palavra na sua completude

verbivocovisual.

5 O Experimentalismo Portugués, conforme escreve Ana Hatherly em A casa das musas (1995), surgiu em 1960 e
teve como marco de criacdo a Revista Poesia Experimental, com dois nimeros publicados, em 1964 e 1966. As
praticas artisticas inauguradas por um determinado grupo de poetas convergiram para a designacdo de Poesia
Experimental, escolha que derivou da citada revista, e cujo acronico PO.EX viria a ser criado por E. M. de Melo
e Castro para a exposi¢do PO.EX/80 na Galeria Nacional de Arte Moderna, em Lisboa (1980). Os autores mais
representativos foram Ana Hatherly, José Alberto Marques, Salette Tavares, Ernesto Melo e Castro e Antonio
Aragdo, para citar alguns. Os pressupostos teoricos e criticos da poesia experimental portuguesa foram organizados
por Ana Hatherly e Melo e Castro na obra PO.EX: Textos tedricos e documentos da poesia experimental
portuguesa (1981).
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Particularmente, 0 que nos interessa nas praticas e experimentacdes da Poesia
Experimental Portuguesa é a relacdo com o Barroco. A PO.EX realizou a reinvencdo do
Barroco, principalmente por meio do culto aos temas e aspectos formais dessa tendéncia que se
ligaram aos processos de criacdo dos poetas experimentais. De acordo com Ana Hatherly,
houve duas vertentes no culto ao estilo barroco: “a primeira [...] foi a da luta contra a critica,
que héa séculos vinha vociferando contra o Barroco; a segunda, dizia respeito a exploracéo de
certos aspectos da imaginagdo barroca” (HATHERLY, 1995, p. 191), com destaque para a
atitude lddica.

A recuperagdo e revalorizagdo do Barroco pela PO.EX foi o ponto fulcral desse
Movimento e concedeu motivos essenciais para 0s processos criativos dos poetas experimentais
que puseram em pratica a visualidade textual e espacial. A esse respeito, Ana Hatherly salienta
gue a importancia da imagem para 0s poetas barrocos, associada ao prodigioso manuseio da
palavra poética, e o culto do texto-visual desempenharam papel decisivo para a revalorizagdo
do estilo barroco pelos experimentalistas que reconheceram que este havia sido um estilo de
vanguarda fortemente contestado no seu tempo (HATHERLY, 1995, p. 200).

O estilo barroco nos moldes defendidos pela PO.EX ainda persiste na literatura
portuguesa contemporanea. Entretanto, na medida em que o processo criativo de cada poeta se
orienta individualmente, a experimentacdo da-se de acordo com o caminho escolhido. Nessa
medida, em algumas experimenta¢des modernas ha experiéncias poéticas que atualizam o
legado que os poetas da PO.EX ampliaram e aplicaram em seus processos de criacdo poética.

Essa concisa abordagem sobre a Poesia Experimental Portuguesa e o emprego de
recursos do Barroco por essa tendéncia poética portuguesa serve como caminho para ajudar-
nos a pensar a poesia de Ana Marques Gastdo na obra Adornos. A nosso ver, essa poeta
apropria-se de alguns aspectos do Barroco em sua criacdo poética. Embora haja processos de
outras tendéncias em sua poesia, percebemos a predominancia da experimentagdo com o
Barroco. Em outras palavras, Ana Marques Gastdo faz uso de temas e elementos barrocos que
foram recuperados pela PO.EX, reinventando-os a partir de novas experimentacfes, a seu
modo, tal como percebemos na leitura do poema “Adornos”, o texto nuclear da obra homdnima,
em que 0s cinco sentidos consistem no tema central e como iremos perceber, de modo mais
preciso, nas analises dos poemas selecionados da citada obra gastaniana.

Ana Marques Gastéo reinventa os procedimentos estéticos do Barroco no livro Adornos
a partir das experimentagOes que faz com o corpo sensual, o erotismo e a danca. Nessa medida,
o trabalho com a tematica dos sentidos se da sob nova proposta sob o viés da materialidade,

com novas significacdes, tendo como recurso poético e estilistico a sinestesia.
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As experimentacdes com o0s sentidos com o propdsito de recriar uma danca na poesia
de Adornos podem ser vistas nas sinestesias, nas metaforas, nos jogos de linguagem e,
principalmente, nas imagens que resultam de um estilo depuradissimo. O corpo sensual é criado
a partir das imagens inusitadas, barrocas, que se contrapdem num jogo de contrarios no qual
predomina a sinestesia. As imagens dos poemas potencializam as experimentacfes com 0S
cinco sentidos. Na primeira secdo dessa obra lirica, intitulada “Antevisdo”, nos poemas
selecionados e ordenados para leitura e analise, podemos ver a construcdo da visualidade do
olho humano em sua materialidade corporea, em que Ana Marques Gastdo parte de uma
segmentacdo anatbmica para compor o conjunto da estrutura ocular. As imagens dos poemas,
guando encadeadas, geram 0 movimento dos olhos que se assemelham e remetem a uma danca,
em que os olhos se movimentam para apreender o mundo sensivel, como se fossem dancarinos,
sendo a poeta a coredgrafa, tendo em vista que ela cria 0 poema visando gerar esse efeito.

A poesia experimental de Ana Marques Gastdo em Adornos converge para 0 conceito
de poesia de invencdo, de que trata Ana Hatherly, que se da no modo como cria seus poemas a
partir da reinvencdo de processos do Barroco. Esse conceito é central no programa teérico da
PO.EX, tendo em vista que toda poesia € experimental. Para Ana Hatherly, a invencéao “implica
solugbes temético-formais novas, resultantes de transformagdes e experimentos”
(HATHERLY, 1995, p. 178). Nessa medida, pode haver a reintegracdo do passado e das formas
antigas ao presente por intermédio de um trabalho de reinvencdo que amplia os limites da
criagdo no campo estético.

Assim, assumimos neste estudo a ideia de que em sua criacdo poética Ana Marques
Gastdao usa recursos, principalmente, da Poesia Experimental. Apesar de haver alguns aspectos
das outras tendéncias estéticas aqui tratadas na sua poética, percebemos a predominancia da
experimentacdo com o Barroco, principalmente na construcdo de imagens plasticas que
potencializam os cinco sentidos. A poesia gastaniana trata do corpo sensual a partir de imagens
que constroem sentidos plasticos. Esse trabalho com os sentidos do corpo, de certo modo, pode
configurar-se como uma nova proposta de reinvencdo da poesia visual, mais atualizada, ja que,
como lembra Ana Hatherly (1995, p. 14), “inovar ¢ sempre relativo e tanto se pode inovar com
0 Novo como se pode inovar com o antigo, porque a invencdo é uma forma de reinvencéo, toda

leitura ¢ releitura e toda releitura transforma”.

1.1.2.1 Palavra-imagem: experimentacédo e reinvenc¢ao do Barroco
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A leitura dos poemas das se¢oes “Antevisdo” e “Ondula¢des” de Adornos mostra que
Ana Marques Gastéo faz experimentagcdes com o Barroco na linha da inventividade seguida
pela poesia experimental ao tratar do corpo sensual. A PO.EX realizou experimentagdes com
as soluces técnico-formais e tematicas do Barroco, sendo que um dos procedimentos artisticos
barrocos consistiu em trazer temas da ciéncia, a respeito da decomposigdo anatdmica do corpo
humano, para a arte. Nesse sentido, é inevitavel a relacdo da anatomia presente nessa obra
gastaniana com os quadros do pintor Rembrandt, que criou mais de uma tela com o tema da
pesquisa de médicos sobre a anatomia do corpo humano, cujos titulos sdo: Licdo de anatomia
do Dr. Nicolaes Tulp (1632) e Licao de anatomia do Dr. Joan Deyman (1656). Do mesmo
modo, Leonardo da Vinci, muito antes, a época da Renascenca, fez emergir uma gama
expressiva de conhecimento do corpo humano em seus desenhos anatdémicos, tratando,
inclusive, em uma de suas telas, da anatomia do olho, seu principal trabalho.

Em Adornos, verificamos a experimentacdo com a ciéncia quando a poeta emprega
termos da anatomia do sistema visual e termos do sistema auditivo, como observamos na leitura
dos poemas das se¢des “Antevisdo” e “Ondulacdes”, para construir novas imagens poéticas, a
principio geradoras de estranhamento pela aparente incompatibilidade da conjuncdo do que
tradicionalmente € considerado imagem poética com o que € considerado assunto restrito ao
campo da medicina. Ana Marques Gastéo contraria, com isso, em determinada medida, certas
convencdes a respeito da linguagem poética e da sua construcdo dentro do poema. Tal gesto
pode ser concebido como de liberdade inventiva, imaginativa e, sobretudo, poética. Essa
liberdade evidencia um traco transgressor no seu trabalho poético, uma vez que a justaposicédo
da poesia com a medicina d& origem a novas imagens, que renovam a poesia. Assim, ela
reinventa o discurso poético a partir da ciéncia e com recursos estilisticos do Barroco, gerando
novas imagens dos sentidos, contribuindo para a abertura de um campo tematico. A partir da
linguagem cientifica empregada em torno da anatomia e da fisiologia dos érgdos sensoriais, a
poeta forma um vocabulario inusitado e expressivo, que marca sua experimentacao.

Essa anatomia poética, por outro lado, pode ser entendida como um processo
metonimico em que ha a construcdo das estruturas do globo ocular e do ouvido a partir dos
poemas que sequem do todo para as partes, decompostas em imagens, que, quando encadeadas,
geram o efeito de um todo presente na organizacdo dos poemas das se¢fes de Adornos aqui
realizada, o que, de certo modo, mostra a organicidade (MARTINHO, 2011, p. 18) dos poemas
da obra gastaniana. Sobre isso, Duarte (2011) afirma que o processo metonimico é inerente a
poesia enquanto construcdo verbal, no qual, por proximidade com o significante, se busca

precisar significados. Sendo assim, 0 percurso mais atento a uma anatomia dos sentidos na
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poesia gastaniana acaba por se confundir com um estudo anatémico das raizes do ato poético,
isto €, as imagens construidas com elementos da materialidade do corpo sensual entrelagam-se
com uma espécie de anatomia da criacao poética.

A poética de Ana Marques Gastao procura questionar o fazer poético a partir das rimas
internas, dos jogos de linguagem em versos sempre muito curtos, com efeitos ritmicos pouco
comuns, 0 que extrapola a simples abordagem da relacdo entre sentidos e captacdo ou
verbalizacdo real (DUARTE, 2011, p. 2), revelando que os sentidos estdo entrelacados a escrita
poética por meio da palavra, da imagem e da sonoridade, interseccionados por um jogo
sinestésico.

A imagem, na poesia gastaniana, é o elemento primeiro e fundamental na articulacéo de
toda a construgdo poética, é catalisadora dos outros tropos. Os poemas sdo criados a partir de
um encadeamento de imagens inusitadas, estranhas, que potencializam os sentidos, nos quais
constam as experimentacdes da poeta. Do mesmo modo, a sonoridade, que se apresenta no
aspecto fonico da palavra poética por meio de aliteracdes, assonancias e da rima, emerge da
articulacdo entre imagem e som e colabora para a visualizacdo das imagens dos poemas. Assim,
os sentidos sdo explorados e potencializados na tessitura sonoro-imagética. Todo esse trabalho
poético pode ser entendido como uma nova proposta de poesia visual. Em outras palavras, €
como se Ana Marques Gastao estivesse recriando a poesia visual calcada na PO.EX ao criar
imagens que constroem sentidos plasticos de forma inovadora para a poesia experimental.

O efeito obtido nos poemas gastanianos com as imagens insélitas reside na linguagem
sensual, sedutora, devido ao movimento gerado com as imagens construidas. Sdo imagens da
decomposi¢do anatémica dos sentidos. A ordenagdo da composicdo dessas partes, dessas
imagens que trazem cada poema, gera movimentos continuados do corpo sensual projetados
pela materialidade dos sentidos, como constatamos nos poemas lidos, cujo olhar e ouvido se
movimentam para apreender o mundo sensivel sincronizados aos outros sentidos, isto é,
assemelha-se ao corpo em movimento gque usa 0s sentidos para apreender o mundo. A poética
gastaniana permite a experiéncia por meio da sensibilidade perceptiva que se constroi a partir
da plasticidade dos poemas, que despertam e geram imagens sensoriais. E a partir da linguagem
poética, estimuladora dos sentidos corporais, que nos deixamos seduzir pela elaborada escrita
lirica de Ana Marques Gastéo tecida no corpo do poema que &, também, um corpo sensual.

A respeito da materialidade, Gaston Bachelard destaca que “[...] toda obra poética
mergulha muito profundamente no germe do ser para encontrar a solida constancia e a bela
monotonia da matéria” (BACHELARD, 1989, p. 2). As imagens seduzem na medida em que

repercutem na consciéncia do leitor e o conduzem a recriacdo do instante de imaginacao do
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poeta para comunicar-se com ele. Dito de outro modo, € necessario estar atento ao poema e as
suas imagens para que se possa ir além da beleza formal, que se mostra de imediato, e buscar
profundamente sua substancia, ou seja, sua matéria. Desse modo, a forca de seducdo dos
poemas de Adornos reside na novidade das imagens poéticas, na substancia e na profundidade
da beleza material que as condiciona. Rita Taborda Duarte evidencia a seiva profunda que nutre

a poesia gastaniana ao afirmar que:

O leitor encontra nesta colectanea uma poesia dos sentidos, alias,
especificamente, dos cinco sentidos, a que cada uma das cinco sec¢oes do livro
se dedica [...]; trata-se de um conjunto de poemas, que se revela, a um tempo,
impressivo e ponderativo, capaz de examinar 0s dados sensiveis em dois veios
distintos, conjugando, assim, de forma inusitada o metaférico e o fisiolégico;
a matéria fisica, quimica, e a elaboragdo mental, da imaginacdo, da arte de
criar imagens, para além do que os sentidos, como actos fisicos, permitem.
(DUARTE, 2011, p. 1).

Ana Marques Gastdo transforma-se em artifice no trabalho de criacdo poética por meio
da matéria dos cinco sentidos do corpo, criando através de um processo imagético em plenitude.
O verso gastaniano concentra as imagens originadas em devaneio material e conjuga, como
bem nos diz Duarte, o metafdrico e o fisioldgico.

Na obra Adornos, a poeta portuguesa revela a forca imagética da imaginacdo material
na medida em que faz do corpo sensual a matéria de seus versos, a natureza material de seu
devaneio criador (BACHELARD, 1988, p. 4). Para Bachelard, as imagens tém origem
elementar e organica: “E na carne, nos 6rgdos que nascem as imagens materiais primordiais.
Essas primeiras imagens materiais sdo dinamicas, ativas; estdo ligadas a vontades simples,
espantosamente rudimentares” (BACHELARD, 1989, p. 9). Ela trabalha com a matéria dos
cinco sentidos do corpo humano, como olhos, ouvidos, a inteireza do corpo, o cabelo, os dedos,
até mesmo com elementos materiais oriundos do mundo exterior como flores, plantas, objetos,
gue operam a correspondéncia com os sentidos do corpo por meio da imagem e da metafora
presente em sua composicao poética. A experiéncia sensorial emerge dos poemas desse livro.
A imaginacdo material, eminentemente, corporal, que da vida a correspondéncia elementar
entre 0 homem e o mundo, emana de seus versos e, por sua sensorialidade, constitui a
materialidade lirica e corpdrea da poesia gastaniana, em que os sentidos sdo adornos do corpo.
Ana Marques Gastao transforma, reinventa, recria a matéria, transcendendo a base fisioldgica
dos cinco sentidos mediante novas experimentacdes. Os poemas revelam a riqueza dessa

experimentacao e reinvencao.
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1.2 Anatomia poética do olhar

A primeira secdo do livro de poesia Adornos, de Ana Marques Gastdo, intitula-se
“Antevisdo”, indicando, de certo modo, que o sentido da visdo é determinante. Nela, os poemas
dividem-se entre aqueles que descrevem a fisiologia dos 6rgéos visuais, 0s olhos do ser humano
— cujas partes anatdmicas e estruturas agregadas formam um campo semantico: olhos, globos,
iris, palpebras, pestanas, sobrancelhas, miopias etc. — e poemas de cunho sensorial filoséfico,
posto que no interior destes o sujeito lirico busca os elementos externos ao olho humano. A
imagem reinventa a ideia de que é o olhar que capta a luz, fixa outro olhar e possibilita a reflex&o
sobre a escrita. Os poemas “Os globos”, “Planetas de cordao”, “Pestanas de folha”, “Cabelo de
disco”, “Iris fingida”, “Ave de rapina” e “Sombrio cristalino”, nesta sequéncia, que delineiam
0 que podemos denominar de anatomia poética do olhar na medida em que cada poema se refere
a uma parte do olho humano, sdo analisados neste topico. Essa sequéncia é iniciada no poema
“Os globos”, sendo intercalada por poemas que possuem um tom mais reflexivo acerca do olhar,
propriamente dito, e que tratam da escrita da poesia, tema retomado em “Sombrio cristalino”.

A palavra “antevisao” é formada pela jung¢@o da preposigdo ante com o substantivo viséo
e significa o ato de antever. “Antevisao”, como titulo da primeira secdo da obra gastaniana,
pode ser entendida como uma visao antecipada, uma visao anterior do olho ou olhar. Isto é, ha
uma reinvencao do processo que ocorre no aparelho ocular antes de o olho ver as coisas. O
olhar é tratado sob diferentes vieses, desde o seu exterior, aparelho ocular do homem, até o seu
interior, o olhar que se lanc¢a, fundindo-se ambos para formar um sistema e delinear uma poesia
que nos desvela os diferentes sentidos do olhar.

A distincdo do nexo olho e olhar é destacada por Alfredo Bosi no ensaio Fenomenologia
do olhar (1988). Bosi ressalta que os vocabulos olho e olhar em portugués estdo intimamente
ligados, mas que em outras linguas a diferenca é realcada, como, por exemplo, em espanhol:
0jo € 0 0rgdo, mas o ato de olhar é mirada; em inglés, eye ndo esta em look; em francés, por
sua vez, oeil € o olho, mas o ato é regard/regarder. Assim, ndo ha casualidade nestas distingdes,

uma vez que:

trata-se de uma percepg¢do, inscrita no corpo dos idiomas, pela qual se
distingue o 6rgdo receptor externo, a que chamamos “olho”, e 0 movimento
interno do ser que se pde em busca de informacgoes e de significacOes, que é
propriamente o “olhar”. (BOSI, 1988, p. 66).

O ato de olhar comporta significagdes distintas, de acordo com Alfredo Bosi. Resta-nos

a tarefa de identificar que sentidos o olhar nos poemas de Adornos desperta, atentando-nos para
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0 modo como é tratado e o vies imagistico pelo qual é constituido. Destacamos,
antecipadamente, que os poemas da secdo “Antevisdo” selecionados para a andlise foram
reordenados para compor um conjunto estrutural que corresponde ao interior e ao exterior do
aparelho ocular. “Os globos”, “Planetas de cordao”, “Pestanas de folhas”, “Cabelo de disco”,
“[ris fingida” e “Ave de rapina” inter-relacionam-se quando tratados conforme o nexo olho e
olhar.

A anatomia poética do olhar principia no primeiro poema da se¢do “Antevisao”,

transcrito a seguir, na integra:

OS GLOBOS

Sé&o globos, os olhos

ou esferas,

bolbos e espera.
Abundantes, seguram-nos
as maos, as lagrimas
lavradas a luz e péo.

Sao cavernas, os olhos,
ou feras,

mansas crateras.

Pesam, misteriosos,
ébrios de brilho, felinos,
ardem de tanta cor.

Sao bolas, os olhos,
rosas-de-lobo,

rolam e rebolam,

rodam e assolam

guem deles

n&do sabe por que foge.
(GASTAO, 2011, p. 11)

O titulo “Os globos” ja sugere que o poema trata dos olhos de maneira poético-
fisiologica a partir da construcdo da imagem do globo ocular. Ao longo da leitura do poema,
podemos constatar a visualidade dos olhos construida tanto pela sonoridade como pelas
imagens poéticas.

No poema, podemos afirmar que os olhos sdo descritos de maneira poético-fisioldgica,
como indicam as anaforas presentes nas trés estrofes, que trazem o verbo ser na terceira pessoa
do plural, que assumem uma gradagdo afirmativa: “os olhos sdo”. Na primeira estrofe, séo
“globos / ou esferas, / bolbos”, e na terceira, por sua vez, “bolas”, “rosas-de-lobo” — palavra
composta que corresponde a peonia, planta bulbosa com grandes flores vermelhas, rosadas ou

brancas — e “rodam e rebolam”, palavras que possuem conota¢Oes circulares e indicam
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mobilidade, remetendo-nos ao formato circular e aos movimentos do globo ocular, que se
assemelham a uma danca, para que a percepcdo visual aconteca. Sao os olhos descritos e,
também, definidos. No campo semantico da definicdo, constam vocabulos que significam o
olhar: “espera”, “feras”, “mansas crateras”, “felinos” e “rondam e assolam”, com significados
distintos no interior do poema. Como observamos, em cada estrofe a poeta busca definir
poeticamente o globo ocular.

Notemos que o ritmo nos versos do poema colabora para a visualidade do olho humano
na medida em que constroi uma cadéncia que denota a tangivel circularidade ocular,
excepcionalmente na Gltima estrofe, encerrada pelo conjunto de palavras e pelas paronomasias®:
“S3o bolas, 0s olhos, / rosas-de-lobo, / rolam e rebolam, / rodam e assolam” (GASTAQ, 2011,
p. 11). Alfredo Bosi (2000, p. 98) alude ao poder do ritmo no poema cuja sequéncia desencadeia
a natureza da poesia, ja que constitui, ao lado dos sons e das imagens verbais, 0s materiais de
todo poema. Assim, a aliteracio’ do ‘I’ e do ‘Ih’ que constroem pouco a pouco o formato
circular dos olhos, e 0 jogo vocabular com ‘t” e ‘d’, ‘p’ ¢ ‘b’ que proporcionam a ideia do
movimento dos olhos, ora precisos e mesmo agressivos, ora brandos, delicados, na captura da
imagem de uma coisa. Na mesma medida, as assonancias® em “o” e “a” sugerem a circularidade
do globo ocular e seus movimentos, assim como ddo movimento ao corpo do poema. Para além
da materialidade do olho, ha a poténcia do gesto, que remete a danca, presente no olhar em
movimento que constrdi uma imagética do gestual dancado, como notamos nos versos: Sao
bolas, os olhos, / [...] rolam e rebolam”. Como podemos constatar, 0S recursos sonoros € o
conjunto das imagens contribuem para a semantica e tornam o poema isomorfico dos olhos e
do olhar. E a melopeia, definida por Ezra Pound (2006, p. 57) como a musicalidade da poesia,
que se estabelece no poema e possibilita a construcéo visual dos olhos a partir da sonoridade e
do ritmo do poema gastaniano. Com efeito, 0 tom melopeico do poema mostra que a Visdo,
sentido predominante, esta acompanhada da audicdo presente na imagem acustica.

O olhar ¢ “espera” de algo ou alguém, ou quem sabe de outro olhar. Na teoria
fenomenoldgica de Maurice Merleau-Ponty, o olhar do outro esta no espaco da visibilidade,
assim como 0 nosso olhar. Nessa medida, o olhar espera outro olhar conjugando o tempo todo
a visdo e o corpo visto, uma vez que o olhar do outro apreende a nossa existéncia, isto €, olhar

¢ conhecer o outro. Conforme escrevemos anteriormente, o fundamento da filosofia de

® Em Teoria Literaria (1996), Hénio Tavares afirma que paronomasia € o “emprego de palavras paronimas. Esta
figura foi largamente empregada pelos autores gongoricos e conceptistas” (TAVARES, 1996, 220).

7 Para Tavares (1996, p. 217), aliteracdo é a repeticdo de fonemas consonantais idénticos.

8 A assondncia, por sua vez, ¢ a “sequéncia de vozes e silabas semelhantes, mas ndo idénticas” (TAVARES, p.
217-220).
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Merleau-Ponty é a percepc¢do, compreendida a partir do sensivel que, por sua vez, constitui
aquilo que é despertado pelas sensagdes do corpo. Assim entendida, a percepcdo sensivel
possibilita 0 conhecimento do mundo por meio dos sentidos do corpo, como nos explica o

filosofo:

O mundo da percepcao, isto &, aquele que nos € revelado pelos nossos sentidos
e pelo uso da vida, parece, a primeira vista, 0 que nos € mais bem conhecido,
porque ndo sdo necessarios instrumentos nem calculos para a ele ter acesso;
porque nos basta, aparentemente, abrir os olhos e deixar-nos viver para nele
penetrarmos. (MERLEAU-PONTY, 2002, p. 21).

A visdo participa da percepgdo de elementos do mundo exterior e possibilita o ato de
experimentar novas sensacgdes que vao estabelecer novas significagdes para 0 mundo. Afinal,
como explica Merleau-Ponty, “a visdo ndo ¢ nada sem um certo uso do olhar” (MERLEAU-
PONTY, 2011, p. 301). Isso significa que € preciso olhar atenta e profundamente o objeto que
se manifesta em nosso campo perceptivo. Como vemos no poema “Os globos”, a visdo do
sujeito poético esta submetida a um campo perceptivo no qual se insere o olhar do outro e 0 seu
corpo. Por isso, o olhar é ferino, como lemos nos versos da segunda estrofe, “Sdo cavernas, os
olhos, / ou feras, / mansas crateras” (GASTAOQ, 2011, p. 11), porque tenta abarcar inteiramente
o0 outro. No entanto, nesse ato, o sujeito ndo € bem sucedido. Esse insucesso é assim explicado
por Bosi:

nem a sua visdo nem a minha nos constituem como objetos definidos: tanto a
perspectiva do outro desliza espontaneamente na minha quanto “a minha
perspectiva desliza espontaneamente na do outro e, juntas, sdo recolhidas em
um Unico mundo onde todos participamos como sujeitos anénimos da
percepgao”. (BOSI, 1988, p. 82).

O olhar perceptivo do sujeito poético direcionado para o outro mostra o funcionamento
do sentido da vis&o, cujo orgao é remetido e descrito, formando um campo semantico ocular.
Os olhos sdo um dos 6rgéos dos sentidos que permitem a percep¢do do mundo e do outro. Como
afirma Merleau-Ponty, a percepg¢éo € a unido das experiéncias sensoriais do corpo que frequenta
e apreende 0 mundo, isto €, daquele que é o sujeito da percepg¢do. Relacionando o olhar para o
mundo que envolve olhar o outro e ser olhado, comentados por Merleau-Ponty e por Bosi, com
a imagem construida do olhar na segunda estrofe do poema, podemos dizer que o olhar ferino
destacado pelo sujeito poético significa, diversamente, olhar com profundidade e, até mesmo,

perceber ao redor, captar o real.
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A Ultima estrofe do poema mostra-nos ainda que o olhar ronda e assola quem dele “néo
sabe por que foge”. Eis porque a acdo dos olhos ¢ girar em dire¢do de alguém ou de alguma
coisa como se dangassem, “os olhos. / [...] rolam e rebolam”, pois, no ato perceptivo, o olhar

ronda e assola 0s objetos e os seres visiveis, como nos esclarece Merleau-Ponty:

Ver é entrar em um universo de seres que se mostram, e eles ndo se mostrariam
se ndo pudessem estar escondidos uns atras dos outros ou atrds de mim. Em
outros termos: olhar um objeto € vir habita-lo e dali apreender todas as coisas
segundo a face que elas voltam para ele. Mas, na medida em que também as
vejo, elas permanecem moradas abertas ao meu olhar e, situado virtualmente
nelas, percebo sob diferentes angulos o objeto central de minha visao atual.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 105, grifos do autor).

A experiéncia perceptiva do olhar ocorre pela captacdo do que esta ao redor, situado no
exterior, como um objeto que pode ser percebido por diferentes angulos. Deste modo, o olhar
¢ felino, “Sao cavernas, os olhos, [...] / Pesam, misteriosos, / €brios de brilho, felinos”
(GASTAO, 2011, p. 11), o que denota um olhar &gil, sensual, que arde em sua coloracio
policromatica: “ardem de tanta cor”. O olhar ¢ ainda profundo, brilhante e misterioso, uma vez
que “o olhar condensa e projeta os estados e movimentos da alma. As vezes a expressdo do
olhar é tdo poderosa que vale por um ato” (BOSI, 1988, p. 78). Por isso, entdo, o olhar ferino,
para tentar perceber inteiramente o outro, e por isso o olhar felino, que seduz, evidenciados
pelos vocabulos “feroz” e “felinos” na segunda estrofe do poema. A partir disso, podemos
perceber nesse poema o jogo entre o sentir e o significar, apontado por Rita Taborda Duarte
(2011), em que os olhos permitem o ato de olhar numa sequéncia de operacdes do exterior ao
interior, no qual um recebe e o outro significa. Nessa medida, o olho é o 6rgdo, o receptor, e 0
olhar significa o que o olho recebe.

No ensaio Imaginacdo e matéria que consta na obra A agua e os sonhos (1989), Gaston
Bachelard delineia sua teoria da imaginagdo que consiste no estudo da criacdo poética elaborado
a partir das forcas imaginantes da mente humana. O filésofo distingue dois tipos de
imaginacdo®: a imaginacgdo formal, de causa sentimental, que da a variedade do verbo e é

impulsionada pela novidade, e a imaginacdo material, de causa material, composta por imagens

9 Ha obras em que as duas forcas imaginantes atuam juntas, sendo quase impossivel dissocia-las completamente.
Em sua teoria, Gaston Bachelard da primazia a imaginacdo material, valorizando-a. Para mostrar e comprovar a
existéncia da imaginagdo material, o filosofo aponta que se deve “[...] discernir todos os sufixos da beleza, tentar
encontrar, por tras das imagens que se mostram, as imagens que se ocultam, ir a propria raiz da forca imaginante”
(BACHELARD, 1989, p. 2). Isto é, deve-se atingir o aprofundamento e a intimidade da imaginagdo de causa
material.
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da matéria que sdo substancialmente sonhadas, intimamente. S&o dois conceitos cruciais para
um estudo filoséfico completo da criacéo poética.

Na teoria bachelardiana, a imaginacdo material decorre da intensa ligacdo do nosso
corpo com a corporeidade do mundo, constituida pelos quatro elementos fundamentais.
Bachelard afirma que o poeta forma imagens a partir da imaginacdo material. Posto isso, a
imaginagdo do poeta cria imagens poéticas a partir do devaneio, entendido como momento de
composicao e ordenagio dessas imagens. E no devaneio que o poeta usa a matéria para imaginar
e criar, dado que, para que o devaneio resulte em uma obra poética, “¢ preciso que ele encontre
sua matéria, é preciso que um elemento material Ihe dé sua prépria substancia, sua prépria
regra, sua poética especifica” (BACHELARD, 1989, p. 4, grifo do autor).

No poema “Os globos”, Ana Marques Gastao usa a materialidade do olho humano para
criar imagens por meio da descricdo anatdmica, de modo analogo ao descrito por Gaston
Bachelard a respeito de que “[...] a imaginagao ¢ a faculdade de formar imagens que ultrapassam
a realidade, que cantam a realidade” (BACHELARD, 1989, p. 18, grifo do autor), pois as
imagens tém uma matéria. Assim, a matéria do olho é um meio para a imaginacao da poeta
realizar-se como constatamos no campo semantico da circularidade do globo ocular e da
definicéo do olhar. As imagens ddo corpo, constroem a visualidade dos olhos.

O pensamento de Alfredo Bosi (2000) converge para a ideia de imaginagdo de
Bachelard, sobre o fato de a imagem poética emergir como palavra articulada no poema. Bosi
afirma que a imagem €, ao mesmo tempo, dada e construida. E dada enquanto matéria que
independe da nossa vontade de receber. Por outro lado, € construida, posto que “[...] resulta de
um complicado processo de organizagdo perceptiva” (BOSI, 2000, p. 22). A partir disso,
reiteramos que, no poema em andlise, o olho é a matéria usada para a criagdo de imagens
poéticas. Em outras palavras, a matéria esta dada, o olho humano, e a poeta, usando sua
imaginacdo, constroi imagens durante a composicao do poema. Nessa medida, as imagens sdo
construidas primeiro na imaginacao da poeta que, em seguida, entrega-nos inserida no produto
do seu ato criador, o poema, “uma palavra articulada” (2000, p. 29), como pontua Bosi.
Portanto, a anatomia poética inicia-se com o globo ocular para depois debrucar-se sobre as
demais estruturas que compdem o todo constitutivo do pleno ato da visao.

Outro poema que define outras composi¢des dessa anatomia € “Planetas de corddo”,

transcrito abaixo na integra:

Retenho-me, atenta,
no fio das sobrancelhas,
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entreabertas em sua pele
de vaso. Impacientes,

sdo unas sendo maltiplas,
inimitaveis na diferenca
como convém ao infinito
fluir do inexoravel desejo.

Atadas a pantanosos
corddes, sdo rubicas

na sua solidao de passagem
entre uma ninfica Melusina,
e a paisagem de um duplo
magno fim, o certo deste
focar hiper-sanguineo

em centelha supra-racional.
(GASTAO, 2011, p. 16)

O titulo “Planetas de cordao” cria a imagem das sobrancelhas como arcos existentes em
cima de cada olho, constituidos por conjuntos de pelos. Gaston Bachelard afirma que toda
imagem necessita de “um elemento material que lhe dé sua propria substincia, sua propria
regra, sua poética especifica” (BACHELARD, 1988, p. 4), isto é, as imagens criadas em
devaneio possuem uma matéria. Neste poema, as sobrancelhas constituem a esséncia material
do devaneio gastaniano que ddo substéncia as imagens criadas pela poeta. A metéafora delineia
as sobrancelhas como planetas compostos por corddes de pelos sobre as quais se debruca o
sujeito poético feminino, que se descreve “atenta” —vocabulo que marca o feminino no primeiro
verso do poema —, a olhar com atencdo as sobrancelhas, mudando, em seguida, seu foco. O
poema sugere que o fio das sobrancelhas entreabertas, que os olhos do sujeito poético fixam,
pertence a pele corada do outro: “Retenho-me, atenta, / no fio das sobrancelhas, / entreabertas
em sua pele / de vaso” (GASTAO, 2011, p. 16). Nestes versos, a imagem da pele remete &
sensibilidade tatil, pele que cultiva as sobrancelhas como o vaso cultiva a planta. A respeito da
pele, Michel Serres, na obra Os cinco sentidos (2001), escreve que, “nela, por ela, com ela
tocam-se o mundo e o meu corpo, o que sente € o que € sentido, ela define sua borda comum”
(SERRES, 2001, p. 66-77). No poema em analise, na pele do outro estdo atados os fios das
sobrancelhas. Podemos perceber aqui as imagens tateis, lidas em fio, pele, atadas.

A descricdo do sujeito poético é minuciosa, capta cada mudanca de cada instante em
que o outro movimenta seus “planetas de cordao” ao franzir o cenho, unindo as sobrancelhas

3

impacientes, que se tornam “unas sendo multiplas” em sua constituicdo de pelos unidos,
formando apenas um fio, um planeta. Cada uma ¢ inimitavel na sua diferenga “como convém

ao infinito / fluir do inexoravel desejo”. Esses versos remetem-nos a0 modo como as
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sobrancelhas desvelam o estado de espirito do outro e sugerem o olhar sedutor criado pelo
movimento de cada uma delas que segue o fluxo dos desejos do sujeito poético e do outro.

Na descri¢ao do sujeito poético, as sobrancelhas estao “atadas a pantanosos / corddes”,
cuja metafora remete aos pelos em formato de arco que a constituem em toda sua dimensdo. Na
segunda estrofe, pela estrutura que ocupam na arquitetura do rosto, as sobrancelhas estdo
solitariamente situadas acima dos olhos e os destacam, protegendo-os e delimitando o espaco
onde comeca a estrutura ocular. Os olhos séo descritos por meio da imagem metaforica de uma
“ninfica Melusina”, cuja simbologia esta ligada a uma “lendaria personagem feminina dos
romances de cavalaria, de uma grande beleza, mas as vezes transformada em serpente”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 1998, p. 605). Quando em forma de serpente da cintura para
baixo, Melusina mirava as aguas de rios ou fontes, neles permanecendo até retornar a
transformar-se em mulher, parecendo-se, de tal modo, com as ninfas, divindades dos rios.
Assim, os olhos séo ninficas Melusinas, na medida em que estdo mergulhados em cavidades
oculares que os lubrificam, tal como Melusina dentro da agua. Depois dos olhos, as
sobrancelhas fixam-se, de igual modo, entre “a paisagem de um duplo / magno fim”, isto ¢,
estdo acima dos olhos e sua fungao € possibilitar a percep¢ao visual que se expande em “um
duplo / magno fim”. De fato, o olhar fixa por meio do “focar hiper-sanguineo” dos olhos o real
do mundo, definido como “centelha supra-racional”. Desse modo, os versos “duplo/ magno
fim” denotam a fun¢@o dos olhos e do olhar no sentido que explica Merleau-Ponty de que a
visdo nos abre para a textura do mundo que nos envolve, despertando nossos sentidos, dado que
a forma dos objetos “tem uma certa relagdo com sua natureza propria e fala a todos os nossos
sentidos a0 mesmo tempo em que fala a visao” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 309).

Percebemos nesse poema que o sujeito poético feminino olha o outro, que a olha e com
ela se comunica através dos movimentos das sobrancelhas pelos quais ela percebe o0 que o outro
Ihe comunica. Essa intimidade é sugerida no poema pela forca do olhar do outro que o sujeito
poético feminino olha, sendo, entdo, uma troca de olhares guiada pelos “planetas de cordao” de
cada um.

Na sequéncia da descri¢do anatdmica, estd o poema ‘“Pestanas de folha”. Leiamos a

sequir:

Debruo as pestanas

na orla d’uma folha,

e logo se aquietam

em figuracédo de leque.
Medusas abusivas,
acolhem, em arrulhos
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de frémito, a luz,

COmMo a roma,

sem bago, suspensa
num galho ansioso.
(GASTAO, 2011, p. 17)

“Pestanas de folha” € escrito em primeira pessoa. No poema, ao realizar o ato de debruar
as pestanas, o sujeito poético compara-as a folha na borda da qual as coloca. As pestanas sao
os cilios das palpebras que, em estado de quietude, representam um leque aberto, como é
destacado no poema: “figuracao de leque”. A folha na qual descansam os cilios equivale a
metafora da pele do sujeito poético, indicativa do sentido do tato, o que significa que tato e
visdo estdo relacionados. Em outra imagem, as pestanas sdo “medusas abusivas”, metafora que
as assemelha a Medusa, figura mitoldgica grega que possuia serpentes no lugar dos cabelos. A
metafora deixa clara que os cilios sao medusas a acolherem “em arrulhos / de frémito, a luz”, o
gue nos remete ao ato de piscar dos olhos emitindo som quase imperceptivel, e 0 movimento
das sobrancelhas é tantas vezes mais involuntério do que voluntario, como um ato de poder que
atrai, fixa e domina os objetos vistos, como se as pestanas atraissem as coisas para 0s olhos
olharem. As pestanas sdo, entdo, “como a roma, / sem bago, suspensa / num galho ansioso”,
porque essa fruta, estando aberta, atrai a luz para dentro dela, 0 que pode ainda nos remeter a
um globo ocular sem olho, vazio, quando a roma*® esta destituida de suas sementes e ainda esta
fixada num galho.

Esses versos sugerem ainda a posi¢do em que os olhos estdo no corpo e 0 modo como
se movimentam para proporcionar ao sujeito lirico olhar o mundo, avido por conhecer,
conforme se 1€ no verso “galho ansioso”. Essas imagens remetem a afirma¢dao de Merleau-
Ponty de que “existe uma certa atitude natural da visdo em que conspiro com meu olhar e através
dele me entrego ao espetaculo (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 305).

A constituicdo ciliar das pestanas auxilia a percepgdo visual na medida em que é uma
das partes que funciona como reguladora da luz que adentra o globo ocular, escondendo-o,
cobrindo-o0. No poema, o olho do sujeito poético é protegido pelos cilios, e o seu olhar acolhe
a luz proveniente do exterior que as ‘“Medusas abusivas” deixam penetrar. Nesse ponto,
podemos deduzir que o olhar é luminoso, tal como Alfredo Bosi (1988) o descreve: o olhar

contempla a luz ao receber os estimulos luminosos vindos do mundo exterior.

10 Fruto da roménzeira, arredondado e de casca avermelhada ou acastanhada, com interior comestivel dividido por
uma membrana branca e composto por um conjunto de sementes envoltas numa polpa vermelha ou rosada.
[Botanica] Disponivel em: <https://www.priberam.pt/dIpo/rom%C3%A3> Acesso em: 05 mai 2018.
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A anatomia poética do olhar presente em “Antevisdo” continua a ser delineada por meio
da composicdo de novas imagens poéticas, fazendo-nos observar o olhar sob um viés distinto,

conforme lemos no poema seguinte, “Cabelo de disco™:

Ponto-a-ponto,
penteio, fundmbulo,
0 meu disco optico
com pente de alisar.
Rebelde, cego,
amarro-o, adogo-o,
acomodo-0

em tronco escuro.

De dia é camélia

a estames integros,

a noite, virgulosa

pena. Pela tarde vibra
como uma virola,
danga, deixa ver,
entrever, suporta,

sem declinio, o olhar.
(GASTAO, 2011, p. 18)

No poema em questdo, a imagem constrdi a palpebra do olho como “pente de alisar”
que penteia o disco Optico, em sua imagem de “cabelo de disco”, no titulo do poema, de uma
extremidade a outra. A construcdo imagética do ato de pentear o olho é metafora da danca a
qual se lanca a palpebra do sujeito poético, em seu continuo movimento de abrir e fechar, subir
e descer: “Ponto-a-ponto, / penteio, funambulo, / 0 meu disco Optico / com pente de alisar”.
Anatomicamente, a palpebra é véu que cobre e resguarda o olho. Assim, na primeira estrofe,
no pleno uso de seu cabelo de disco, 0 sujeito poético age com sensibilidade amarrando,
adogando e acomodando o seu olho na escura orbita ocular: “Rebelde, cego, / amarro-0, adogo-
0, / acomodo-o / em tronco escuro” (GASTAO, 2011, p. 18).

Na segunda estrofe do poema, o sujeito poético detalha minuciosamente como se
comporta de forma distinta sua palpebra em cada periodo do dia ou da noite, tecendo
meticulosas comparacgdes, mas o fato € que a palpebra desenvolve uma sequéncia coreografada
voluntaria ou involuntariamente de movimentos e repousos em sua danga regida, por vezes,
pela luminosidade que atravessa os cilios, participantes de sua constitui¢do: “De dia ¢ camélia
/ a estames integros, / a noite, virgulosa/ pena. Pela tarde vibra / como uma virola, danca, deixar
ver, / entrever” (GASTAO, 2011, p. 18). Durante o dia, as palpebras permanecem abertas,
firmes, como a camélia, comparando-as com a resisténcia e o vigor das flores nas cores

vermelha, rosa ou branca, com suas pétalas unidas, lustrosas e vigorosas, que constituem esse
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arbusto ornamental formado por uma folhagem brilhante e robusta que permanece firme o ano
todo, e que também pode remeter ao sentido do olfato no poema: a tarde, a palpebra vibra e
danca; a noite, por sua vez, descansa tal como uma pena em declinio. Os olhos sdo entéo
constituidos por cabelos em formato de discos, e as palpebras que o envolvem sdo pentes de
alisar que, ao executarem os movimentos de abertura e de fechamento, dangam enquanto Ihes
penteiam. O ato de pentear é todo sensorial, pois a danca das palpebras envolve a audigéo e o
tato, que predomina em seus movimentos.

Em sua danga, o pente de alisar “deixa ver, / entrever, suporta, / sem declinio, o olhar”.
Com efeito, o olhar nesse poema é permitido por meio da pélpebra que o regimenta, uma vez
que é possivel que ela se feche, impedindo a recepcao, o ato de olhar; quando esta aberta, ha a
possibilidade de o olhar contemplar. Do mesmo modo, 0 poema sugere que a imagem da
palpebra “suporta sem declinio o olhar”, numa clara remissao a uma troca de olhares entre o
sujeito poético e o outro, em que o primeiro sustenta firmemente o olhar do segundo. Esse
conjunto de imagens lembram-nos que Maurice Merleau-Ponty afirma que “cada 6rgdo dos
sentidos interroga o objeto a sua maneira, que ele ¢ o agente de um certo tipo de sintese”
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 301). H& toda uma experiéncia sensorial que perpassa 0 sujeito
no momento que olha o outro, e, do mesmo modo, este interroga com seus sentidos aquele que
o0 olha. O ato de olhar abarca todos os sentidos. Cada sentido decifra o outro ou o objeto do seu
modo. De acordo, ainda, com Merleau-Ponty, “na percepgao, nés ndo pensamos o objeto € nao
nos pensamos pensando-0, NGs somos para o objeto e confundimo-nos com esse corpo que sabe
mais do que nos sobre o mundo” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 321). Como lemos no poema,
a percepcdo visual do outro atravessa toda a sensibilidade do corpo do sujeito poético a partir
do qual ele se relaciona com o outro e com 0 mundo.

Ademais, o ritmo do poema “Cabelo de disco” remete a danca em sua composicao de
versos de silaba poética curta que ndo seguem a cesura da versificacdo tradicional. Podemos
verificar que as assonancias possuem gradagdo da articulagdo vocélica partindo do ‘0’, com
som de ‘0’ e de ‘u’, para o ‘1’, ‘0’ e ‘e’, finalizando com palavras em que o ‘a’’ predomina.
Dessa forma, a citada gradacdo isomorfiza a coreografia presente no movimento dos cilios.

Em outro poema, observamos a reflexdo acerca do ato poético atrelada a percepcéao

sensivel do mundo por meio do olhar. Eis o poema:

IRIS FINGIDA

Quando perco a palavra,
o cheiro é de brejo
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e s0 0i¢o o relogio

de odores sonoros

e formato petalino.

Finjo, se finjo, finjo,

gue ndo exijo o relampago,
mas, emudecida, aguardo,
que 0 mundo n&o é sendo
sonho, iris, degrau,

olhar que espera outro
olhar e, nesse instante,
morre sem pao nem agua.
(GASTAO, 2011, p. 19)

Neste poema, ha toda uma experiéncia sensivel que perpassa o eu lirico durante a escrita
poética. Ao longo dos versos, percebemos que o sujeito poético é feminino por meio do adjetivo
“emudecida”. Portanto, trata-se da poeta falando sobre a sua cria¢do. O ritmo sinestésico atrela-
se ao ato poético quando a poeta perde a palavra e passa a conviver com sensagoes olfativas
antitéticas nas quais algo tem o aroma fétido, “cheiro ¢ de brejo”, ao passo que o olfato capta
“odores sonoros” com formato de pétala, perfazendo a antitese a partir do fétido aroma do brejo
em oposicao ao perfume de uma pétala. O vislumbrar das sensac@es olfativas e auditivas indica,
ainda, que a poeta usa os cinco sentidos do corpo ao escrever. Na medida em que o corpo € o
sujeito da percepcao — uma vez que o corpo da poeta no ato da escrita convoca os cinco sentidos
—, podemos relacionar a ideia de escrita do poema de Ana Marques Gastdo com o pensamento
de Merleau-Ponty (2011, p. 303) a respeito de que a escrita poética acontece em meio as
experiéncias sensoriais do mundo, dado que “[...] os sentidos se comunicam entre si”
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 303). Desse modo, as sensa¢des sdo acolhidas, também, como
motivos para a composi¢ao poética. Na mesma medida, ao langar “odores sonoros”, a figura do
relogio faz a poeta escutar o passar do tempo: “Quando perco a palavra, / o cheiro ¢ de brejo /
e s0 oico o relogio / de odores sonoros / € formato petalino”. Assim, ao perder o fio da escrita,
a poeta imerge em uma atmosfera de sensacdes situadas temporalmente, posto que o reldgio
simboliza o tempo que passa, €, perante essa fugacidade temporal, ela espera, muda, pelo
instante que a fara encontrar a palavra, embora finja que nao exige da linguagem que o0 poema
seja escrito no momento em que ela deseja: “Finjo, se finjo, finjo, / que ndo exijo o relampago,
/ mas, emudecida, aguardo” (GASTAO, 2011, p. 19). Nestes versos, verificamos ecos de
Fernando Pessoa no que se refere a ideia de que o poeta é um fingidor, apresentada no poema
“Autopsicografia”, no qual a complexidade inerente a criagdo poética é expressa logo nos

primeiros versos: “O poeta ¢ um fingidor. / Finge tdo completamente / Que chega a fingir que
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¢ dor / A dor que deveras sente.” (PESSOA, 1995, p. 235). No poema “Iris fingida”, em certa
medida, o fingimento é condigdo essencial para que a poeta possa criar 0 poema.

O poeta € um fingidor na medida em que imagina, representa, inventa e modela. A
representacdo da realidade pelo poeta acontece pela imaginacdo. Fingir significa modelar,
arranjar, dar forma, representar, imaginar, inventar (HOUAISS, 2015, p. 457). A partir da
significacdo desse vocébulo, o ato de fingir do poeta modifica a realidade, transfigurando-a por
meio da imaginacdo. Assim, podemos entender que fingir € imaginar, ao passo que imaginar é
criar a partir da realidade.

No poema “Iris fingida”, a epizeuxe enfatiza o ato de fingir da poeta: “Finjo, se finjo,
finjo, / que ndo exijo o relimpago” (GASTAO, 2011, p. 19). Com efeito, o ato de fingir estd
em completa relacdo com o devaneio poético, sobre o qual Gaston Bachelard escreve que ele
se processa no instante de criacdo do poeta, no momento de eclosdo do poético, no qual ha a
composic¢do e a ordenacdo das imagens poéticas. Durante o devaneio, a imaginacdo do poeta
forma imagens que “ultrapassam a realidade” (BACHELARD, 1989, p.18), ultrapassam-na,
transformam-na, inventando novas imagens. Nesses termos, podemos perceber que a poeta
espera o relampago, metafora que denomina o instante de surgimento do estado poético, que
dara vigor a sua imaginacao, conduzindo-a ao apice. Nessa medida, podemos entdo afirmar que
se trata de um poema de veio metapoético, uma vez que a poeta revela pormenores
caracteristicos do seu ato criador. Toda essa reflexdo atrela-se a sensacao, pois a percepcao
visual do mundo esta inteiramente relacionada ao processo criador da poeta: “aguardo, / que o
mundo ndo € sendo / sonho, iris, degrau”. No aparelho ocular, a funcio da iris é “de porta do
globo ocular [...] [que] herdou esse nome da palavra grega que significa arco-iris, é o que da
cor aos olhos” (ACKERMAN, 1996, p. 277, acréscimo nosso). No centro da iris, que na
realidade € um masculo, ha um pequeno orificio cujo tamanho é regulavel, a pupila, por onde
a luz penetra no globo ocular, protegendo os olhos contra as mudancas repentinas da luz
(ACKERMAN, 1996, p. 276). Com base nisso, podemos deduzir do poema que o exterior do
mundo € a luz que penetra o olho por meio da iris. Quando isso acontece, o olhar da poeta age
reinventando a realidade por meio da imaginagdo, isto é, finge, usa o fingimento para
transformar a realidade do mundo durante o devaneio, o instante criador, “o relampago”,
metafora do estado poético em forma de luz que penetra seus olhos.

Na sequéncia dos versos, 0 mundo &, ainda, olhar que se lanca em busca de outro olhar,
mas perde-se na espera, sem ser recompensado: “olhar que espera outro / olhar e, nesse instante,
/ morre sem pao nem agua”. O olhar metaforico busca outro olhar, olhar e ser olhado pelo outro,

e esta situado no exterior do mundo, 0 que nos remete a experiéncia perceptiva de apreensao
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do outro. No entanto, o olhar do qual fala o sujeito lirico dispersa-se na espera e finda-se sem
ser alimentado, notado. Observemos que h&, no eu lirico, um sentimento fatalista que
simplesmente se resigna e admite que, no instante imediato da espera de outro olhar, é o
definhar que o alcanga, pois “morre sem pao nem agua”, verso que alude também ao paladar.
Essa remissdo ao paladar sugere, por outro lado, o fazer poético, em que a correspondéncia do
olhar do outro denota o poema criado, ao passo que morrer sem pdo nem &gua implica o
insucesso na criacdo do poema. Esse poema mostra que, “o trabalho do poeta ndo consiste em
reproduzir o que seu olhar captou no real, mas em produzir uma visdo mais intensa”
(PERRONE-MOISES, 1988, p. 345).

Reiteramos que os poemas gastanianos selecionados da se¢do “Antevisdo” constroem,
sucessivamente, a anatomia poética do olhar. O préximo poema aprofunda-se no interior do
olho humano, com imagens que colocam em evidéncia a estrutura mais interna e mais delicada

que rege o sentido da visdo e o ato de olhar:

AVE DE RAPINA

No concavo dos olhos

ha meninas de fornalha
achas a martelo abafadas,
que protegem, ocultas,

a fungdo obstetricia.

Talvez de dentro deles
nasgam, prematuros,

o sol, a luz, um traje

de xamd, enquanto,

de garras aduncas,

se reproduz algures
mais uma ave de rapina.
(GASTAO, 2011, p. 20)

Na abertura central, os olhos sdo constituidos por “meninas de fornalha / achas a martelo
abafadas”, imagens poéticas que descrevem a pupila do olho, cujo orificio situa-se no centro da
iris e regula a intensidade da luz que penetra no olho. Assim como, nas imagens, a pupila é
menina de fornalha, em sua origem etimoldgica consta essencialmente tal significacéo, ja que
a palavra é oriunda do latim pupila que se traduz por menina ou bonequinha. Diane Ackerman
elucida a sua origem ao destacar que “quando os romanos olhavam dentro dos olhos de outra
pessoa, viam seu reflexo, como o de um boneco. A expressdo hebraica antiga para pupila é
semelhante: eshon ayin, que significa, homenzinho dentro do olho” (ACKERMAN, 1996, p.

2 6

276). Assim, as “meninas de fornalha” “protegem, ocultas, / a fungdo obstetricia”. A partir
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desses versos, podemos deduzir que a pupila, oculta, porque escura, protege “a fungdo
obstetricia”, metafora que remete ao parto invertido da luz para dentro do globo ocular. Na
segunda estrofe do poema, os olhos sdo entendidos como os principais agentes do parto
luminoso e de dentro deles hao de nascer “prematuros, / o sol, a luz, um traje / de xama”, ao
mesmo tempo em que se reproduz “de garras aduncas, / [...] mais uma ave de rapina”.

No poema, a pupila ¢ metaforicamente tomada como “ave de rapina” por capturar de
modo preciso 0 mundo exterior que se entrega em sua luminosidade. Ademais, “ave de rapina”
é metafora que designa uma visdo agucada. Tal como as aves de rapina que cacam seu alimento
com sua visao agucadissima e suas garras afiadas, assim se da o processo de captar o real pelo
ato de olhar, tendo como principal suporte “as meninas de fornalha”. A respeito da percepgao
do olhar, Marilena Chaui, no ensaio Janela da alma, espelho do mundo (1988), afirma que
“cremos que a visdo se faz em nos pelo fora e, simultaneamente, se faz de noés para fora, olhar
€, a0 mesmo tempo, sair de si e trazer o mundo para dentro de si” (CHAUI, 1988, p. 33). Ora,
os olhos trazem o mundo para dentro, constroem a realidade exterior. Olhar é conhecer o
mundo, observa-lo. Ideia andloga encontramos em Merleau-Ponty (2011) quando esse autor
observa que nosso corpo estabelece um elo entre a experiéncia sensivel e 0 mundo, sendo a
percepcao essa relacdo de conhecimento do mundo. Eis que o trabalho das aves de rapina €
apreender a realidade por meio do olhar.

O poema seguinte, a nosso ver, finaliza a composi¢cdo da anatomia poética do olhar
presente na poesia gastaniana de Adornos, ¢ o ultimo da se¢do “Antevisao”. Ei-lo transcrito na

integra.

SOMBRIO CRISTALINO

De um olhar ogivado,
d’oiro envelhecido,

sdo também

os flip-flops da memodria.

Tentando n&o regressar
a um alagadico antes,
suspendo-os em silex,
logo encontrando

um silfidico futuro

gue provisoriamente
dispo do presente.

Assim te reinvento

a Ti, ja ndo defunto
rei nem escravo,

de sombrio cristalino.
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(GASTAO, 2011, p. 22)

Na primeira estrofe do poema, o sujeito lirico entrelaga olhar e memoria. Os “flip-flops
da memoéria” sdo comparados ao “olhar ogivado” e ao “oiro envelhecido”, que remetem ao
cristalino, a lente do olho, cujo formato se assemelha a uma ogiva e € transparente. Na
computacdo, flip-flops séo circuitos digitais de memdria. Ao dizer que a memoria detém flip-
flops e ao comparéd-los com o olhar, o sujeito lirico estabelece que o mecanismo de
funcionamento de ambos € semelhante. Se a memoria é entendida enquanto rede de circuitos,
ela encaixa-se no conceito de maquina. Do mesmo modo, o olho é uma maguina quando se
compreende o processo da visdo, que acontece desde o globo ocular com a captacédo da luz até
0 cérebro onde é transformada em impulsos nervosos que constroem imagens. Diante disso, a
memdaria opera a partir de circuitos tal como o cristalino que regula a entrada de luz nos olhos
para que incida sobre a retina, possibilitando a formacdo da imagem. Isso € nitido quando
olhamos a representacdo esquematica de um flip-flop simples que é semelhante ao esquema de
como a visdo binocular acontece no cérebro. Entdo, podemos dizer que no poema a memdria é
construida pela percepgéo do olhar.

O syjeito lirico tenta controlar os retornos do olhar interior para o “alagadig¢o antes”, o
passado, mas depara-se com o futuro, e impede que este se relacione com aquele,
provisoriamente. A memoria armazena tanto o passado e o presente quanto nosso desejo de
futuro, a qual, no poema, é como silfide, a deusa do ar. Assim, a memdria pode ser entendida
como vaporosa, fugaz, indefinida. Tal entendimento vincula-se & constatacdo de Henri Bergson,
em Matéria e memoria (1999), a respeito de que “ndo ha percep¢ao que ndo esteja impregnada
de lembrangas”, posto que, explica o filésofo, “aos dados imediatos e presentes de nossos
sentidos misturamos milhares de detalhes de nossa experiéncia passada” (BERGSON, 1999, p.
30). Portanto, a relacdo entre percepcdo e memoria reside no corpo como centro de
conhecimento do mundo e por meio do qual acontece a experiéncia perceptiva.

Na ultima estrofe, o eu lirico langa um novo modo de olhar, que ainda é sombrio,
perpassado por lembrangas, para a memoria do outro que agora € reinventada, sem estar presa
ao passado, mas vislumbrando algo mais do futuro. Essa imagem leva-nos a afirmacéo de
Alfredo Bosi de que “a imagem nunca ¢ um ‘elemento’: tem um passado que a constituiu; e um
presente que a mantém viva e que permite a sua recorréncia” (BOSI, 2000, p. 22). Entendemos
que a recorréncia da imagem a que se refere Bosi alude a construcdo da imagem do passado
e/ou do presente projetada para o futuro. Pensamento semelhante apresenta Merleau-Ponty

(2011, p. 321-322) ao escrever que o olhar daquele que percebe convoca o passado para o
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presente e o orienta para um futuro. No seu pensamento, o corpo toma posse do tempo quando
0 ser que estd no mundo faz uma releitura do passado por meio de uma experiéncia sensivel,
que também esta tomada pelo presente. No poema em analise, a imagem do outro surge
reinventada pelo olhar do eu lirico, ndo mais como “defunto, / rei nem escravo”, o que fora no
passado, mas o que podera ser num “silfidico futuro”. E desse modo que o olhar do sujeito
lirico, impregnado de memoria, se direciona, fazendo uma releitura do passado.

No entanto, ainda permanece algo sombrio no seu olhar, que pode ser a tensao do poema
que consiste em reinventar o que aconteceu, e isso tira o sujeito poético do passado, mas nédo
totalmente, projetando-o para um futuro indefinido, novo, para o qual ele precisa estar aberto.
O proprio titulo do poema ja sugere a imagem antitética do olhar do eu lirico em que h& o
contraste entre claro e escuro, luz e sombra. Essas dualidades s&o caracteristicas da estética
barroca e configuram o jogo verbal presente na poesia de Ana Marques Gastdo em Adornos a
partir do qual se formam combinacdes que evidenciam a experimentacdo com esses recursos
do Barroco. Outro traco de experimentacdo presente no poema reside na combinagéo entre
poesia, medicina e tecnologia, uma vez que olhar e memdria sdo entendidos como mecanismos
complexos que se interligam de forma determinante. A partir disso, podemos depreender que
Ana Marques Gastdo compreende tanto o processo visual como a construgdo da memaoria como
algo maquinal, que possui um sistema, porque ligado a experiéncia perceptiva do eu poético, e
que rege a escrita do poema. O labor lirico, de certa forma, também se processa como um
mecanismo que envolve a sensibilidade movente do corpo do poema, na poesia gastaniana, tal
como ocorre no poema “Passos mecanicos”, em que vemos a producdo da sonoridade do
poema: “Visivel e movel, / o som que produzo / no papel ve, sente, / fluxos, refluxos, /
explosdes, turbilhdes” (GASTAO, 2011, p. 45).

Quando lidos consecutivamente, do modo como foram aqui ordenados, 0s poemas
analisados da secdo “Antevisao” da obra gastaniana permitem perceber a construgdo da
anatomia dos olhos. As imagens e a sonoridade de cada poema constroem a visualidade do
globo ocular a partir das partes e estruturas que possibilitam a realizacdo do ato de olhar. Essa
construcao de todo o sistema visual a partir das suas principais estruturas se apresenta como um
traco metonimico na poesia gastaniana que podemos verificar também em alguns poemas das
demais secOes desse livro.

Concluimos a discussdo neste topico destacando que a primeira secdo de Adornos
mostra que 0 emprego poético do aparelho ocular perpassa sua base fisiologica para promover
a percepcdo e remeter a entendimentos e interpretagbes que emergem de sua propria

constituicdo e funcionamento. Eis porque 0s poemas vao gradativamente revelando a
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importancia do conjunto que forma o aparelho ocular. Isso nos direciona para a importancia do
olhar e, uma vez que o olhar envolve a alteridade, as coisas exercem certa violéncia sobre 0s
olhos quando a luz os penetra. A0 mesmo tempo 0 sujeito poético que olha também exerce
poder, uma certa violéncia, sobre as coisas vistas. De forma metaforica, o olhar surge
potencializado na ideia da fera, da serpente, da ave de rapina, do cheiro que repugna, dos atos
de rebeldia e de abuso. H4, portanto, confronto entre o sujeito que olha e a coisa olhada. Do
mesmo modo, o fingimento direciona-nos para 0 modo como age o olhar de Ana Marques
Gastdo no momento da composicéo poética. A coisa nao se mostra a poeta completamente e,
para ser descrita, nomeada, e esta finge que aceita o que ela mostra, mas descreve além disso,
pois descreve o0 que imagina que a coisa € além do que se mostra. Na sua poesia, 0s sentidos do
corpo estdo apurados e sdo potencializados pelas imagens poéticas. Predomina na primeira
secdo de Adornos a visdo articulada com os demais sentidos, numa criacao sinestésica. Como
mostram os poemas, a imagem é o arcabouco da experimentacdo de Ana Marques Gastdo. As
imagens que constroem a anatomia poeética do olhar mostram que as estruturas dos olhos
desempenham movimentos para permitir a visdo. Esses movimentos remetem a danca, na
medida em que, na poesia gastaniana, a dan¢a corresponde ao movimento e ao repouso, Como
abordaremos detalhadamente no terceiro capitulo desta dissertacdo. Assim, 0os poemas de
“Antevisdo”, analisados neste topico, apresentam campos semanticos que indicam movimento

e criam um imagético da danca, como verificamos durante a leitura.

1.3 Ondulagdes sonoras

Assim como nas imagens poéticas de “Antevisao” predomina o sentido da visdo, na
terceira secdo de Adornos, intitulada “Ondulagdes”, as imagens destacam o 6rgdo auditivo.

Leiamos 0 poema transcrito abaixo, desvelando sua complexidade imagética:

EXERCITO DE TIMPANOS

O ouvido é um exército
de timpanos,

um sem-fundo

de abismos

labirinto d’aguias,
cristal de centelhas

e ténues amarras.
(GASTAO, 2011, p. 48)
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Os versos gastanianos descrevem, de forma poético-anatdbmica, o ouvido, como
“exército de timpanos”, o que nos remete a um de seus componentes, mais especificamente a
cavidade em que se estende a membrana sonora, o timpano.

A definicdo dada para o ouvido no poema pode ser entendida com base na sua
importante funcéo para o fendmeno auditivo. O timpano é uma membrana fina e sua funcéo é
transmitir os sons, o que esta precisamente relacionado ao funcionamento do érgéo auditivo,

como nos esclarece Diane Ackerman:

O som é transmitido em trés estagios. O ouvido externo age como um funil,
gue capta e dirige o0 som [...]. Quando a onda sonora atinge o timpano, que
parece um ventilador, este impulsiona o primeiro 0sso, cuja cabeca se encaixa
no cbncavo do segundo, que, por sua vez, movimenta 0 terceiro, que
pressiona, como um pistom, o macio ouvido interno, cheio de fluido, no qual
existe um tubo em forma de caracol, chamado c6clea, que contém pelos cuja
finalidade é sensibilizar as células nervosas auditivas. [...] o ato de ouvir
representa uma ponte [...], recebendo as ondas sonoras, traduzindo-as em
ondas fluidas e depois em impulsos elétricos. (ACKERMAN, 1996, p. 218).

A descricdo anatdmica do aparelho e do fenémeno da audicdo contribui para observar
gue, no poema, ha o destaque para a profundidade que constitui a estrutura auditiva. Os versos
“um sem-fundo / de abismos” remetem-nos ao fundo escuro por onde o0 som passa e dirige-se
até as outras terminagdes do ouvido. O “labirinto d’aguias” pode se referir ao tubo em formato
de caracol que compde a coclea. Da mesma forma que “ténues amarras” denotam o todo que
corresponde ao ouvido enquanto composto por estruturas tdo pequenas e frageis, mas que
tornam o ato de ouvir possivel por meio da transmissao de ondas sonoras, isto €, do “cristal de
centelhas”. Com isso, a percepcao auditiva realiza-se a partir dos sons que penetram o0 ouvido
em movimentos ondulatérios recorrentes.

As imagens do poema “Exército de timpanos”, construidas a partir da estrutura
anatdmica do ouvido, lembram-nos a observagdo de Gaston Bachelard de que as imagens
poéticas detém forma e substancia, dado que sdo oriundas da atuacdo conjunta da imaginacao
formal e da imaginacdo material (BACHELARD, 1989, p. 3). No citado poema, o elemento
material € o ouvido que da forma ao todo complexo do poema a partir do devaneio criador de
Ana Marques Gastéo, cuja centralidade poética recai sobre a sua correspondente constituicdo
sonora, dando énfase as metaforas que descrevem a producdo dos sons, o timpano e a sua
profundidade. De modo determinante, a imaginacdo da poeta usa a materialidade do ouvido
para criar imagens visuais a partir das ondulagdes, inter-relacionando matéria e forma. No plano

sonoro, as assonancias, as aliteracdes e o ritmo intensificam a reverberacdo do som ao longo da
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leitura do poema, sugerindo a ondulagdo do som ao entrar nos ouvidos, pela qual € desenhada
uma espécie de coreografia, semelhante a uma danca, conforme o préprio titulo da secéo,
“Ondulagdes”, na qual se insere o poema em analise, sugere.

Enquanto 6rgéo determinante para a audicéo, o ouvido exerce o papel de receber os sons
e ruidos do mundo, ja que é parte constitutiva da corporeidade humana ¢ “dependemos dele
como auxiliar para interpretar, comunicar e expressar o mundo em torno de noés.”
(ACKERMAN, 1996, p. 2015). A percepcao auditiva capta 0s sons que nos rodeiam, aquilo
que retemos do mundo audivel. Posto isso, 0 som corresponde a uma parte essencial do todo
sensorial de nossa existéncia, e nisto reside a principal funcdo do d6rgdo auditivo. O verso
“labirinto d’aguias” indica a parte conhecida como labirinto, responsavel pelo equilibrio do
corpo, 0 que nos remete a exploracao equilibrada do mundo por meio da audicao e dos outros
sentidos que abrem o corpo ao mundo sensivel, visto que “a audicao [...] nos oferece, para além
dos sons do espaco, algo que “rumoreja” e, através disso, ela se comunica com 0s outros
sentidos” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 309).

Neste poema, o sentido da audicdo é descrito em inter-relacdo com imagens visuais
como: exército de timpanos, que nos remete a organizacdo da estrutura auditiva, labirinto
d’aguias, como metafora da complexidade da estrutura auditiva, sendo cada parte uma aguia
porque funciona com precisdo e se articula com exatiddo com as outras partes para capturar ou
captar o som, e cristal de centelhas, em que a consisténcia e a luminosidade expressam a
delicadeza da emissdo do som para significar a eletricidade gerada para favorecer a audicédo.
Essas imagens do poema déo visualidade as estruturas internas e externas do sistema auditivo.

Do mesmo modo que, em “Exército de timpanos”, a escrita do poema ocorre por meio
da sinestesia, na quarta se¢do de Adornos, intitulada “Inflorescéncias”, o poema “O forro da
mala” sugere que o sentido do olfato se associa ao tato, como se os dedos e as maos fossem a
materialidade do nariz, conforme lemos: “Movem-se 0s dedos / no forro da mala, / escolhem,
excluem, / em flor de raio cheiram, / [...] S&0 um magnanimo nariz / de um ad infinitum todo”
(GASTAO, 2011, p. 56). Analisaremos alguns poemas dessa se¢do da obra no segundo capitulo
desta dissertacdo. Assim, observamos que a materialidade dos sentidos corporais € empregada
nesse livro de Ana Marques Gastao.

Neste primeiro capitulo, detivemo-nos na leitura dos poemas selecionados das se¢Ges
“Antevisao” e “Ondulacdes” em que Ana Marques Gastdo trabalha com a materialidade dos
sentidos da visdo e da audicdo, de forma poética a partir de imagens novas porque oriundas da

conjuncdo entre linguagem poética e cientifica para delinear a anatomia desses dois sentidos.
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Cabe esclarecer que esse percurso ndo pretendeu excluir as demais se¢es de Adornos, que
serdo tratadas nos préximos capitulos desta dissertacéo.
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CAPITULO Il - EROTISMO NA POESIA: O SAGRADO E OS SENTIDOS

No capitulo anterior, detivemo-nos na leitura dos poemas selecionados da secéo
“Antevisdo” e “Ondulagdes” e constatamos que a obra lirica Adornos revela uma poética dos
cinco sentidos, que rege sua prépria estruturacao, cujas cinco sec¢des articulam-se, cada uma, a
um dos cinco sentidos, os quais se interligam por meio das sinestesias.

No capitulo que agora se inicia, pretendemos mostrar que a linguagem, na poesia de
Ana Marques Gastdo em Adornos, € erdtica, uma vez que o corpo sensual é matéria para a
imaginacdo da poeta criar o poema. Assim, buscamos tratar do erotismo na poesia gastaniana a
partir do modo como o corpo constitui-se em linguagem para expressar os cinco sentidos. Essa
tematica do erotismo da-se em dois veios indissocidveis: 0 erotismo sagrado e o erotismo dos
corpos. Para tanto, debrucamo-nos sobre os poemas dessa obra para evidenciarmos as
manifestacdes do erotismo, cuja esséncia é sagrada. Noutros termos, erotismo e espiritualidade
estdo intimamente relacionados. Nesse Viés, o erotismo presente na obra gastaniana é sagrado.
Os poemas analisados neste segundo capitulo integram as segdes “Inflorescéncias” e

“Confeitos” desse livro.

2.1 Corpo e erotismo na poesia de Adornos

Como consta na epigrafe de Adornos, os sentidos sdo de origem divina, uma heranca do
amor celestial: “O amor sensual [...] transporta inconscientemente em si mesmo o elemento do
amor celestial” (GASTAO, 2011, p. 8). Considerando que o erotismo na poesia gastaniana é
sagrado, a génese erdtica encontra-se eminentemente nos sentidos do corpo. Observamos a
expressao do sagrado por meio da espiritualidade que envolve a linguagem no referido livro.

A respeito do modo como a poesia expressa a espiritualidade, Octavio Paz, em A dupla
chama: amor e erotismo (1994), escreve que a poesia testemunha os sentidos por sua evidente
capacidade de revelar um mundo dentro de outro por meio do lirismo poético, constituido por
imagens palpaveis, visiveis e audiveis. De acordo com Paz, “o testemunho poético nos revela
outro mundo dentro deste, 0 mundo outro que é este mundo. Os sentidos, sem perder seus
poderes, convertem-se em servidores da imaginagdo e nos fazem ouvir o inaudito e ver o
imperceptivel” (PAZ, 1994, p. 11). Em vista disso, entendemos que a poesia é testemunho dos
sentidos na medida em que os sentidos constituem a matéria-prima da poesia gastaniana. Sendo

fusdo de ver e crer, como salienta Paz, é pela poesia que percebemos o corpo do poema
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ultrapassar as palavras ao despertar os sentidos, dispondo-os em favor da imaginacéao, pois s6
é possivel ver o que o poema mostra por meio dos olhos do espirito.

Octavio Paz enfatiza ainda que a poesia usa a linguagem para nomear e expressar
sensacOes. No seu pensamento, poesia e erotismo sdo oriundos dos sentidos usados pela
imagina¢do para criar imagens, uma vez que “a imaginagdo ¢ o agente que move o ato erotico
e o poético” (PAZ, 1994, p. 12). O autor esclarece que poesia e erotismo nascem do corpo
sensual, dos sentidos corporais, porque a primeira € uma erdtica verbal que se da no proprio
corpo do poema, imersa na sua sensibilidade, e o segundo é uma erdética corporal que é regida
pelos sentidos. Enquanto detentor dos sentidos, ao tornar-se imagem para a poesia, 0 corpo é
erotizado, torna-se em um corpo erético, passa a condensar o mistério erotico, ocorrendo, por
meio dele, a fusdo de ver e crer. Na poesia, 0S corpos convertem-se em imagens através da
imaginacédo do poeta.

Paz reforga que a poesia € por si mesma erotismo na medida em que em sua composi¢ao
usa a linguagem que recebe o tom erotizante: “a imagem poética é abrago de realidades opostas
e a rima é copula de sons; a poesia erotiza a linguagem e o mundo porque ela propria, em seu
modo de operagdo, ja ¢ erotismo” (PAZ, 1994, p. 12). Nessa medida, a chave da poesia erética

encontra-se no modo como a linguagem é usada, como explica o autor:

No poema a linearidade se torce, atropela seus proprios passos, serpenteia: a
linha reta deixa de ser o arquétipo em favor do circulo e da espiral. Ha um
momento em que a linguagem deixa de deslizar e, por assim dizer, levanta-se
e move-se sobre o0 vazio; ha outro em que cessa de fluir e transforma-se em
um sélido transparente — cubo, esfera, obelisco — plantado no centro da pagina.
Os significados congelam-se ou dispersam-se; de uma forma ou de outra,
negam-se. As palavras ndo dizem as mesmas coisas gque ha prosa; 0 poema ja
ndo aspira a dizer, e sim a ser. A poesia irrompe a comunicacdo como o
erotismo, a reproducgéo. (PAZ, 1994, p. 13).

A poesia torna a linguagem erotica porque a distancia da sua funcdo social de servir
apenas para a comunicacao. O poeta transgride ao romper com essa linguagem direta e usa-la
para criar o poema, cuja esséncia ndo aspira a dizer, e sim a ser. Assim, o erotismo manifesta-
se no corpo do poema a partir das sensagdes, das imagens, das metaforas, das rimas. Como
revela o excerto, o poema espelha a coreografia erotica entre poeta e palavra poética,
movimento de um corpo eroético criado pela imaginacdo do poeta e que a linguagem inscreve.
Em sua propria constituicdo, o corpo do poema é uma coreografia sinestésica, visto que o

movimento do corpo do poeta e do corpo do poema geram erotismo.
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Esse fendmeno acontece na poesia de Adornos, pois observamos que o erotismo emerge
da fusdo dos sentidos do corpo transformados em imagens para compor 0 poema. Em outras
palavras, a partir dos sentidos, 0 poema inscreve-se na pagina e inaugura seu proprio espaco
corporal. H4, entdo, a necessidade dos sentidos do corpo para haver o erotismo na poesia, e iSso
verificamos por meio da dualidade corpo-humano e corpo-poema que se revela nos poemas
desse livro. Nessa medida, os sentidos adornam o corpo da poesia, a linguagem, na obra de Ana
Marques Gastéo.

No topico seguinte, com base na ideia de que o erotismo sagrado é sede de outridade,
como afirma Octavio Paz (1994), analisaremos poemas retirados das se¢des “Inflorescéncias”
e “Confeitos” de Adornos, em que predominam, respectivamente, o sentido do olfato e do
paladar. A maioria dos poemas erdticos estdo em “Inflorescéncias”, quarta se¢do dessa obra,
talvez porque o divino é etéreo, isto é, ndo possui forma definida, é volatil, como o vento.
Acrescentamos, a propdésito dessa ideia, a afirmacdo de Alfredo Bosi que aponta que, em
comparacao a liberdade da percepg¢do visual, aos demais sentidos do corpo atribui-se maior
carga de passividade e sensualidade (BOSI, 2000, p. 30-31). Nessa medida, a nosso ver, tais
secdes possuem poemas com mais erotismo, como comprovam as analises que faremos a seguir.
Vale ressaltar que outros poemas de outras se¢des desse livro também compbem este capitulo,
no tépico 2.2. Nosso empenho, portanto, é tracar o erotismo nos poemas da obra gastaniana

deixando a poesia nos conduzir.

2.1.1 O desejo de outridade

Para observamos como se manifesta o erotismo sagrado na poesia de Adornos,
tomemaos, a principio, dois poemas, “De cedro o fogo” e “Bouquet de cruzes”, retirados da segéo

“Inflorescéncias™!, em que o sentido do olfato é nuclear nos poemas que a compdem.

b

Transcrevemos o primeiro poema “De cedro o fogo™:

Que farei eu de tua
invisivel presenca?
Estas e ndo estas,
como um cedro,
preso ao fogo.

11 A palavra “inflorescéncias” remete a uma parte da composigdo anatdémica das plantas, denomina a “estrutura da
qual crescem as flores de algumas plantas” (HOUAISS, 2015, p. 542), isto é, em algumas plantas, “muitas flores
agrupam-se em um mesmo ramo formando conjuntos denominados inflorescéncias” (AMABIS; MARTHO, 1997,
p. 271). As inflorescéncias evocam o sentido olfativo, pois compdem os variados tipos de flores delineadas pela
poesia gastaniana.
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A pergunta segue-se
a mansa agitacao

a qual o intrigante
Mestre responde
COmM um sorriso.

S6 a crianga alcanca

um intacto saber

de livro ardido.
(GASTAO, 2011, p. 61)

Neste poema, 0 sujeito lirico indaga-se sobre a “invisivel presenga” do Mestre e a
compara com a queima do cedro, que € uma arvore conifera que remete a algo divino: “Estas e
ndo estas, / como um cedro, / preso ao fogo” (GASTAO, 2011, p. 61). O divino surge, entio,
simbolizado pelo “fogo de cedro”, tal como revela o titulo do poema. Temos aqui dois simbolos
usados para construir a imagem do divino: fogo e cedro. No seu Dicionario de simbolos (2007),
Udo Becker afirma que muitos povos consideram o fogo “sagrado, purificador, renovador. Seu
poder destruidor muitas vezes é interpretado como meio de renascimento para um nivel mais
elevado. [...] Na Biblia aparecem diversas imagens, nas quais Deus ou o divino é simbolizado
pelo fogo” (BECKER, 2007, p. 133). Por sua vez, o cedro “por causa do seu porte, era simbolo
de elevacdo, nobreza, e pela durabilidade da sua madeira simbolo de forca e perseveranga.
Como todas as coniferas, também simboliza a eternidade” (BECKER, 2007, p. 61). Como
podemos perceber, tanto o fogo quanto o cedro associam-se, de certa forma, com o divino e
sugerem o sagrado presente no poema. As significacGes de tais imagens sdo analogas ao
pensamento de Gaston Bachelard, em A psicanalise do fogo (1994), que observa ser o fogo
intimo, universal e libidinoso: “o fogo sexualizado &, por exceléncia, o trago-de-unido de todos
os simbolos. Une a matéria e o espirito, o vicio e a virtude” (BACHELARD, 1994, p. 82, grifo
do autor). No poema, a imagem do cedro preso ao fogo entrelaga o erotismo e o sagrado por
meio do magnetismo da lenta combustéo do cedro.

O Mestre sobre o qual fala o sujeito lirico € um ser divino que, assim como o cedro, €
forte e eterno, e é semelhante ao fogo que simboliza o sagrado. O sujeito poético busca
estabelecer contato com a divindade, mas continua frustrado, pois a resposta do Mestre é um
sorriso, que ndo é compreendida pelo sujeito poético, ao passo que a crianga entende 0 sorriso.
Entdo, ha a sugestdo de que o divino € alcancado apenas por seres puros em sua inocéncia. Ao
longo dos versos, observamos que a crianga é colocada como o Unico ser que pode alcancar o
saber espiritual por meio da metafora do “livro ardido”. O livro ¢ “simbolo da sabedoria, do

conhecimento” e remete ao registro das “leis, das quais se serviu a inteligéncia divina na criagdo
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do mundo” (BECKER, 2007, p. 170). Nesse sentido, podemos deduzir que o livro mencionado
pelo sujeito poético equivale a Biblia cujo conjunto de livros é concebido como sagrado para o
Cristianismo por revelar a palavra de Deus aos homens. Nos evangelhos, a crianca é
mencionada como inocente e espontanea (BECKER, 2007, p. 77), qualidades necessarias para
atingir a divindade, conforme disse Jesus Cristo aos seus discipulos: “se vocés ndo se tornarem
como criancas, vocés nunca entrardo no Reino do Céu [...], porque o Reino do Céu pertence a
elas” (BIBLIA, 1990, pp. 1204-1206). Isso nos leva a depreender que, no poema, 0 sujeito
poético reconhece que € preciso ter a inocéncia de uma crianca para alcancar a divindade.

Tal poema revela certo erotismo sagrado presente na poesia gastaniana, tendo em vista
que a divindade é um ser pleno, transcendental, com a qual o sujeito poético busca travar um
didlogo. Essa atitude denota a sua crenca em um ser sagrado e detentor de abundante
conhecimento.

Em “Bouquet de cruzes”, por sua vez, podemos perceber ainda o sagrado na poesia

gastaniana. Eis o poema:

Que aéreas almas transponham,
placidas, 0 desassossego

de doces falas e, sob 0 espesso
lodo, se extingam os males.
Que, tomados de compaixao,

0s homens sejam, pelo seu
branco espirito, silenciosamente
envolvidos em flores de cruz.
(GASTAO, 2011, p. 64)

O poema “Bouquet de cruzes” trata do desejo de salvacdo, de unido com a divindade. O
Sujeito lirico almeja que os homens sejam “envolvidos em flores de cruz”, que talvez seja a
forma mais elevada de alcancar o divino na figura do Cristo crucificado, na qual reside a
simbologia do sacrificio, uma vez que esses homens sdo movidos “pelo seu branco espirito”.
Essa relacdo dos homens com a divindade sugere o erotismo sagrado que se configura
eminentemente no desejo de outridade, sendo essa categoria a comprovacao total e suprema do
divino, como salienta Octavio Paz: “N&o podia ser de outra forma: o erotismo é antes de tudo
e sobretudo sede de outridade. E o sobrenatural € a radical ¢ suprema outridade” (PAZ, 1994,
p. 20, grifos do autor). Podemos afirmar que tal ligacao € erdtica na medida em que os homens
buscam alcancar a transcendéncia a partir daquele que venceu a morte, segundo o Cristianismo.

A imagem do “branco espirito” indica algo sagrado, pois no Cristianismo hd uma gradacdo de
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pureza que vai do azul para o branco e depois para o brilho, um esplendor que, de certa forma,
impede a visdo do divino.

Ao perscrutarmos a simbologia da cruz, observamos que:

A tradicdo cristd enriqueceu prodigiosamente o simbolismo da cruz,
condensando nessa imagem a historia da salvacdo e a paixdo do Salvador. A
cruz simboliza o Crucificado, o Cristo, o Salvador, o Verbo, a segunda pessoa
da Santissima Trindade. Ela é mais que uma figura de Jesus, ela se identifica
com sua histéria humana, com a sua pessoa [...] Ndo existe simbolo mais vivo.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 1998, p. 310).

Simbolo vivo do sacrificio de um ser divino, a cruz é o fundamento da religiosidade
catdlica cristd. No poema gastaniano, a cruz potencializa o simbolo de Cristo. O eu lirico revela
que, na imagem de Jesus crucificado, os homens contemplam a divindade por meio da qual
buscam alcancar a salvacao, pois, segundo a tradigdo cristd, Jesus é um ser que transcendeu a
morte, comprovando sua natureza divina. Por isso os homens buscam entrar em comunh&o com
essa divindade e vivenciar a experiéncia mistica mais intima. A esse respeito, Octavio Paz

esclarece que:

O erotismo encarna assim em duas figuras emblematicas: a do religioso
solitario e a do libertino. Emblemas opostos, mas unidos no mesmo
movimento: ambos negam a reproducdo e sdo tentativas de salvacdo ou
libertacdo pessoal diante de um mundo caido, perverso, incoerente ou irreal.
(PAZ, 1994, p. 21)

Essa unido com a divindade por meio da experiéncia religiosa é erética, pois compara-
se ao prazer sexual: “Que, tomados de compaixao, / os homens sejam, pelo seu / branco espirito,
silenciosamente / envolvidos em flores de cruz” (GASTAOQ, 2011, p. 64). Corrobora para essa
ideia a epigrafe do livro Adornos que, conforme afirmamos anteriormente, revela que os
sentidos corporais s&o de origem divina.

Novamente, os sentidos sobressaem na constituicdo poematica e colaboram para a
erotizacdo da linguagem, sendo a tentativa de estabelecer vinculo com a divindade perpassada
por sinestesias, como vemos no verso “doces falas”, no qual a sensacgdo auditiva Se mistura ao
sentido do paladar, bem como na imagem de “flores de cruz”, que remete a sensacéo visual
entrelacada com a olfativa e a tatil, esta sugerida pelos ferimentos de Cristo na cruz. O sujeito
do poema manifesta seu desejo de que as aéreas almas, placidas, porque divinas, aplaguem as
inquietagOes e extingam os males do mundo, e os homens tomados de compaixdo sejam

envolvidos em flores de cruz: “sob o espesso/ lodo, se extingam os males” (GASTAO, 2011, p.
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64). As “flores de cruz” representam a sensacdo olfativa e relacionam-se com aéreas almas
porque o0 aroma € volatil, assim como as “aéreas almas” sdo etéreas e elevam espiritualmente
0s homens. Assim, podemos dizer que o erotismo sagrado, no poema em analise, é alcancado a
partir do desejo da poeta de integracdo dos homens com um ser pleno, situado além da realidade
imediata.

Junto com o desejo do sujeito poético pela salvagdo dos homens, simbolizada na morte
de Cristo em sacrificio da vida plena, eterna, ha a sugestdo de que as palavras organizadas no
poema ficam presas nele, como em sacrificio para vencer, transpor a morte. Nisso esta o desejo
de outridade, de que o poema seja como Cristo, de que as palavras do poema tenham acéo e
efeito de sacrificio que visa a salvacdo, como aquele da morte de Cristo. Assim, 0 poema

reveste-se no corpo erético que deseja seduzir para acontecer a salvacao.

2.1.2 O erotismo dos corpos

Em Adornos, também ha poemas em que o erotismo corporal se sobrepBe ao erotismo
espiritual, de acordo com o que iremos analisar no poema “Cha vermelho-ferro”, da segdo
“Confeitos”. Nessa quinta e Gltima secdo da obra lirica gastaniana, o sentido corporal
predominante € o paladar, cujo titulo ja remete a esse sentido, ja que sugere os sabores, confeites
e prazeres que derivam dessa sensacdo corporal. Identifiquemos no poema o modo como

manifesta-se o erotismo corporal, como os sentidos erotizam a linguagem.

CHA VERMELHO-FERRO

Fosse teu corpo um bule, exuberante
e esguio, de rosto oculto e méaos
como hastes a vermelho-ferro,

e de tua boca se soltasse um vento
sem tecto que de fumo desenhasse
um jardim de Uberes silvos,
tornar-me-ia eu num Tu em meu
nada de alto colo e formato fruto,
asa em ansa, moldada em chama
por ti ateada, ferina e triangular.

Fosse teu corpo porcelana brava
como o sinto, leve, branco-vidrado,
aplanado de auséncia e composto

em passos de bico amarelo palido

ou beringela, e nele beberia o cha

de tampa inventada num &pice de
botdo, minusculos ambos, um esfriado
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de ceramica e espanto, o outro quente

de purpura de Cassius — recomec¢ando 0s
dois a moldar o pomo em forma de crista.
(GASTAO, 2011, p. 79)

No poema “Cha vermelho-ferro”, percebemos as imagens metaforicas dos corpos
erotizados pelos cinco sentidos. O sujeito lirico explicita o desejo que sente pelo corpo do outro.
As anaforas “Fosse teu corpo” presentes nas duas estrofes sugerem essa ideia de desejo
explorada ao longo do poema.

Ao tratar da relagdo do desejo com o0 amor no ensaio Lagos do desejo (2006), Marilena
Chaui esclarece que o desejo se chama “caréncia, vazio que tende para fora de si em busca de
preenchimento” (CHAUI, 2006, p. 23). Esse desejo funde-se ao amor durante a Renascenca,
periodo em que a unido amorosa com o outro passa a ser considerada amor. Conforme afirma
Chaui, ha um elo entre amor e desejo: “Se, como amor, o desejo se alga a plenitude, como
desejo o amor é cada vez mais sospirar: lamento, ansia, nostalgia (CHAUI, 2006, p. 23). No
poema, sospirar equivale ao desejo que leva o eu lirico a cortejar a pessoa desejada, amada,
numa espécie de jogo em que o desejante se move para o corpo desejado, fazendo o sujeito
poético imaginar 0 encontro amoroso.

O desejo acende a imaginacédo do sujeito lirico que passa a imaginar o corpo do outro a
partir de imagens metonimicas. O que ele busca € se relacionar com esse corpo por meio da
unido eroético-amorosa. SO assim se sentiria completo, preenchido pelo outro, satisfazendo seu
desejo, pois os amantes, tal como nos diz Octavio Paz, desejam a completude: “somos seres
incompletos e o desejo amoroso ¢ perpétua sede de completude” (PAZ, 1994, p. 41). O poema
mostra corpos que traduzem desejos, corpos erdticos e um sujeito desejante. Como podemos
deduzir, corpo e desejo entrelacam-se revelando a forca erética do poema por meio das imagens
metafdricas dos corpos dos amantes. Afinal, o desejo perfaz e move o erotismo. A esse respeito,
Paz acrescenta que os sentidos tornam o corpo erotizado e o transformam em imagem para a

poesia por meio da imaginacao:

N&o € isso, afinal, o que acontece no sonho e no encontro erdtico? Tanto nos
sonhos como no ato sexual abragamos fantasmas. Nosso parceiro tem corpo,
rosto e nome, mas sua realidade, precisamente no momento mais intenso do
abraco, dispersa-se em uma cascata de sensacdes. [...] Os sentidos séo e ndo
sdo deste mundo. Por meio deles, a poesia ergue uma ponte entre o ver e 0
crer. Por essa ponte a imaginacdo ganha corpo e 0s corpos se convertem em
imagens (PAZ, 1994, pp. 11-12).
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No poema em analise, o erotismo é despertado pela imaginacao do corpo do outro, “Tu”,
em contato com as sensacdes despertadas por esse corpo no sujeito poético. Corpos que sdo
convertidos em imagens a partir das sensacfes corporais, tal como afirma Paz.

O corpo do outro surge metaforizado nas imagens metonimicas de um bule e de
porcelana que sugerem um corpo feminino sensual e sexual aos olhos do sujeito poético que o
deseja, como vemos nos versos da primeira e da segunda estrofes: “Fosse teu corpo um bule,
exuberante/ e esguio, de rosto oculto e mdos/ como hastes a vermelho-ferro [...] / Fosse teu
corpo porcelana brava/ como o sinto, leve, branco-vidrado” (GASTAO, 2011, p. 79).

Na primeira estrofe, os elementos metonimicos sdo construidos pelas associagdes do
corpo da mulher ao bule, com rosto, méos e boca da qual exala um vapor que seduz o eu lirico.
Este eu projeta seu corpo no corpo do outro mediante a fusdo dos corpos que se da a partir das
sensacOes: “tornar-me-ia eu num Tu em meu/ nada de alto colo e formato fruto, / asa em ansa,
moldada em chama/ por ti ateada, ferina e triangular” (GASTAO, 2011, p. 79). Ao que tudo
indica, o0 género do sujeito lirico € masculino. Podemos notar isso nos elementos que diferem
seu corpo do outro ser. Além disso, embora isso ndo torne o corpo do eu lirico totalmente
definivel, a asa “ateada, ferina ¢ triangular” pode simbolizar o 6rgdo sexual masculino, na
medida em que “o tridngulo com a ponta para cima é simbolo do fogo e da forca geradora
masculina” (BECKER, 2007, p. 281). Por outro lado, as asas podem indicar ainda um ser
celestial, como um anjo ou até mesmo o préprio Eros, dado que seu simbolismo estabelece uma
relacdo intermediaria entre o céu e a terra (BECKER, 2007, p. 210).

Na segunda estrofe, por sua vez, a porcelana de que € feito o bule € imagem metaférica
do corpo feminino, sentida como brava, que podemos deduzir como rustica ou que oferece
resisténcia ao toque, e, a0 mesmo tempo, sendo leve e vista como branco-vidrado, no qual o
sujeito lirico beberia o cha vermelho-ferro, como sugere o titulo. Em outras palavras, o bule e
0 cha séo o proprio corpo feminino cujos seios, “pomos”, desabrocham ao serem “bebidos”,
estimulados sexualmente, tomados pela boca do eu lirico: “nele beberia o cha/ de tampa
inventada num apice de/ botdo, minusculos ambos, um esfriado/ de ceramica e espanto, o outro
quente/ de purpura de Cassius — recomegando os/ dois a moldar o pomo em forma de crista”
(GASTAO, 2011, p. 79).

Nesses versos finais do poema, podemos observar que uma sugestiva e visceral
concepcao do ato sexual emana do ato erdtico-amoroso realizado pelo sujeito poético.

Conforme explica Paz, no ato sexual os corpos perdem-se em sensagoes:
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O encontro er6tico comeca com a visdo do corpo desejado. Vestido ou
desnudo, o corpo é uma presenca, uma forma que, por um instante, é todas as
formas do mundo. [...] N6s nos perdemos como pessoa e nos recobramos
como sensagdes. A medida que a sensacio se faz mais intensa, 0 corpo que
abracamos se faz mais e mais intenso. Sensacgdo de infinitude: perdemos corpo
nesse corpo. O abraco carnal é o apogeu e a perda do corpo (PAZ, 1994, p.
182-183).

Ora, a realizacdo plena do desejo do sujeito poético se desdobraria na unido sexual com
0 corpo do outro. Nessa unido, 0s corpos dispersar-se-iam em sensacfes e visdes, como
mostram os versos, perdendo-se intensamente um corpo no outro, deixando de ser forma e
presenca para converterem-se apenas em sentidos fisicos por meio dos quais se realizaria o ato
sexual. Somente depois disso, 0s corpos tornariam-se presenca novamente. Sendo assim, o ato
amoroso é, entdo, esse perder-se dos amantes um no corpo do outro por meio das sensacoes.
No poema, o paladar sugere o &pice da combinac&o de sensacdes. E o prazer sentido pelo corpo
inteiro do eu lirico gerado a partir do corpo do outro. Esse poema gastaniano é um todo
sinestésico em que os sentidos vao emergindo do corpo daquele que o eu lirico deseja e do seu
proprio corpo durante o ato amoroso do qual emana uma atmosfera erdtica gerada pelas
assonancias presentes no poema.

Vale ainda ressaltar que, em “Cha vermelho-ferro”, 0S corpos emergem em imagens
insélitas, criadas a partir de aproximacg6es estranhas e inusitadas, tais como as imagens de bule
e porcelana brava relacionadas ao corpo feminino, que correspondem a uma experimentacédo de
Ana Marques Gastdo com 0s recursos poéticos do surrealismo, que nesta dissertacdo, ndo
iremos aprofundar.

Assim, a palavra poética gastaniana revela uma relagdo intensamente corpérea, em que
a sensualidade dos corpos é despertada por meio da forca erética da comunhdo de um eu com
0 outro, como constatamos por meio da analise do poema em questdo, no qual o erotismo
emerge das imagens e das metaforas?2.

Retomando Octavio Paz, que salienta que a poesia manifesta um mundo outro, 0 mundo
dos sentidos, que nos possibilitam ouvir e ver o imperceptivel, o impalpavel no lirismo poético,
entendemos que a poesia nos torna capazes de transcender o limite do indizivel, na medida em
que nos revela e nos faz perceber e contemplar o corpo do poema para além de sua constituicdo

verbal, tendo em vista que a esséncia intrinseca da poesia é despertar 0s sentidos para sondar e

12 para Alfredo Bosi (2000, p. 19), aimagem é produto da imaginacdo do poeta, uma experiéncia que vem enraizar-
se no corpo. Ao passo que a metafora se constitui de uma transferéncia, que causa um efeito anal6gico no poema,
pois “enquanto provém da intui¢do de semelhangas, a metafora aparece como imagem” (BOSI, 2000, p. 40).
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construir novas significacdes. Na poesia de Ana Marques Gastéo, os sentidos formam um elo
entre o ver e o sentir. As sensacdes corporais sao transformadas em imagens e metéforas no
corpo do poema. Na obra lirica Adornos, os sentidos erotizam a linguagem da poesia. Ha
necessidade, portanto, de que o ponto de partida sejam os sentidos do corpo para haver erotismo,
como afirma Octavio Paz: “poesia e erotismo nascem dos sentidos, mas ndo terminam neles.
Ao se soltarem, inventam configuragdes imaginarias — poemas ¢ cerimonias.” (PAZ, 1994, p.
14).

Quando consideramos a necessidade do emprego dos sentidos do corpo para haver o
erotismo, passamos a definir a poesia como corporeidade, j& que erotiza a linguagem,
demonstrando o sentido erético da criagdao. Na analise do texto poético “Pregadeira”, no topico
seguinte, observaremos a criacdo erdtica do poema na obra gastaniana, em que as palavras sdo
seduzidas a entrar no poema, e a poeta é seduzida pelos sentidos a dizer algo que é quase
indizivel fora da estrutura do poema.

Ainda da se¢do “Confeitos” da obra gastaniana, tomemos o poema “Groselheira-brava”

para analisarmos o erotismo dos corpos. Ei-lo transcrito:

Espartilhe-se o excesso labial
de uma groselheira-brava,
desca-se, por entre as escadas
de um semi-levantado vestido
em musselina azul, a mao,
banhada em lagrimas e seda.

Oh, como o sabor é exuberante

e ameigado de 4cidos confeitos,
harmonioso em alegrias e tormentos.
(GASTAO, 2011, p. 70)

Neste poema, 0 erotismo emerge da préatica sexual sugerida nos versos do poema que
resulta do encontro erético dos amantes. Para Octavio Paz, o erotismo é sexualidade
transfigurada pela imaginacdo humana, metafora, e, embora sofra diferentes transformacdes,

nunca deixa de ser essencialmente impulso sexual. Nas palavras do autor,

O erotismo € exclusivamente humano: é sexualidade socializada e
transfigurada pela imaginacdo e vontade dos homens [...]. O erotismo é
invencdo, variagdo incessante [...]. O protagonista do ato erético é o sexo ou,
mais exatamente, os sexos. O plural é obrigatério porque, incluindo os
chamados prazeres solitarios, o desejo sexual inventa sempre um parceiro
imaginario... ou muitos. Em todo encontro erético ha um personagem invisivel
e sempre ativo: a imaginagdo, o desejo. No ato erético intervém sempre dois
ou mais, nunca um. (PAZ, 1994, p. 16).
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Os gestos de beijar e tocar a groselheira-brava descritos ao longo dos versos do poema
sugerem a realizagdo do ato erético. Groselheira-brava e metafora do corpo feminino. Um corpo
sensual e sexual que é estimulado pelo beijo e pelo toque das méos do outro até atingir a
excitacdo sexual, como podemos deduzir dos versos da primeira estrofe do poema pela
humidade e viscosidade da mao “banhada em lagrimas e seda”. Corpo no qual e a partir do qual
se concretizam o0s desejos sexuais do outro, ainda que a groselheira-brava ofereca certa
resisténcia, tal como sugere o adjetivo brava. Por outro lado, podemos associar brava aos
espinhos da groselheira, o0 que indicaria ainda certo prazer que envolve o jogo amoroso entre
negacear e doar-se, e, até mesmo, ferir ou ferir-se.

No poema, 0 ato sexual compara-se ao paladar, a degustacdo, ao ato de saborear, pois a
groselha, enquanto imagem metaférica do corpo feminino, é um fruto comestivel de sabor
acidulado. Assim, beijar e tocar o corpo feminino sao atos genuinamente prazerosos, palataveis,
visto que “a boca é o 6rgdo que permite o desfrute dos sabores” (MAFFEI, 2010, p. 114). Udo
Becker, no Dicionéario de simbolos, afirma que “geralmente o beijo é expressdo de intimidade
e sinal de veneracdo. Além do sentido erdtico real (que também pode assumir carater de simbolo
no casamento), o beijo também possui relevancia sagrada” (BECKER, 2007, p. 44). Diante
disso, podemos dizer que a boca do eu lirico saboreia o corpo do outro, o corpo da mulher por
meio do beijo.

Além disso, todos os sentidos participam do ato sexual, 0 que o torna sinestésico e
erotico, como confirma a leitura dos versos finais do poema: “como o sabor é exuberante / e
ameigado de acidos confeitos, / harmonioso em alegrias e tormentos” (GASTAO, 2011, p. 70).
O sabor é sentido pela médo que toca o corpo da mulher, pelos olhos que o veem, pelos cheiros
oriundos do corpo, pela voz do outro presente nas sibilantes que orienta o tato no poema. O
erotismo presente nesse poema é potencializado pelos sentidos, pela sensibilidade dos corpos
dos amantes no encontro erotico.

A partir dos versos “Espartilhe-se 0 excesso labial / de uma groselheira-brava”,
depreendemos ainda que o sujeito poético morde os labios da mulher, o que potencializa a
imagem metafdrica da violéncia do beijo como um ato carnal erético e violento, tanto para o
sujeito lirico quanto para a mulher que € beijada. Podemos dizer, entdo, que no poema em
questdo o erdtico, de certo modo, esta atrelado ao violento.

Na poesia gastaniana, o0 erotismo estd presente até mesmo quando se trata do
envelhecimento do corpo. Selecionamos dois poemas de Adornos nos quais o estado de velhice
estabelece um elo entre a esfera carnal e a espiritual, pois a perda da vitalidade corporal alimenta

0 desejo pelo espiritual. Vejamos o primeiro poema constante da segdo “Confeitos”:
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ACUCENA DE ACUCAR

Retirando as méaos da nuca,

sob a pele de exuberancia
prudente, a mulher reconhece
os nos d’agua, destino de queda
em ascensdo. Num veio de luz,
vé desfazer-se uma agucena

de acucar, estremecida e palida.

J& ndo atraidos pelo desastre,

os labios retomam a consciéncia
do exagero ébrio de quem por de
mais ama e, por isso, a mulher
vai passajando a dor velada,
vigiando o rigor dum desejo

tdo corporeamente espiritual.
(GASTAO, 2011, p. 74)

Este poema possui forte carga erdtica. A sonoridade do titulo e dos versos com as
sibilantes insinuam o sensual no ato da leitura, em que pode ser sussurrado.

Aqui observamos que, por meio da sensibilidade tatil, a mulher reconhece os nds d’agua
em seu corpo, sinais do envelhecimento, “destino de queda / em ascensio” (GASTAO, 2011,
p. 74). Octavio Paz afirma que “ndo ha remédio contra o tempo. Ou, a0 menos, ndo o
conhecemos. Mas devemos nos confiar a corrente temporal, é preciso viver. O corpo envelhece
porque ¢ tempo como tudo o que existe sobre esta terra” (PAZ, 1994, p. 189).

Na medida em que a pele é a mistura'® de todos os sentidos corporais, a mulher enxerga
e torna-se ciente da velhice do corpo ao tocar sua pele “de exuberancia prudente” com as maos,
pois s6 ela “sobre si mesma adquire consciéncia, também sobre a mucosa € a mucosa sobre si
mesma” (SERRES, 2001, p. 16), um simples toque possui uma carga sensorial e erdtica,
evidente nos versos do poema, toque que desperta o corpo erotizado pelos sentidos apurados,
porque a sensualidade povoa a pele (SERRES, 2001, p. 67). E na pele do corpo da mulher que
se inscrevem as marcas do tempo. Afinal, a pele é “porta-rugas [...] Somos revestidos de uma

cera mole, quente, espelho opaco, superficie reversa, riscada, pontilhada, diversa, onde se

3Mistura é um dos conceitos usados por Michel Serres, em sua obra Os cinco sentidos (2001), para referir-se ao
tato como predominante e a pele como sentido comum, porque esta em todo o corpo e porque por meio dela tocam-
se 0 mundo e o corpo, como explica o filésofo: “sensorium commune: sentido comum a todos os sentidos, que
serve de elo, ponte, passagem entre eles, [...] A pele forma a tela de fundo, o continuo, o suporte dos sentidos, seu
denominador comum, cada sentido, proveniente dela, exprime-a intensamente a maneira e na qualidade de cada
um. [...] nela, por ela, com ela tocam-se o0 mundo e 0 meu corpo, o que sente e o que ¢ sentido” (SERRES, 2001,
p. 66-77, grifos do autor).
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reflete um pouco o universo, onde ele escreve, onde o tempo traca a sua passagem (SERRES,
2001, p. 71).

Sob a luz, a mulher contempla a imagem da “agucena de acucar” a desfazer-se em seus
labios. Essa imagem metaforica da “agucena de agucar” sugere a dissolugdo de si propria, do
seu corpo. O seu olhar perceptivo abarca os avancos do seu estado de velhice que o verso
descreve como “estremecida e palida”. Esse ato contemplativo de seu corpo de mulher desvela
a carga erdética do poema. Em outras palavras, o ato de contemplar o envelhecimento desperta
a sensualidade do corpo. A imagem da “agucena de agucar” dissolvida em seus labios sugere
essa voluptuosidade, o “exagero ébrio” de sentir prazer em saborear o corpo imerso no desastre
do envelhecimento. Os versos do poema insinuam a relagdo erdtica de “quem por demais [se]
ama” (GASTAO, 2011, p. 74, acréscimo nosso). Ela sabe que seu corpo esté sujeito aos efeitos
do tempo, por isso torna velada a dor motivada por esse destino.

O amor por seu corpo faz a mulher vigiar rigorosamente um “desejo tao corporeamente
espiritual” que inscreve no corpo do poema o desejo situado entre a esfera carnal e a espiritual.
Em outras palavras, ela passa a observar as sensacdes de seu corpo que despertam seu desejo
sexual, pois, mesmo ao perceber que seu corpo esta envelhecido, ela sente desejo sexual, o qual
se revela muito mais espiritualizado, na medida em que se vale mais da imaginagéo. De acordo
com Paz, “o erotismo ¢, em si mesmo, desejo — um disparo em dire¢do a um mais além” (PAZ,
1994, p. 19). Ela busca um fim transcende, almejando a salvacgdo, o desejo tdo corporeamente
espiritual que remete a dualidade barroca entre o corpo e a alma, pois os sentidos corporais da
mulher despertam tanto o desejo sexual quanto o espiritual. Esse misticismo presente no poema
mostra que “a alma e o corpo ndo se separam, mas se misturam, inextrincavelmente” (SERRES,
2001, p. 21). O corpo da mulher deseja a alma, portadora de todos os sentidos e imune a
temporalidade terrena.

Na poesia erética de Adornos, os sentidos corporais estabelecem lagcos com a
espiritualidade. E uma poesia mistica que se cria ao longo dos poemas. No plano sagrado, os
sentidos erotizam a relagdo com a divindade.

Do mesmo modo que no anterior, esse outro poema, “Madeira doce”, sugere que a
sujeicdo do corpo aos efeitos do tempo, remetendo-se ao uso danoso dos sentidos corporais,
porgque expostos aos excessos, 0 que gera consequéncias corrosivas. Tal poema faz parte da

secdo “Inflorescéncias”, de Adornos.

De um imenso trago
bebe-se, puro, o vinho
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de madeiras doces e travo
melédico enquanto,
no urzeiral nevado,
a ave seca 0 penoso bico.

De tédio, vém e vao

as estagdes, na erosao

dos corpos, indiferentes

a morbidez de exiguas
lembrangas, ou ao excesso
de malignas ostentagdes.
(GASTAO, 2011, p. 62)

O poema sugere que o tédio prevalece a passagem do tempo e a lembranca dos corpos,
indicado pela passagem das estagdes que se repetem enquanto 0s corpos envelhecem
indiferentes a duas coisas que a sociedade considera mérbidas e malignas se sdo manifestadas
nos corpos envelhecidos: as exiguas lembrancas do ato sexual e as ostentacdes de desejo sexual.
Ao mesmo tempo em que Ana Marques Gastao ironiza a ideia social predominante de que o
ato ou o desejo sexual de um corpo envelhecido é mdrbido ou maligno, ela ressalta que o corpo
envelhecido € indiferente a essa ideia predominante da sociedade. A poeta mostra liricamente
gue os corpos sdo atravessados pela temporalidade e problematiza os preconceitos a respeito de
gue o desejo sexual e sua expressdo, na velhice, correspondem a excessos do corpo. No poema,
a “erosdo dos corpos” da-se pela passagem do tempo que segue 0 movimento ritmado das
estacdes, uma vez que nossos corpos sao “suditos do tempo. Somos tempo e ndo podemos nNos
abstrair de seu dominio” (PAZ, 1994, p. 189). Essa erosdo aumenta e torna-se ainda mais
evidente com a indiferenca dos corpos envelhecidos quanto a ideia socialmente convencionada
relativa “a morbidez de exiguas / lembrangas, ou ao excesso / de malignas ostentacdes”
(GASTAO, 2011, p. 62).

Para a poeta, 0os corpos sdo perpassados por lembrancas que espelham esse
atravessamento do tempo, remetendo a ideia de Michel Serres de que elas sdo gravadas na pele
do corpo que recebe o “deposito das lembrangas, estoque de nossas experiéncias ali impressas,
banco de nossas impressdes, geodésicas de nossas fragilidades. Nao procurem fora, nem dentro
da memoria: a pele € toda gravada, tanto quanto a superficie do cérebro, toda escrita também”
(SERRES, 2001, p. 71). Ao mesmo tempo e ainda segundo Serres, o corpo erodido pode refletir
as consequéncias do excesso de usufruto dos sentidos corporais, uma vez que “uns olham,
contemplam, veem; outros acariciam o mundo ou se deixam acariciar por ele, atiram-se,
enrolam-se, banham-se, mergulham nele e, as vezes, se esfolam” (SERRES, 2001, p. 32).

Apesar de, no corpo, ficarem gravadas as marcas dos gozos sexuais e outros prazeres, ha a ideia
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predominante, no mundo ocidental, de que, na velhice, o corpo ndo deve ostentar essas marcas
nem os desejos porque sdo considerados malignos, inadequados a uma pessoa idosa.

Os versos da primeira estrofe do poema sugerem o orgasmo intenso e rapido por meio
das imagens de tragar o vinho de uma so vez e pelas imagens de penetracao presentes nos dois
ultimos versos: “De um imenso trago / bebe-se, puro, o vinho/ [...] enquanto, / no urzeiral
nevado, / a ave seca 0 penoso bico” (GASTAO, 2011, p. 62). Podemos dizer que “a ave seca o
penoso bico” é metafora do pénis e “urzeiral nevado” é a vulva com o pubis branco, grisalho,
de uma mulher envelhecida. Ainda, o vinho, em uma de suas simbologias, associa-se a
embriaguez, e, do mesmo modo, o coito pode ser comparado a embriaguez na medida em que
aacdo do vinho € imediata e efémera, tal como o prazer no ato sexual que, por outro lado, assim
como o vinho, é considerado divino, sagrado, ja que também simboliza a ligagdo com a
eternidade. Assim, o ato de beber o vinho € sensorialmente complexo, porque €é intensamente
sinestésico: “o vinho / de madeiras doces e travo / melédico”, em que degustacdo e audigdo se
juntam, acentuando o erotismo do paladar. O corpo reage a bebida que percorre o seu interior.
O vinho é simbolo classico na poesia portuguesa. E pode remeter também aquele produzido na
ilha de Madeira, em Portugal, a partir da oxidacdo em cascos de madeira que 0 tornam
adocicado. Nesses versos, as sinestesias sdo construidas com os sentidos do tato, do paladar, do
olfato, da audicéo e da visao.

O vinho simboliza a bebida dos deuses, a imortalidade, porque faz a ligacdo com a
divindade a partir da embriaguez mistica, evidenciando o erotismo sagrado presente nos versos
gastanianos. Nessa medida, podemos depreender que o vinho simboliza o sagrado que se
entrelaca ao corpo sensual. Além disso, a imagem da ave manifesta o elo entre o divino e 0
humano presente no poema, pois, em sentido simbolico, tem papel intermediario entre o céu e
aterra (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1998, p. 688). Essa oposicdo entre sagrado e profano
alude a dualidade barroca do ser humano dividido entre o corpo e o espirito. Desse modo, a
poesia de Ana Marques Gastdo mostra essa dualidade reinventada para evidenciar o
entrelacamento do sagrado com o profano.

Nos poemas “Agucena de agucar” e “Madeira doce”, com 0s quais demonstramos a
predominancia do erotismo corporal, é possivel observar a experimentagdo que Ana Marques
Gastdo faz com os recursos estéticos do Barroco, conseguida a partir de imagens antitéticas e

da sinestesia, reinventando, assim, o tema do erotismo.

2.2 A seducdo pela palavra poética
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Nas palavras da critica literaria Rita Taborda Duarte, a poesia de Ana Marques Gastao,
em Adornos, parte da proposta de reinvengao de significados que se desenvolve “pela alegoria,
pela aluséo, pela marca de um efeito de estranheza que vai construindo significagdes, num
esforco de dizer, de sentir que também ¢ o esfor¢o da propria elaboracao poética” (DUARTE,
2011, p. 1). A poeta esta constantemente envolta pelo véu das indagacdes sobre o ato poético.
Suas minuciosas reflexdes séo transportadas para o papel e sdo o veio de alguns de seus poemas.
A esse respeito, no livro de ensaios As palavras fracturadas (2013), Ana Marques Gastédo
aponta que a palavra poética ¢ “acto individual e criador do dominio da liberdade, da
imaginagdo e da fantasia” (GASTAOQ, 2013, p. 61). Essa reflexo sobre o ato poético é constante
nos poemas de Adornos e surge inteiramente relacionada ao sensorial, que € o principal veio
desse livro, tornando a poesia gastaniana erotica e sedutora no sentido de que a poeta seduz e
ao mesmo tempo € seduzida pela palavra poética. Assim, 0s poemas que tratam da escrita
poética tém intenso teor erético e mostram esse relacionamento entre poeta e poema.

Vejamos o poema transcrito retirado da se¢do “O rapto”, em que predomina a sensagao
tatil e cuja palavra rapto pode nos remeter a significacao de tirar algo de alguém de forma brusca
e sem consentimento ou pode ser concebida como um estado de quem se encontra maravilhado,

encantado:
PREGADEIRA

Cozo o botdo

a linha de sangue,
prego-o a pagina,
cedo a seda.
Semeio outro n6.

Lesto, embalo-o

ao peito, digo:

meu anjo e anseio,

Sou uma pregadeira

de acgo e po.

(GASTAO, 2011, p. 30)

Este poema pode ser lido como metafora do fazer poético que revela o erotismo presente
na criagdo. Como o titulo e os versos do poema sugerem, a pregadeira é a metafora da poeta, e
a escrita do poema € uma costura, ou, por outro lado, a plantacdo de uma semente, como sugere
0 verbo semear e a imagem do botdo — peca que ata partes do vestuario ou estagio de uma
planta. A pregadeira tem a habilidade de realizar um trabalho manual cuidadoso para pregar o
botdo numa superficie, fazendo os pontos que o pregam no tecido, pois dispensa a maquina de

costura. Neste caso, 0 poema € uma costura a mao, isto €, que exige mais tempo e atengdo para
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ser elaborado. Embora a costura do botdo lhe cause ferimentos, a poeta entrega-se, envolve-se
intensamente com seu trabalho de pregadeira, isto €, com a iminente criacdo do poema. Isso
indica que o nucleo desse poema € metapoético. E tal associagéo entre costura e criacdo poética
sugere o erotismo no préprio ato poético pelo contato do corpo da poeta, no caso, suas maos,
com uma parte do corpo do poema, a palavra poética metaforizada pelo botdo. Nesse contato,
a poeta se fere, e a palavra poética fica presa no poema. E uma seducéo que envolve certa tensdo
e violéncia como indica a imagem do sangue.

Temos quatro elementos — botdo, poema; linha, 1apis; seda, pagina; e no, palavra, verso,
estrofe e ritmo —, que criam o corpo do poema. A metéafora da costura do poema nos remete a
etimologia da palavra texto cuja origem esta no vocébulo latino textum. Nessa acepcao, assim
como um tecido, o texto é formado por um conjunto de fios entrelagados, ou seja, por elementos
que se ligam para formar, com palavras, frases, seus sentidos. Assim, a poeta costura o0 corpo
do poema com “linha de sangue”. Em outras palavras, o botdo pregado na pagina pode ser lido
como 0 poema escrito no papel, processo que faz a poeta sangrar. Cada um dos nos pode
constituir as palavras que dardo vida ao poema. A cada n6 costurado pelos dedos da poeta nasce
um verso ou uma estrofe.

No trabalho da poeta-pregadeira predomina o sentido tatil. As maos e 0s dedos da poeta
sd0 seus principais instrumentos de trabalho, como também todo o seu corpo e 0s sentidos que
usa para imaginar e criar o poema, uma vez que o tato é o sentido da criagdo, como observa
Ana Hatherly, em A poética dos cinco sentidos (2010), ao descrever liricamente o trabalho das
tecedeiras que produzem outra dimensdo a partir do tato e da forma como lidam com os fios,
dispondo-os em um sistema regular, imagem que estabelece uma relacdo erética com a

tapecaria:

A tapecaria é uma pele de seda que lhe sai dos dedos. Os dedos himidos. As
maos hdmidas comecam a estar viscosas. Aperta a mao contra a seda viva.
Escorre pela méo por entre os dedos. Na boca entreaberta a saliva sobe. Depois
escorre. Olhos fechados sentir a mdo. Sentir na mao o estremecimento a
convulsdo. O nascimento. O vermelho o branco. A seda a 1a as méos que
buscam puxam tiram a humidade o visco por fim o grito. O azul das 6rbitas.
O tremor do medo o frio das pancadas. Por fim a agua a roupa o leite. O
primeiro gesto da méo procurando o contacto o calor animal o sabor o cheiro
a forma do animal. Sentir com a pele. (HATHERLY, 2010, p. 45).

Assim como as tecedeiras, a pregadeira usa as maos e toda a sensibilidade do corpo para
criar o poema. Nessa medida, podemos relacionar o trabalho da poeta-pregadeira com o das

tecedeiras, haja vista que a escrita de um poema se assemelha a producao de uma tapecaria, e
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que esses dois trabalhos envolvem o corpo e seus cinco sentidos, de modo sinestésico. Assim,
a criacdo envolve a corporeidade na medida em que envolve, principalmente, o lado animal de
sentir com a pele, de ferir e de ferir-se durante essa atividade.

Podemos dizer que ha uma forte carga erética no labor lirico de Ana Marques Gastéo, a
poeta-pregadeira, COMo vemos no poema, assim como vemos o erotismo presente no trabalho
das tecedeiras de Ana Hatherly, pois o toque € criacdo e erotismo. Essa ideia leva-nos a repetir
a afirmacéo de Octavio Paz (1994, p. 12) de que a esséncia poética do erotismo corresponde
profundamente a esséncia erotica do poetico, discutida no inicio deste segundo capitulo. Assim,
erotismo e poesia estdo intrinsecamente relacionados, ou seja, situam-se na mesma esfera de
influéncia na vida do ser humano, ja que ha erotismo na poesia, assim como ha poesia no
erotismo. A poesia erotiza a linguagem, e esta torna-se capaz de nomear a sensacdo. Sendo
assim, € valido dizer que os sentidos erotizam a linguagem poética.

As méaos da poeta-pregadeira, assim como os olhos, sdo indispensaveis, uma vez que o
tato conduz a criagéo junto com os outros sentidos. Assim como as tecedeiras de Ana Hatherly
trabalham a seda para a criacdo da tapecaria, tecendo imagens com os dedos (HATHERLY,
2010, p. 42), do mesmo modo a pregadeira costura com os dedos as imagens do poema criadas
por sua imaginacao durante o devaneio. Desse modo, a pregadeira reinventa “imagens da
matéria, imagens diretas da matéria. A vista lhes d4 nome, mas a mdo as conhece”
(BACHELARD, 1989, p. 2, grifo do autor). Para Bachelard, a mdo é o instrumento do
pensamento do poeta que modifica o elemento material. Nesse sentido, a méo do artifice € a
méao que desempenha o trabalho, que cria, que tem poder para transformar livremente. Assim
entrelacam-se imaginacdo formal e imaginacdo material, em que a primeira oferece uma
contemplacdo do mundo ociosa e passiva, enquanto a segunda possibilita ao homem ser um
ativo modificador da matéria, tornando-se um demiurgo. Disso provém o seu corpo a corpo
com as substancias do mundo. Dessa maneira, a imaginagdo material é criacdo. As maos da
poeta trabalham e criam o poema, transformando a matéria para criar novas imagens. No
poema, 0s sentidos servem a imaginacao da poeta e erotizam a linguagem da poesia, pois, como
afirma Paz (1994, p. 12), a imaginagdo conjuga e move 0 ato poético e, assim como no ato
erdtico, transfigura a linguagem em ritmo e metéafora.

Para além disso, podemos afirmar que ha um efeito de jogo no poema presente na
palavra “cozo”. Nos versos iniciais, o eu lirico afirma que coze o botdo. A palavra cozer grafada

[1==1)

com a consoante “z”, significa preparar algo, mais especificamente, cozinhar, diferindo, com

[YP=2]
S

efeito, do homonimo coser, com “s”, que significa costurar. No poema “Pregadeira”, vemos as

associacoes e juncOes que a poeta Ana Marques Gastédo cria com 0s cinco sentidos a partir da
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homonimia. Assim, 0 jogo entre cozer e coser gera ambivaléncias, sugerindo um novo Vviés de
interpretacdo. Como aponta Maria dos Prazeres Gomes, no artigo Barroco e poesia
experimental: um dialogo de dois gumes (1997), esse jogo com as palavras e as ideias justifica-
se pelo carater ludico inerente ao Barroco que se consubstancia em instrumento de liberdade e
rebeldia nas obras dos poetas experimentais, revelando o gume mais afinado do dialogo
existente entre o Barroco e a Poesia Experimental (GOMES, 1997, p. 56-57).

Essa dupla significacdo da palavra no corpo do poema constréi imagens sinestésicas.
Nessa medida, 0 poema gastaniano sugere que a criacdo poética € uma costura de tapecaria e a
plantacdo de uma semente, pois, a0 mesmo tempo em que 0 poema é pregado na pagina em
branco, o0 poema é semente que servira como alimento para quem o ler. Alimento para a alma
dos leitores, de quem se identificar com o poema. Por isso, podemos dizer que a poesia é
alimento, o que revela o sentido do paladar, ja que a escrita da poesia é como o preparo de um
alimento, neste caso, 0 poema, que sera consumido quando for lido. Dessa forma, podemos
dizer que esse jogo de linguagem e essas associa¢fes sdo atos de criacdo poética, no caso
especifico da presente obra gastaniana.

Quando o poema esta terminado, a poeta cria certa afei¢cdo por sua criagcdo e passa a
considera-lo algo sagrado: “Lesto, embalo-o / ao peito, digo: / meu anjo e anseio” (GASTAO,
2011, p. 30). Ao ser escrito, 0 poema torna-se algo divino, uma vez que a poeta passa a deseja-
lo e vé&-lo como um anjo que nos remete a sacralidade da escrita e da poesia.

Por fim, nos ultimos versos do poema, a poeta denomina-se pregadeira: “sou uma
pregadeira/ de ago e pd”, cujo trabalho € costurar a poesia que eterniza um ser finito, na medida
em que, ao dizer-se de aco, a criacdo do poema a purifica e espiritualiza (BECKER, 2007, p.
186), assim como o po € a matéria que a constitui e simboliza sua transitoriedade (BECKER,
2007, p. 218). O poema criado pela poeta-pregadeira torna-se “um objeto Gnico, criado por uma
‘técnica’ que morre no instante mesmo da criacdo” (PAZ, 1982, p. 20, grifo do autor). Dessa
maneira, a poeta tece um poema Unico e irrepetivel.

Tal poema desvela a poesia erotica e sedutora de Ana Marques Gastdo em Adornos. O
seu labor lirico nessa obra abarca os sentidos corporais que potencializam o erotismo,
considerando que a poesia em si ja é erotismo, como bem mostram os poemas analisados
anteriormente. A criacdo do poema da-se por meio da tessitura da palavra poética, num
relacionamento intimo entre poeta e poema, 0 que demonstra o trato da linguagem na poesia
gastaniana.

Conforme escrevemos acima, o efeito de jogo presente no “Pregadeira” emerge do uso

da palavra “cozer” que instaura diferentes significagdes no corpo do poema. Na poética



72

gastaniana, esse jogo pode ser entendido como uma abertura do texto poético para
interpretacdes e sentidos outros, tal como elucida Marcia Helena S. Barbosa, no artigo O efeito
de jogo na poesia de Ana Hatherly (2015), ao tratar do poema “Principe” dessa escritora
portuguesa que se abre a maltiplas interpretacdes e sentidos. Segundo Barbosa, neste poema de
Ana Hatherly, o jogo reside na abundancia de significacfes que surgem durante a leitura, dado
que 0 poema remete a outros textos, o que revela novas vias de interpretacdo que se entrecruzam
com outras interpretacdes, sem anularem-se, perfazendo um mecanismo complexo existente na
poesia hatherliana. Também, no poema gastaniano analisado, o vocabulo “cozer” promove o
jogo que potencializa outras intepretacdes.

De certa forma, podemos afirmar ainda que o trabalho de criacdo de Ana Marques
Gastao descrito no poema analisado possui semelhangas com os conceitos barrocos de engenho
e arte, empregados no processo de experimentacao realizado pela poeta portuguesa, como dito
anteriormente. Segundo Maria dos Prazeres Gomes (1997), na poesia experimental “o engenho,
se sobrepde a arte, ou seja, a técnica e ao labor poéticos, e isto representa, sem duvida, um
aspecto de ruptura do equilibrio classico” (GOMES, 1997, p. 50, grifo da autora). Com efeito,
observamos em “Pregadeira” o interesse da poeta pela técnica presente no desenvolvimento do
seu trabalho poético.

Noutros poemas de Adornos, podemos também perceber o erotismo na escrita poética,
como em “Escrita de cheiro”, da se¢do “Inflorescéncias”, cujas sensagdes olfativas inovam as

imagens sobre a escrita poética. Vejamos:

Um odor a grafite ardente,
dormente, lanca de si

este pedaco de mina,
radiada, escamosa,

— & escrita de cheiro,
paladar, anseio,

a forca de ndo estar so.

Agreste, como uma mao
de fuligem, ajuda-me,

em seu caminho indspito

e acidentado, na subida
eviterna do chao aos dedos.

O aroma poeirento, juncado
de estrelas e madeira,

nao é meu, meu é este
desejo clastomaniaco

de os poetas se evolarem,
cristalinos, igneos, em leitos
de carvao ao fim do lapis.
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(GASTAO, 2011, p. 55)

O poema em questdo pde em evidéncia a relacdo estabelecida entre a escrita e as
sensacoes, especificamente, a sensacdo olfativa. O eu lirico concebe a escrita como aromatica,
porque os dedos da méo pressionam a grafite ao escreverem no papel e fazem esta exalar odor,
transformando em “escrita de cheiro” o ato poético.

Na segunda estrofe, o l&pis surge metaforizado e desdobra-se na imagem da mao de
fuligem. Enquanto instrumento poético, ainda que agreste, indomavel, sua funcéo consiste em
ajudar o poeta, mas encontra obstaculos, pois o caminho é in6spito, acidentado e arduo. 1sso
torna a tarefa do lapis repetitivamente incansavel, sem fim, pelo seu movimento para obedecer
aos dedos do poeta, ainda que ofereca certa resisténcia, como mostram os versos: “na subida/
eviterna do chao aos dedos”, nos quais hé ainda a sugestio visual do toque do lapis na pagina e
de sua subida entre a escrita de uma palavra e outra durante a composi¢cdo do poema. Aqui
observamos que a escrita poética provém dos movimentos do lapis na pagina em branco que é
orientado pelos movimentos das méos e dos dedos do poeta.

Os versos da terceira estrofe sugerem que o sujeito lirico é um poeta que inala o odor
emanado no ato da escrita quando seus dedos pressionam o lapis no papel para fazer nascer o
poema, que ganha forma, a0 mesmo tempo em que exala aroma: “um aroma poeirento, juncado
de estrelas e madeira”. Em seu intimo, o eu lirico anseia que os poetas se evolem luminosamente
em carvdo ao final da rigorosa e odorifica criacdo do poema. 1SS0 nos permite pensar na
transformacdo do poeta em esséncia aromatica ao final de sua criacdo para que contamine o
leitor, e do leitor exale, quando este realizar a leitura do poema, perfazendo o erotismo. Disso
deduzimos, também, que tanto o poeta como 0 poema sdo odor. Assim, no poema em analise,
a escrita poética e a leitura do poema sdo perpassadas por percepgdes sinestésicas que
potencializam o olfato: “Um odor a grafite ardente, / dormente, langa de si / este pedaco de
mina, / radiada, escamosa, /- ¢ escrita de cheiro” (GASTAO, 2011, p. 55). Paradoxalmente, o
sujeito poético destaca que o odor do poema, no qual reside a sua mensagem, 0 Sseu ritmo, o
prazer que desperta no leitor, ndo provém do poeta, mas sim do lapis. Por isso 0s poetas sdo
clastomaniacos, isto €, obcecados pelo pedaco de rocha de que o lapis é feito, a grafite.

Ressaltamos, no poema “Escrita de cheiro”, a experimentagdo realizada por Ana
Marques Gastdo na obra lirica Adornos a partir da PO.EX, com o Surrealismo, que se evidencia
na imagem construida do desejo dos poetas de se evolarem em leitos de carvao do lapis,
parecendo que se desmancham no poema ou s&o absorvidos pelo poema ao final da criagdo. De

certa forma, podemos dizer que isso remete a desintegracao retratada na tela de Salvador Dali,
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A persisténcia da memdria (1931), sugerindo que o texto de arte, a0 mesmo tempo em que
integra o artista na prdpria obra, desloca o leitor da realidade imediata e instiga nele a
imaginacdo, dando a ideia de que a arte cria outras realidades que, no primeiro momento,
parecem irreais.

Sabendo que o olfato esta vinculado a memoria, como afirma Michel Serres, para quem
este ¢ o “sentido raro das singularidades, o olfato desliza do saber a memoria e do espago ao
tempo; certamente das coisas aos seres” (SERRES, 2001, p. 172), pensemos que a leitura de
um poema nos possibilita guarda-lo para posterior rememoracao. Por isso a escrita é de cheiro,
tem cheiro, exala cheiro, ja que o olfato nos remete ao que foi vivido ou lido, neste caso. Assim,
0 poema sempre vai estar presente em nossa memoria. A esse respeito, Octavio Paz fala na
experiéncia poética que o poema proporciona ao leitor, isto ¢, “a leitura do poema mostra grande
semelhanga com a criagdo poética” (PAZ, 1982, p. 30), uma vez que o leitor revive o ato poético
durante a leitura. Dizendo de outro modo, a leitura é o encontro do leitor com o poema, um
encontro sensual, porque cheio de sensa¢fes que convocam todos os sentidos do corpo do leitor.

Por outro lado, podemos afirmar ainda que, no poema, a poeta opera com 0 campo
lexical quando emprega de forma original e rara certos vocabulos, como clastomanico, que
pode se referir ao ato criativo como resultante da agdo de fazer e refazer o poema. Na segunda
estrofe, a poeta diz que o lapis agreste a ajuda na subida de um caminho eviterno, isto €, um
caminho eterno, ja que o trabalho de escrita e reescrita, que envolve as sensa¢des, é infindavel
para ela. E disso advém a sua claustomania de fazer, destruir e refazer seu trabalho em busca,
talvez, de uma técnica, tal como Paz (1982, p. 20) destaca que cada criador tem sua técnica. Ela
diz-nos que € uma poeta que nao se satisfaz com o apelo final, a parte mais manifesta do poema.
Assim, essa claustomania presente no ato poético representa esse caminho de subida para a
construcdo de algo, um caminho eviterno, como ela diz, que nao tem fim. Portanto, a criacao
poética provém do aprimoramento técnico que visa alcangar uma forma estética idealizada.

Em outra secdo, a terceira, intitulada “Ondulag¢des”, no poema “Efigie hermafrodita”, o
sujeito poético fala que “[...] escrever € escutar, / ver, calar, deslizar, / a ritmo de hamadriades
/ que nascem e morrem / dentro d’uma 4rvore oca” (GASTAO, 2011, p. 40). Depreendemos
destes versos 0 veio metapoético que perpassa a poesia gastaniana em Adornos, como
constatamos nos poemas lidos anteriormente.

Em outro poema, “Estrofe de ambrosia”, que compde a se¢do “Confeitos” da obra
gastaniana, o corpo do poema é novamente erotizado pelos sentidos. Vejamos como se da tal

relagdo lendo-o na integra.
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Que uma estrofe em ambrosia

se consuma, gozoso apetite

entre volUpia e firme vontade,

pois se o alimento ¢ d’um secreto
nome — agua matizada em quieto
lago ou ofuscada obstinacdo —, seja
0 coracdo uma boca, os ouvidos

uns labios, o nariz uma coroa de sal.
(GASTAO, 2011, p. 69)

O poema sugere que o corpo poético ¢ “ambrosia”. “Alimento da imortalidade, a
ambrosia é, assim como o néctar, um privilégio do Olimpo. Deuses, deusas e herois dela se
nutrem” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1998, p. 43). O corpo do poema encerra a propria
constitui¢do poematica em uma estrofe de “ambrosia” consumivel, como lemos no proprio
titulo do poema e nos seus versos iniciais: “Que uma estrofe em ambrosia / se consuma”. Sendo
“ambrosia”, o poema ¢ alimento secreto que aguca o paladar do poeta, seu criador, e do leitor,
que dele se alimenta, nutrindo-os, tal como aos deuses. O poema seduz e é saboreado “entre
volupia e firme vontade” durante a leitura, em que os versos entram pelos olhos, pela boca,
pelos labios, pelos ouvidos, pelo nariz, numa voluptuosidade erotica, o que equivale a dizer que
a leitura de poesia é uma experiéncia sinestésica que converge para o erotismo, como também
é a criacdao do poema.

Percebemos, no poema, duas relacBes eroticas: a do poeta, seduzido pela poesia,
impulsionado pelo desejo de escrever o poema, do mesmo modo como o corpo relaciona-se
com outros corpos; e a do leitor, também seduzido, atraido, magnetizado pela linguagem do
poema, de modo semelhante ao de quem deseja conhecer fisicamente esse outro que é a
linguagem erdtica, isto €, 0 poema. Marilena Chaui, no ensaio Lacos do desejo (2006), salienta
que a palavra desejo deriva do verbo desidero, cuja declinacdo, desiderum, por sua vez, remete
a significacdo da ideia de perda que visa ser preenchida. Assim, “desiderium é o desejo ou
apetite de possuir alguma coisa” (CHAUI, 2006, p. 23). Tal “apetite de possuir” ¢ proprio do
desejo que se consuma por intermédio do corpo. No verso gastaniano, a seducdo desperta o
desejo que resulta do prazer implicito na concretizagdo do ato de criar 0 poema e no ato de ler
0 poema.

Constatamos, pois, que a seducéo faz parte do proprio fazer poetico. Nele reside o jogo
entre a poeta e a linguagem, que consiste em seduzir as palavras para que, assim, seduzidas,
erotizadas, componham o corpo do poema. Segundo Leyla Perrone-Moisés, “a linguagem nao

é sO6 meio de seducdo, € o proprio lugar da seducdo. Nela, o processo de sedugdo tem seu
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comego, meio e fim” (PERRONE-MOISES, 1990, p. 13), sendo essa sedugdo inerente &
linguagem poética.

H4, ainda, inter-relacionado a essa seducdo, o jogo do poema com o leitor em que 0
primeiro desafia, seduz o segundo a decifrar, conhecer ou reconhecer o corpo do poema, sua
linguagem erdtica. E esse encontro er6tico s6 pode ocorrer por meio do contato fisico. Afinal,
na poesia, “a linguagem ¢ sempre promessa falaz de uma realidade, porque nela os processos
substitutivos sdo infinitos € o jogo erdtico pode circular em permanéncia” (PERRONE-
MOISES, 1990, p. 20). O poema €, ent&o, um espaco corporal de seducéo e erotismo.

A degustagdo do poema gera 0 gozo no leitor, pois:

A linguagem é uma pele: esfrego minha linguagem no outro. Como se eu
tivesse palavras ao invés de dedos, ou dedos na ponta das palavras. Minha
linguagem treme de desejo. A emocéo de um duplo contacto: de um lado, toda
uma atividade do discurso vem, discretamente, indiretamente, colocar em
evidéncia um significado Unico que € "eu te desejo", e libera-lo, alimenta-lo,
ramifica-lo, fazé-lo explodir (a linguagem goza de se tocar a si mesma); por
outro lado, envolvo o outro nas minhas palavras, eu 0 acaricio, 0 roco,
prolongo esse rogar, me esforco em fazer durar o comentario ao qual submeto
arelacdo. (BARTHES, 1981, p. 64).

Roland Barthes trata da sensualidade do corpo textual em que as palavras poéticas
erotizam a linguagem por meio dos sentidos corporais, que criam imagens e seduzem o leitor.
No poema, a seducdo e o erotismo se dao a partir do predominio de elementos que denotam o
paladar: “alimento”, “agua”, “boca”, “labios”, “sal”, os quais sugerem que a poesia ¢ para ser
consumida e degustada no ato sinestésico da leitura. Assim, podemos dizer que a pele da
linguagem, destacada por Barthes, é reinventada por Ana Marques Gastdo a partir do paladar,
da pele da boca, do tato na boca, e que o tato se potencializa com o paladar e com 0s demais
sentidos.

“Estrofe de ambrdsia” traz a sugestdo de que o poema ¢ a propria consumacao do corpo,
de que &€ um corpo para ser provado, consumido, comido. Percebemos que as metaforas
sinestésicas presentes nos versos “seja / o coragdo uma boca, os ouvidos / uns labios, o nariz
uma coroa de sal” (GASTAO, 2011, p. 69) constroem novas significagdes que unem corpo e
linguagem, explorando a carga erotica das palavras, que erotizam o0 corpo do poema.
Observamos que todos os sentidos convergem para o paladar, potencializando-o, de forma que
0 poema seja consumido pelo leitor primeiramente com a boca e depois com todo 0 seu corpo,
0 que gera prazer, 0 prazer primeiro que a poeta quer que o leitor tenha ao entrar em contato

com o poema. Reiteramos essa ideia com a simbologia da boca registrada por Chevalier e
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Gheerbrant de que ela ¢ “a abertura por onde passam o sopro, a palavra ¢ o alimento, a boca é
o0 simbolo da forca criadora e, muito particularmente, da insuflagdo da alma” (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 1998, p. 133). Como mostra a sua simbologia, a boca, em si mesma, ja é
erotica. Quando o leitor vivencia a “experiéncia poética” (PAZ, 1982, p. 137), como sugere o
poema em analise, todos os sentidos tornam-se, a0 mesmo tempo, paladar e pele, isto é, tato,
que ¢ o sentido da propria criacdo, “parece predominar, reunir o sentido comum, soma dos cinco
sentidos, com que tece a tenda” (SERRES, 2001, p. 49). Essa relagdo entre poeta, leitor e poema
revela, na obra gastaniana, o que destaca Octavio Paz no que se refere as “afinidades entre
erotismo e poesia: o primeiro é uma metéfora da sexualidade, a segunda uma erotizagdo da
linguagem” (PAZ, 1994, p. 49). Esse modo de erotismo e seducgdo, na poesia gastaniana, é
reinventado, experimentado pelas combinacdes sinestésicas que remetem a novas significacoes.
O poema, linguagem erotizada, seduz a partir dos cinco sentidos.

E. M. de Melo e Castro, no ensaio A palavra erética em portugués (1993), salienta que
a nocdo de poesia erdtica, tal como a entendemos, é relativamente recente, na medida em que
pde em jogo valores poéticos, sociais, morais e se define no nivel da linguagem. Segundo o
autor, faz-se necessario distinguir duas atitudes para o uso da palavra erética: “o uso erotizado
de um vocabulario ndo especificamente erético e o uso de um vocabulério rigoroso e adequado
a comunicagao oral e escrita do ato amoroso e da sua fenomenologia” (CASTRO, 1993, p. 125).
A primeira atitude apontada por Melo e Castro € a que nos interessa, pois remete ao uso de
palavras que ndo sdo especificamente erdticas para evocar, escrever e sugerir emocdes eroticas,

sendo este o substrato de toda criacdo poética, posto que isso é:

0 problema basico de toda a poesia que se resolve através das imagens, das
metéaforas, das elipses e das variadas técnicas de fazer as palavras excederem
0s seus aparentes limites semanticos dizendo mais do que dizem, ou dizendo
mais intensamente o que calam ou ndo dizem. (CASTRO, 1993, p. 125).

Observamos modo analogo de emprego do erotismo em Adornos, criado a partir da
experimentacdo de Ana Marques Gastdo para reinventar a linguagem poética por meio de
recursos artisticos recuperados do Barroco e do Surrealismo e discutidos nas propostas do grupo
PO.EX. Os elementos do erotismo sdo acentuados e reinventados quando associados aos
sentidos corporais. Junto com esse procedimento, a poeta portuguesa também inova ao dar
tratamento diferente do canbnico ao erotismo quando passa a emprega-lo “voltado para os
significantes e, por isso mesmo, ndo-descritivo, destacando-se a préatica da desarticulacdo do
discurso realizada em paralelo com a inovacdo vocabular, tendéncias tipicas da poesia
experimental” (CASTRO, 1993, p. 126).
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Em sintese, a experimentacdo com o erotismo torna a lirica de Ana Marques Gastao
sedutora. Tal seducdo se d& por meio dos sentidos que sdo adornos do corpo e linguagem da
poesia. A poeta trabalha, portanto, com os sentidos corporais e sua imaginagao cria imagens e
metaforas sinestésicas que erotizam a linguagem do poema. Em certa medida, a poesia
gastaniana pode ser concebida como poesia do corpo porque possui uma linguagem

intensamente erdtica, emergindo da fusdo dos sentidos que adornam o corpo do poema.
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CAPITULO Ill - POESIA-DANCA: UM CORPO QUE MOVE

“o poeta ¢ um ser em e do movimento”

Ana Marques Gastéo, Ana plurinimica.

Abrimos este capitulo com as palavras de Ana Marques Gastdo em epigrafe porque elas
nos indicam o caminho que conduz ao nosso ultimo tema de discusséo neste estudo. A danca €,
basicamente, movimento e gestos (MENDES, 1987, p. 5), uma arte do corpo em movimento e
em repouso. Danca é, ainda, linguagem, sensibilidade e expressdo que acontece a partir do
corpo em harmonia com os cinco sentidos, seus adornos. O corpo em movimento rege e unifica
0s sentidos no tempo e no espac¢o. Ao relacionarmos a danca e a poesia, percebemos que ambas
s&o artes de ac&o que produzem determinadas obras (VALERY, 2011, p. 12). Isto €, o corpo e
seus sentidos produzem e manifestam as obras. Por isso, a criacdo poética passa pelo corpo do
poeta. Nessa medida, a danca presente na poesia gastaniana em Adornos relaciona-se com o
movimento e 0 repouso.

Ana Marques Gastdo constroi ligagdes entre a poesia e a danga nos seus poemas. A
poesia relaciona-se com a dan¢a na medida em que a escrita € movimento e repouso, porque o
corpo do poeta danca ao escrever, fazendo pleno uso dos seus cinco sentidos, e porque na poesia
gastaniana a danca esta ligada aos sentidos corporais e ao ato poético, sendo, portanto,
observada tal interligacdo em poemas de cunho metapoético. Dessa forma, na escrita, assim
como na danga, 0 repouso, no sentido de construir, é tdo importante quanto 0 movimento para
a elaboracdo poética, que envolve o corpo do poeta.

Ana Marques Gastdo afirma que os poetas sdo “agentes da repeti¢do, ciclotimicos da
palavra delineada a lapis [...] [que estdo] no pleno uso verbal dos seus cinco sentidos reveladores
de um mundo tdo real quanto irreal.” (GASTAO, 2013, p. 53, inser¢dio nossa). O poema é um
corpo de linguagem que combina os cinco sentidos em palavras que se movimentam de forma
coreografada. O poema é um corpo que danga.

Na poesia de Adornos, a danca corresponde a mais uma experimentacdo barroca via
PO.EX realizada por Ana Marques Gastdo. Isto €, é uma reinvencdo, um olhar experimental
para a danca no Barroco que néo tenciona seguir tal e qual os processos dessa estética, mas
apenas gerar algum dos efeitos artisticos daquele estilo que sdo usados de modo criativo. A
Poesia Experimental manteve um didlogo proficuo com diferentes artes. Sendo assim, a
experimentacao da poeta portuguesa Ana Marques Gastéo constroi ligagdes entre a poesia € a

danca.
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A proposta de estudo que tragamos até aqui revela que as teméticas dos cinco sentidos
do corpo, do erotismo e da danga estdo articulados na poesia gastaniana da obra Adornos, sendo
0 corpo sensual o principal elo, na medida em que os cinco sentidos sdo adornos do corpo que
0s usa na percepcdo do mundo sensivel, que erotizam a linguagem da poesia e que estdo
presentes no corpo que danga.

Neste terceiro capitulo, nosso empenho consiste em pensar a danga na poesia da obra
Adornos como poesia-danca, dotada de sinestesia. Poesia-danca é um conceito construido por
Ana Marques Gastdo nos textos ensaisticos de As palavras fracturadas (2013), que funcionam
como suplemento de seu labor poético e nos quais se delineia um modelo ou método literario
de leitura da poesia, um procedimento de reflexdo critica que interliga a danca e a poesia,
evidenciando que a danca é uma expressdo artistica indissociavel da poesia. Para tanto,
passaremos a ler atentamente os poemas selecionados das secdes de Adornos, principalmente
da se¢do “O rapto”, em que o tato € o sentido predominante e potencializa a interligacdo com a
danca. Tendo em vista que consiste no repouso e no movimento, verificaremos que a danca
perpassa muitos dos poemas gastanianos.

O pensamento de José Gil, Movimento total: o corpo e a danca (2001), a respeito da
danga converge para as reflexdes tecidas por Ana Marques Gastdo em seus ensaios acerca da
inter-relacdo da danga com a poesia. Assim, tomaremos a ideia de José Gil para a discussdo
sobre a poesia-danga, cujos poemas selecionados de Adornos mostram que essa relacdo entre
poesia e danca se evidencia quando 0 poeta movimenta seu corpo no espaco da escrita poética,
momento em que 0s cinco sentidos estdo em sintonia, para criar o poema por meio da linguagem
que lhe d& corpo. O poeta age, assim, como o bailarino que cria uma coreografia no palco.

Ao longo deste terceiro capitulo, analisamos poemas da obra gastaniana Adornos que
tratam de temas relacionados a tematica central da danca: a escrita do poema como uma danca
erotica, sedutora, coreogréfica; o som, o ritmo, a musica da danga; a imagem do poeta-bailarino
e coredgrafo; a ideia de que todos os elementos que concorrem para a criagdo do poema dangam,
como a caneta; a exigéncia do controle da imaginacao para que a escrita do poema nao se perca;
assim como o tempo é a consciéncia que determina o movimento, a poesia é determinada pelo
ritmo, pela construcdo da linguagem; a exigéncia da reinvencao dos cinco sentidos para ir além
das limitacGes das faculdades do homem.

Ana Marques Gastdo mostra que o fazer poético se associa ao gestual dancado do olhar
do poeta ao captar o mundo e reproduzir o real, mas que é limitado pela miopia, pela
hipermetropia e pela surdez. A poeta tenta meios de se reinventar, de nascer de novo e ir além

da miopia e da surdez, empregando o movimento do antebrago falante, indicando que desse
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movimento, desse compasso quaternario do seu olhar resulta a escrita do poema, movimento
que expressa o0 que, nesse esforco intelectual e poético, a faz ver e ouvir e mostrar as coisas de

modo novo.

3.1 Poema: corpo que se move

Passemos para a analise do poema selecionado de Adornos, constante na seg¢do “O
rapto”. Em “Pele de carmim” iremos perceber que a poesia ¢ danga, pois emprega a

corporeidade. Ei-lo na integra:

PELE DE CARMIM

Estremego, estrangeira.
Estranhas, rodo as magas
entranhadas no rosto;
sujeito-as ao po-de-arroz,
sabendo que, ao toque,
sdo inicio e logo fim,
laboriosa danga.

A danca vem do repouso,
de luminosas particulas,
e também do movimento,
mas ja sem lamento.

A dancga vem do colorir
da mente, e 0 amor

de um toque invisivel.
(GASTAO, 2011, p. 35)

No poema, a danga associa-se ao sentido do tato, cujos gestos do toque se projetam nos
movimentos dancados da méo e dos dedos do eu lirico feminino que espalham pé-de-arroz pela
sua face corada. Para o sujeito poético, a acdo de tocar o rosto é considerada uma “laboriosa
danga”, pois ¢ fonte de mobilidade, ¢ movimenta-se a mdo na face como se a méo dancasse.
Por outro lado, seu corpo estremece ao ser tocado delicadamente, num estremecimento que
desperta seu corpo para 0 movimento. Por isso, na segunda estrofe, a danca é definida
essencialmente como oriunda do repouso e do movimento, sendo perpassada pelas sensac¢oes
do corpo. A repeti¢do do verso “A danga vem...” na segunda estrofe, reforca essa definicdo da
danga.

As imagens do poema levam-nos a citar Ana Marques Gastdo, em As palavras
fracturadas (2013, p. 27), e José Gil, em Movimento total: o corpo e a danga (2001, p. 93) que

afirmam que a danca é movimento e, como arte em si, é seu proprio sentido, ou seja, a danca é
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0 que vemos e é 0 que o bailarino faz: dancar (GIL, 2001, p. 80). Nela esta todo o sentido do
movimento em gestos que em conjunto compdem a coreografia. Dessa forma, podemos deduzir
que, sendo arte do corpo, a danga € sinestésica, uma vez que o corpo é todo sensorial e projeta
0S movimentos dancados.

Na obra Movimento total: o corpo e a danga (2001), José Gil afirma que a danca consiste
em movimentos e gestos desempenhados por um corpo. A danga acontece a partir do
movimento que vem do interior e tem como suporte o corpo. Na danca, o bailarino apela ao
movimento, que proporciona claridade e estabilidade a sua agitacdo interior. O movimento
permite que a danca aconteca. Nessa medida, 0 poema gastaniano traz a defini¢cdo da danga
como sendo oriunda do repouso e do movimento.

Na coletanea de ensaios intitulada As palavras fracturadas (2013), Ana Marques Gastao
escreve sobre a relacdo entre a danca e a escrita. No ensaio Quando a prosa danca e a danca
caminha, a leitora-poetal* debrucga-se sobre o tema da distingdo entre a poesia e a prosa,
discussdo ja tecida por muitos tedricos, mas sem resultar em uma diferenciacdo determinante
entre uma e outra forma de escrita. No entanto, nesse texto ensaistico, Ana Marques Gastao
propBe-se distinguir a poesia da prosa colocando em destaque a comparagdo da prosa com 0
andar e da poesia com a danca. Ao elaborar essa reflexdo, a inter-relagéo entre a danca e a
poesia torna-se evidente.

Em sua comparagdo, Ana Marques Gastdo cita Paul Valéry que relaciona a danga com
a poesia, ndo com a prosa, porque, a seu ver, “‘a poesia, como a danga, enquanto «sistema de
actos», ndo so ndo vai a lado nenhum, como se realiza em si mesma, institui, conforme [Valéry]
acrescenta, a sua propria finalidade.” (GASTAO, 2013, p. 64, inser¢do nossa). Essa comparagéo
leva-nos ao entendimento de que a poesia supera a linguagem comum destinada a comunicacao,
enquanto a prosa, embora em alguns casos aja com 0 mesmo intuito, segue a ordenacao
correlata da linguagem. Por outro lado, a palavra relaciona-se com o andar se considerarmos,
de acordo com as reflexdes da poeta, que o andar favorece a escrita, enquanto esta é o reflexo
da mobilidade do escritor, pois este €, na medida de seus actos e movimentos, um viajante,
caminhante viandante, solitario. Por isso, o andar contribui para a escrita, ja que propicia o
pensamento entendido enquanto palavra-acto. (GASTAO, 2013, p. 70). Considerando que a

danca vem do movimento e do repouso, podemos deduzir que nesse ponto se determina o

14 Ana Marques Gastdo elucida que os ensaios da obra As palavras fracturadas (2013) derivam do labor de uma
leitora-poeta (GASTAO, 2013, p. 11), oriundos de anos dedicados a critica literaria, de danca e também de artes
plasticas, e que assume a verdade como ato imaginativo ao acender ao movimento do corpo da escrita, tantas vezes
desmembrado, para decifrar ressonancias de sentido no plano textual e simbélico (GASTAO, 2013, p. 11).
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pensamento de Ana Marques Gastdo no que se refere ao conceito poesia-danga, pois, se de fato
a escrita é oriunda da pausa e do movimento, e estes estdo inseridos na danca enquanto seus
elementos composicionais, a afirmacgdo de que a obra literaria nasce tanto do repouso quanto
do movimento est4 respaldada, ja que, no dominio da escrita/danca, a palavra move (GASTAO,
2013, p. 74).

O pensamento de Ana Marques Gastdo converge para o de Paul Valéry ao delinear a
relacdo da poesia com a danca, com o diferencial que se consubstancia no modo de interligacéo
determinante realizado pela poeta, ndo mais apenas simples comparacao reflexiva e sim como
pensamento tedrico constitutivo de uma teoria poética da poesia-danca, conceito criacional de
uma leitora-poeta no &mbito das artes. Nesse sentido, a poeta opde-se ao pensamento de Valéry
guando este afirma que a danca e a poesia se destituem da visdo, ao passo que tdo habilmente

Ana Marques Gastdo esclarece que:

Valéry ndo tera tido em conta, ao afirmar que a danga/poesia é um movimento
guase desinteressado da visdo (como se 0s sentidos ndo estivessem
interligados), que ela é inconcebivel sem o olhar, sob pena da perda de
equilibrio, e sobretudo sem a visualizagao, modo de representa¢do mental
coreografica que, na escrita, passa pelo enquadramento espacial na
pagina. Ou seja, dancar, como escrever poesia, depende de processos
perceptivos e da manipulacdo da visdo interior/exterior ou imagética, gerada
de forma ativa. A coordenacdo do corpo por meio do atento fixar desta Gltima
ndo sO define a concentracdo, a organizagdo postural (e as mudangas de
direccdo) como permite a captacdo de lacunas motoras que ordenam a ag&o.
(GASTAO, 2013, p. 65, grifos nossos).

O ato poético pensado a partir da interligacdo entre a poesia e a danga, como poesia-
danca, depende, como afirma a leitora-poeta no excerto, de processos perceptivos e,
eminentemente, da manipulacao da visao, o que se configura como coordenacao ativa das acdes
desempenhadas pelo corpo. Escrever e dancar sdo atos gerados pelo corpo de um escritor/poeta
e bailarino. Em conjunto, dao forma e vida ao segundo conceito construido e definido por Ana
Marques Gastdo no ensaio A danca como metafora do pensar (2013). O poeta-bailarino é o ser
de movimento que escreve seguindo uma coreografia. No ato da escrita, ele faz pleno uso dos
seus cinco sentidos, que estdo em sincronia, na medida em que, com seu COrpo, escreve 0 COrpo
do poema. Assim, observamos no fragmento transcrito os sentidos postos sob a relacdo
indissocidvel da escrita/danca. A ensaista afirma isso ao destacar a ligagédo entre o corpo-fisico
e 0 corpo-palavra, uma vez que a poesia é entendida como pausa, movimento, jogo de
contrarios, concentragdo, contra¢do ou distensdo do corpo-palavra, algo semelhante & danca e

aos gestos, repousos, movimentos e coreografias nela desempenhados.
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Depois dessas observacdes necessarias, voltamos a anélise do poema, que pde em
evidéncia o tato, o qual, sabemos, se localiza por todo o corpo, principalmente nas maos. S&o
as mdos do eu lirico que tocam seu rosto, este também permeado pela sensacéo tatil, como num
movimento em espiral em que uma sensacao tatil leva a outra sensacdo tatil e assim por diante,
indefinidamente, havendo uma pausa entre cada toque. Este converte-se em gestos que provém
da pausa e do movimento, que compdem a danca.

O tato é o sentido que informa o movimento que se desenvolve no corpo, ja que a pele
recobre todo o corpo humano e mistura todos os sentidos, sendo o0 maior agente do corpo na
percepcao do mundo sensivel. Segundo Michel Serres, “mais que o meio dos o6rgdos dos
sentidos, a pele os mistura como uma paleta. [...] A pele, multissensorial, pode passar pelo
sentido comum” (SERRES, 2001, p. 76-78). O corpo em movimento congrega 0s sentidos que
Ihe ddo equilibrio e possibilitam apreender o mundo exterior. Danca é, entdo, corpo em
movimento e repouso cujos cinco sentidos estdo em equilibrio. Como afirma Ana Marques
Gastdo (2013), o poeta, tal como o bailarino, realiza uma coreografia durante a criacdo do
poema. Concordando com essa linha de pensamento, José Gil (2001) escreve que, 0 corpo do
bailarino, enquanto material artistico, constitui seu proprio espaco, criado a partir de
movimentos e gestos dangados. Assim, 0 espaco da danca € o espaco do corpo do bailarino, o
espaco imaginado que compreende o infinito. E o bailarino-coredgrafo constréi o nexo dos seus
movimentos dancados. De acordo com Gil, a coreografia define-se como um conjunto de
movimentos que possui uma légica de movimento, préprio, que compreende a danca, que ele
define como “[...] um conjunto concebido ou imaginado de certos movimentos deliberados”
(GIL, 2001, p. 81). A danca é, portanto, um nexo de movimentos dancados que ndo possui
sentido delimitado, descrito, pois seu sentido consiste no préprio ato de dangar. A danga é o
que vemos e € 0 que o bailarino faz: dancar. Nas palavras de Gil, a “danga ndo exprime, portanto
o sentido, ela € o sentido” (GIL, 2001, p. 97, grifo do autor). Por outras palavras, a dan¢a como
arte significa a si propria. A danca é a coreografia do bailarino. O labor lirico do poeta €,
portanto, semelhante ao do bailarino, que vai gerar o poema, Corpo que se move.

Nos ultimos versos da segunda estrofe do poema em analise, o sujeito poético fala que
a danca se origina, ainda, na mente, na sua mente, como fruto delicado da sua imaginacdo, ao
passo que o togque desperta 0 amor, 0 que denota o afeto da poeta nutrido por si mesma,
determinando o ato de tocar-se, que, de outro modo, envolve certo erotismo. Do mesmo modo,
0 ritmo do poema denota movimento ao constatarmos que as palavras indicam o
estremecimento, e estremecer é estar o corpo em movimento, conforme revelam-nos as

aliteragdes e as assonancias na primeira estrofe: “Estremeco, estrangeira. / Estranhas, rodo as
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magas / entranhadas no rosto” (GASTAO, 2011, p. 35). Ento, assim como o corpo na danca é
movimento e matéria erotizante (GASTAO, 2013, p. 27), 0 poema move e erotiza, seduz.

Constatamos em “Pele de carmim” que, na primeira estrofe, a poeta faz o isomorfismo®®
do processo de criagdo do poema — a imaginacéo poética, o estado poético e a escrita do poema
—com a sensibilidade e técnica de alguém que pinta o rosto e se prepara para dancgar, apresentar
uma danga ja coreografada: “sujeito-as [as magds do rosto] ao p6 de arroz” (GASTAO, 2011,
p. 35, insercdo nossa). Assim como a maquilagem termina, o poema fica pronto, e a coreografia
planejada também. Assim, 0s movimentos e pausas durante a pintura do rosto sdo analogos a
sucessdo de movimentos e repousos planejados na coreografia, tal como trata José Gil. Na
segunda estrofe, o poema estd criado, a danca estd coreografada, ensaiada — “mas ja sem
lamento” — e agora 0 poema surge assim como a danca é encenada na luz, como um espetaculo,
ambos — 0 poema e a danca - coloridos e sensuais.

Percebemos que a relagdo entre repouso e movimento é elemento fundamental na danca.
A poeta portuguesa utiliza elementos semelhantes na construcdo do poema, ja que a ideia da
materialidade poética decorre da materialidade do gesto dancado. No poema, a defini¢do dada
a danca é também a definicdo do fazer poético.

Tal poema mostra que Ana Marques Gastdo constroi ligacfes entre a poesia e a danca
em Adornos que resultam, como temos afirmado ao longo desta dissertacdo, da experimentagédo
via PO.EX.

A inter-relacdo da danca com a poesia, contendo reflexdo sobre o ato poético, pode ser
verificada em outro poema em que o som produzido pela escrita no papel sugere que o poema

danga:

PASSOS MECANICOS

Visivel e movel,

0 som que produzo
no papel Vé, sente
fluxos, refluxos,
explosdes, turbilhdes,

é a accdo de uma gota
sobre um lago
nascida

de uma inarticulada
ressonancia grafica.

15 1somorfismo é a correspondéncia entre dois ou mais objetos (de natureza igual ou ndo). Dicionario Caldas Aulete
Digital. Disponivel em: <https://www.aulete.com.br/isomorfismo> Acesso em 28 nov. 2020.
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As ondas irreais

da tua fala

sdo perturbacgdes

mais que ondulatdrias.
(GASTAO, 2011, p. 45)

Na primeira estrofe, o sujeito poético coloca-se no poema: “Visivel ¢ mével, / o som
que produzo / no papel v&” (GASTAO, 2011, p. 45). Ao escrever 0 poema, 0 sujeito poético
provoca o som, que Vé e sente, havendo articulagdo do som com a viséo e o tato. Na segunda
estrofe, 0 poema reitera e amplia essa imagem sinestésica criada no papel quando mostra que a
ressonancia da escrita inarticulada, considerando que as palavras ainda ndo foram organizadas
no poema, gera a percepcao de que uma gota cai sobre um lago. Na terceira estrofe, por sua
vez, podemos dizer que o sujeito poético que escreve se comunica com alguém identificado por
“tua fala”, sugerindo que o interlocutor ¢ o poema, sendo este uma fala da imaginagdo que
perturba por causa do movimento que ele desenvolve, por sua dan¢a executada desde o comego
de sua criacéo.

Esse poema sugere a criagdo poética. O sujeito poético produz no papel, no ato da
composicao poética, 0 som, que nos remete a palavra que formara o poema. O som no papel é
“visivel e movel” e “vé, sente / fluxos, refluxos, / explosdes, turbilhdes” (GASTAO, 2011, p.
45), que derivam da acdo da méo e dos dedos do poeta sobre o lapis e sugerem que o corpo do
poema é vivo. O poema é tal como a imagem metaférica da acdo de uma gota sobre um lago.
A sonoridade das palavras, o ritmo, d& movimento ao corpo do poema, uma vez que €
constituido por ondulacdes sonoras e escrito para ser declamado, ouvido, sentido. Tendo em
vista que o movimento sugere a danca, 0 som é movimento, porque ondular € dangar, assim
vemos a danca presente no corpo do poema.

Vale destacar nesse poema a construcdo do gestual dancando. Para José Gil (2001, p.
107), a danga constroi seus gestos e movimentos, ou seja, é artisticamente pensada. H&4 um fluxo
semantico no poema, “fluxo, refluxo”, que sugere um traco turbilhonante na danca, como sendo
a repercussédo do corpo dancado. Percebemos esse turbilhdo de sensagdes por meio das palavras
como herancga de um corpo em perturbacéo que escreve, que trabalha com o intelecto. H4, entéo,
essa ressonancia na leitura do pensamento do gesto dangado e do gesto escrito no poema, dessas
duas percepcbes que sdo descritas como ciclo, onda, perturbacdes ondulatorias: “as ondas
irreais / da tua fala / sdo perturba¢des / mais que ondulatérias” (GASTAO, 2011, p. 45). Assim,
vemos a poténcia do gesto dangcado no campo semantico do poema gastaniano que revela o
aspecto turbilhonante presente tanto no fazer poético quando na danga, 0 que nos remete ao
conceito de poesia-danca de Ana Marques Gastdo, em que a poesia se associa a estética da
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danca. Isso da-se no modo como o trago turbilhonante do gesto influencia o poético, ja que a
arte é perturbatoria, ndo traz apaziguamento.

Por outro lado, o proprio titulo “Passos mecanicos” indica o sentido de aprimoramento
técnico que essas duas formas de producdo artistica exigem. Assim, observamos que a
materialidade poética é oriunda de um trabalho intelectual e corporal incansavel, assim como a
danca, especialmente no aspecto artisticamente coreografado, sendo também resultante do
esforco, do desgaste fisico, da repeticdo, como Ana Marques Gastdo afirma nos ensaios
referidos aqui. Dessa forma, o imagético do gesto dancado é potente e reverbera ao longo do
poema, mostrando que o0 poético resulta dessa estética a partir do movimento turbilhonante que
se associa ao dancar e ao fazer poético, como trabalho que gera perturbacéo, inquietacgéo.

3.2 Poeta-corebgrafa-bailarina de rubra dor

Enquanto “Pele de carmim” traz a definicdo da danc¢a, o poema “Ilusdo de dedos” trata
da poeta-bailarina. O ato poético é refletido como uma ilusdo quando o contraste entre 0 muito
e 0 pouco se mostra, e a interligacdo entre a danca e a escrita € revelada pela poeta-bailarina.
Retirado da se¢do “Antevisdo” do livro Adornos, neste poema vemos a predominancia do olhar

da poeta em seu trabalho dancado, coreografado.

ILUSAO DE DEDOS

Vi meus dedos devorados
por uma boca gigantesca,
eu propria lembranga

e tormenta: por dentro
uma mina d’asas escuras,
por fora prenhe serpente.

Que faco eu de dedos
exaustos, sabendo

que 0 muito nao é
objectivavel

no discurso, e 0 pouco
se esvai numa iluséo,
iluséria ilusdo apolinea?

Versejar ndo posso,
entdo caminho

pelo filme do olhar,
sobre 0s nos quebrados
de meus dedos,

como uma bailarina

de rubra dor.
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(GASTAO, 2011, p. 21)

O eu lirico deste poema é feminino porque ha marcas que evidenciam isto nos versos
“eu propria lembranga” e “como uma bailarina”. Aqui podemos tomar o conceito do poeta-
bailarino, trabalhado nos ensaios de Ana Marques Gastdo do livro As palavras fracturadas
(2013), para pensarmos a relagdo da danca com a poesia, mas efetuaremos uma mudanca no
género realizada pelas marcas do feminino no poema, cuja modificagdo estabelece a presenca
da propria poeta, convertendo-se ela em poeta-bailarina.

Em A danca como metafora do pensar, Ana Marques Gastdo busca delinear as
interligagBes possiveis entre a danca e a escrita. Para a autora, a escrita assemelha-se a danca
pelos recursos que utiliza. Em outras palavras, 0 processo inerente ao ato poético € interligado
a danca, uma vez que a escrita € movimento, repouso, acdo, repeticdo. Dessa forma, a danca e
a escrita sdo dois tipos de arte que sdo entendidos como um pensar-linguagem. A respeito de
tal relag@o ja dizia Octavio Paz que a poesia é “revelagdo, danga, dialogo, mondlogo” (PAZ,
1982, p. 15, grifo nosso), na tentativa de consubstanciar vérias definigdes possiveis geralmente
a ela empregadas.

Para a ensaista, tudo é danca na medida em que nada € estatico. A partir disso, a poesia,
assim como a danca, é repeticdo pura, planejada, elaborada artisticamente. Esse pensamento é
concebido a partir da perspectiva de que “tudo se move dentro das premissas do tempo e do

espaco” (GASTAO, 2013, p. 23). Essa afirmacio é detalhada na sequéncia do mesmo ensaio:

Ora, ndo ha danga — no sentido de um corpo-mental emergente — sem tempo e
espaco, nem sem repeticdo daqueles que podem ser considerados 0s
movimentos singulares do corpo; também ndo ha poesia sem repeticdo pura,
entendida na sua singularidade e assimetria. Somos repetidores de palavras,
reflexos, figuracBes e formas, quer num sentido patoldgico, quer enquanto
seres em aperfeicoamento que levam a linguagem aos seus limites (GASTAO,
2013, p. 23).

Vislumbramos no excerto que a autora de Adornos mostra a poesia intrinsecamente
ligada a danca, entendendo-a por meio de sua relacdo com essa outra forma de arte, destacando
a repeticdo como processo inerente, também, ao ato da escrita. No seu entendimento, o poeta e
0 bailarino estdo numa completa disposi¢éo erdtica com a linguagem, uma vez que sao seres
em constante aperfeicoamento que ultrapassam os limites da linguagem e estdo sempre em
movimento. Nessa medida, Ana Marques Gastdo pensa na figura do poeta-bailarino enquanto

relacionada a escrita, de modo que a danca se configuraria, portanto, na metafora do pensar a
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partir das dicotomias interioridade/exterioridade e tempo/espaco, sendo a escrita tempo no
espaco do papel porque o gesto sustenta a duracdo (GASTAO, 2013, p. 24).

O poeta converte-se em poeta-bailarino na medida em que é um ser de/em movimento
que escreve com o corpo no papel, 0 poema, cujo texto € um palco em movimento. Desse modo,
0 poeta-bailarino € agente do gesto e do movimento e, escrevendo a partir da danca, em seus
gestos encontram-se as palavras. Ele tragca seu caminho no espaco e torna-se imaginagéo

produtiva, uma vez que o gesto € fonte de mobilidade, como comenta Ana Marques Gastao:

O gesto, como o do pintor ou do poeta ao escrever, ndo € consequéncia, mas
fonte da mobilidade como quem enche um recipiente de sangue e o transforma
em pétalas. Danca dir-se-ia 0 que autoriza a que chamemos a terra aurifera
porque pressupde o sopro e o corpo corrigido de/em excesso. (GASTAO,
2013, p, 29).

O poeta-bailarino é um ser solitario que danga [...] Limita-se, no entanto, a
compor uma infindavel partitura, fazendo da retracgdo uma flex&o, a da méo
gue escreve e abandona o mundo para o habitar. Sem tempo fragil, ligado a
auséncia, a falha, & lacuna, o poeta ndo danca nem redige. E, quando o faz,
age sempre no campo de dicotomias (duetos) coreograficas — dedans/dehors,
devant/arriére, haut/bas, doite/gauche, dessus/dessous —, instaurando um
espago-tempo subjectivo num jogo de opostos. (GASTAO, 2013, p, 34).

O campo de dicotomias elencadas por Ana Marques Gastdo, “dedans/dehors,
devant/arriére, haut/bas, doite/gauche, dessus/dessous™® (GASTAO, 2013, p, 34), remete ao
processo de emprego de antitese e oximoros do Barroco, empregados pela poeta portuguesa em
Adornos. A poesia, enquanto linguagem escrita, dispde e produz os sinais, podendo ser aplicada
a coreografia em sua série de representacGes, como percebemos em alguns poemas gastanianos
gue trazem sinais metonimicos, como pés e maos, e que mostram que ha, na escrita poética, o
desejo de que o0 poema perdure e que seja por meio da criacao reinventado o tempo da origem

das coisas, conforme o comentario da ensaista:

No ballet, segundo Kandinsky, «0s pequenos passos nas pontas dos pés
desenham pontos no solo» que também aparecem nos saltos dos bailarinos. A
danca €, a semelhanca da poesia, desenho, escrita visual — como se 0s pés
fossem lapis e as mdos tesouras que cortam 0 mundo e o devolvem em
fragmentos a partir de um centro em tenséo «interiormente activa». O ponto
indica, no fundo, uma pausa na qual o poeta assina um nome oculto: ndo ha
escrita sem pausas, intervalos, nem movimento sem repouso. Nao ha bailarino
sem caminho, nem poeta sem via, pensador sem alegoria. Existe, no entanto,
nos trés criadores, um desejo de durabilidade do instante e uma aspiracao de

16 Dentro / fora, frente / tras, superior / inferior, direita / esquerda, superior / inferior. (Traducéo nossa).
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regresso a um estado neonato, embrionario, edénico, de que fala o Lao Tseu
no Tao Te King. (GASTAO, 2013, p, 26).

A partir disso, a danca e a poesia sao entendidas como fragmentos por sua estruturacgéo,
constituida por pausas, intervalos, movimento e repouso. O poeta, 0 bailarino e o pensador estao
a mercé da visdo e da mdo, do corpo e do papel. Enquanto criadores, almejam a durabilidade
porque o tempo é fugaz tanto no que se refere ao real quanto ao processo de escrita. No entanto,

por serem artistas, tornam-se linguagem aquém e além-palavra, como consta no excerto abaixo:

O poeta é um equilibrista entre ascensao e descensdo, como o bailarino, que
subsiste concentrando-se no ponto fulcral do seu corpo para ndo cair, mas
ambos se despenham no remontar a um céu possivel. A queda é aprendizagem
assente numa oscilacdo entre horizontalidade (a crianga ndo caminha) e
verticalidade, porque todo o impulso criativo surge do principio
Nascimento/Morte. (GASTAO, 2013, p, 26).

Nesse sentido, para Ana Marques Gastdo, 0 poeta-bailarino insere-se num conceito de
criagdo no qual convergem a danca e a escrita, jaA que sdo entendidas como um pensar-
linguagem. Por esse motivo, essas duas artes compartilham de recursos e processos inerentes
ao ato de criagédo, que sao usados pelo poeta-bailarino para a composi¢do do poema-danca.

Ana Marques Gastdo estabelece uma relacdo entre a danca e a poesia aproximada a de
Paul Valery, em Filosofia da danca (2011). Para esse poeta, a danga é uma “poesia da a¢ao”
que lembra a funcdo do poeta, acdo que “da a seu espirito, as dificuldades que ele se propde, as
metamorfoses que ele obtém, aos voos que ele busca e que, por vezes até excessivamente, 0
retiram do solo, da razdo, do bom senso e da 16gica do senso comum” (VALERY, 2011, p. 15).
Assim, a danca e a poesia sdo artes de acdo, a partir da qual produzem a obra ou que a
manifestam e que podem ser analisadas em termos de acdo (VALERY, 2011, p. 12-14). Nessa
medida, delimitando o pensamento de Valéry, o trabalho do poeta também & acdo e, por isso,
ato, sendo assim também uma dancga por sua duracgdo e pelo corpo que se movimenta. No seu
labor lirico, as maos do poeta agem e correm sobre o palco estreito oferecido pela pagina em
branco. Essas méaos sdo também bailarinas que se submetem ao pensamento do poeta no ato da
escrita. E o ballet dos dedos das m&os que vém e v&o, sobem e descem, fixam-se em um ponto,
cruzam-se, ddo forma as palavras, ao poema (VALERY, 2011, p. 13).

Logo em seu titulo, o poema “Ilusdo de dedos” sugere a criagdo pela escrita, destacando
uma parte do corpo que remete ao trabalho, ao exercicio, a acéo, a liberdade. Eis, portanto, que
o0 cerne do poema é a reflexdo a respeito da criacdo, ou seja, 0 ato poetico até a exaustdo. Vemos

que 0 sujeito poético se depara com contrastes resultantes do processo de criacdo



91

metaforicamente presentes na primeira estrofe em que ha dentro de si a falta de atitude poética
em oposicao a abundancia de motivos para a escrita no exterior: “por dentro / uma mina d’asas
escuras, / por fora prenhe serpente” (GASTAO, 2011, p. 21).

Precedendo a escrita do poema, no interior da poeta, ha o caos. As palavras estao soltas
e devem ser escolhidas e inseridas ou ndo no texto. A poeta controla a escolha das palavras que
irdo compor o poema para transformar os sentidos em matéria. Nesse ato esta sua exigéncia de
evitar palavras que estejam envenenadas pela “prenhe serpente”, que podemos deduzir como
aquelas que possuem muitos significados no uso denotativo e que podem, de algum modo,
enfraquecer o texto inteiro e assim destruir a sua carga poética. Portanto, a escrita do poema
n&o pode conter muitas palavras, deve-se evitar a verborragia, pois o excesso de palavras o faria
perder a forca poética. Ao mesmo tempo, ha a preocupacdo da poeta em objetivar o mundo, de
forma poética, com poucas e bem selecionadas palavras. O drama da poeta-bailarina é escolher
as poucas palavras para criar, inventar um mundo no espago do poema. E esse mundo é, apesar
de tudo, de todo o esforgo e iluséo, resultado do intelecto, da elaboracdo exaustiva, e gera o
prazer dos sentidos.

Na tltima estrofe do poema, a poeta-bailarina ndo se conforma em néo escrever, criar o
poema: “Versejar ndo posso, / entdo caminho/ pelo filme do olhar, / sobre os nds quebrados /
de meus dedos / como uma bailarina / de rubra dor” (GASTAOQ, 2011, p. 21). Versejar ¢ escrever
texto sem poesia, dangar sem ritmo, e isso a poeta ndo quer. De fato, ela quer a palavra-
movimento que sera construida com o “filme do olhar”. Esse trabalho a obriga a fazer e desfazer
0 texto como num exercicio de danca para tornar os movimentos firmes e coordenados com a
masica. Essa repeti¢do do exercicio machuca os dedos-pés da poeta-bailarina que aqui também
escreve 0 poema como se escrevesse uma coreografia. A dor rubra, que remete ao ferimento
gue sangra e aumenta a pressao da poeta-bailarina, que fica vermelha de dor, que sente intensa
dor, pode ser lida como causada pelo fato de ela ter que cortar e cortar, desbastar as palavras
para 0 poema conter apenas as palavras que irdo criar o0 mundo do poema. Assim, cortar as
palavras é analogo a cortar a si mesma, ferir os pés, tendo em vista que a poeta € bailarina no
ato da escrita poética. Dessa forma, antes de o poema ficar completamente pronto, a poeta
“exercita” a escrita do poema, num processo demorado para encontrar o “movimento exato”,
as palavras ritmadas. Nao ¢ outro o proposito do artista enquanto criador sendo “pronunciar
infinitamente o infinito do simbélico” (GASTAO, 2013, p. 56).

Tal poema gastaniano é metapoético, pois em seus versos sdo discutidos dilemas
inerentes ao processo de composigdo poematica. Observamos que a poesia é fruto do sofrimento

da poeta durante a escrita. A boca que devora os dedos do sujeito lirico simboliza esse processo
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doloroso, posto que os dedos sdo os instrumentos de trabalho da poeta. O ato de devoré-los é
simbdlico de como a cria¢do poética mutila, consome a poeta.

No poema em analise, conforme escrevemaos anteriormente, a poesia € como a danga em
que o bailarino cria seu espaco ao mesmo tempo em que danca uma coreografia. As maos do
eu lirico sdo mutiladas, o que compromete o fazer poético, ja& que maos e dedos sdo seus
instrumentos de trabalho por meio dos quais lida com as palavras, enquanto artifice. No entanto,
a poeta-bailarina resiste a mutilacdo e luta contra a dor para o poema acontecer. Assim, cria e
sofre as metaforas da violéncia. A dor que Ihe acomete é de querer dizer tudo, talvez da condigéo
existencial, mas o estado poético “se esvai numa ilusdo, /ilusoria ilusdo apolinea” (GASTAO,
2011, p. 21), o que Ihe causa drama, uma vez que nem sempre a poesia vai resultar na construcao
do belo. Nessa medida, a poeta-bailarina danca uma coreografia quando escreve o poema.
Enquanto ndo esta escrito, é dor o que sente e quando o escreve, é também dor que sente. Para
crid-lo, repete a acéo de escrever, buscando vislumbrar o instante poético. Eis o dilema da poeta-
bailarina. Diante disso, constatamos que a poesia € repeticdo artistica, entendida como
elaboracdo técnica exaustiva. Tal como nos movimentos dancados pelo bailarino, a poeta repete
a escrita do poema para chegar a perfeicdo do belo, algo que Ana Marques Gastdo afirma em
seus ensaios. A coreografia da escrita € repetida até o fim do poema. Portanto, a criacdo poética
segue uma ordenacdo coreografica sinestésica, nascendo do repouso e do movimento do corpo
da poeta, adornado pelos sentidos que, durante a escrita, movimenta seus bracos, méos e dedos
para escrever, enquanto a palavra move-se no poema, convergindo para a afirmagédo de que
“algo nasce e morre em nos perante uma nova coreografia” (GASTAO, 1987, p. 55), isto é, um
novo poema.

Em seus ensaios, Ana Marques Gastdo afirma ainda que a batalha do poeta é escrever
para se manter vivo, e, para ndo morrer, age (GASTAO, 2013, p. 56). A poeta perde partes de
si para a sua composi¢ao artistica, a obra. Poderiamos dizer, entdo, que “para o escritor (ou o
artista) é a obra a incluir-se na escassez da sua condigéo existencial como animal antropofagico
e simultaneamente libertador” (GASTAO, 2013, p. 43). Assim, ainda que aconte¢a de modo
violento, mutilando ou consumindo seu criador, a composi¢do de um poema ou uma obra
literaria liberta o poeta.

A poesia-danca em Adornos &€ metapoética e sinestésica. Metapoética porque esta
relacionada ao ato poético, como observaremos na leitura do poema “Ilusao de dedos”, e €
sinestésica porque os sentidos participam no poema, seja no sentido metaférico, seja no modo
como participa do processo de criagdo poética. Nessa medida, a danca e a poesia se inter-

relacionam porque compartilham de recursos e processos intrinsecos a escrita da poesia
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gastaniana. Assim, tendo em vista que a danga nasce do movimento de um corpo dotado de
sensibilidade, o corpo da poeta-bailarina € um corpo sinestésico porque é adornado pelos
sentidos. Vemos que a danca e a poesia sdo oriundas do conjunto sensorial, do aprimoramento
técnico e do sofrimento, porque compartilham muitos desses mecanismos de elaboracéo técnica
no sentido de aprimorar, de elaborar, de chegar a exaustdo.

A experimentacdo de Ana Marques Gastédo com a danga na poesia de Adornos emerge
do corpo da poeta, cujos sentidos sdo adornos do corpo do poema, do corpo da bailarina. Na
danca o corpo em movimento unifica e sincroniza os sentidos, potencializando-os, sendo um
traco da plasticidade nessa obra, em que a poeta-bailarina representa essa plasticidade, quando
movimenta seu COrpo para expressar sua escrita, realizando uma performance.

A performance € um modo de expressao artistica que tem como principal caracteristica
a liberdade de criacdo. Como destaca RoseLee Goldberg, na obra A arte da performance — do
futurismo ao presente (2015), ndo devemos encerrar a performance numa nogédo definitiva
porque ela pode ser uma serie de gestos intimos ou uma manifestacdo teatral com elementos
visuais, pode ser apresentada uma Unica vez ou Varias vezes, Com ou sem roteiro e pode ser
improvisada ou ensaiada por meses (GOLDBERG, 2015, VIII). Com isso, notamos que essa
arte abre um leque de possibilidades de expressao a seus praticantes, o que lhe confere o carater
de liberdade de criagdo artistica. Assim, quando falamos em performance temos que ter em
mente que em sua criagdo seus praticantes usam “quaisquer disciplinas e quaisquer meios como
material — literatura, poesia, teatro, masica, danca, arquitetura e pintura, assim como video,
cinema, slides e narragdes, empregando-os nas mais diversas combinagdes” (GOLDBERG,
2015, IX). De modo anélogo, Renato Cohen, em Performance como linguagem (2004), afirma
que “a performance, na sua propria razao de ser, ¢ uma arte de fronteira que visa escapar as
delimitagdes, a0 mesmo tempo que incorpora elementos de varias artes” (COHEN, 2004. p.
139). Nessa medida, a poesia performéatica de Ana Marques Gastdo relaciona danca e poesia
criando uma imagetica do gestual dangado que vemos na performance da bailarina no poema
“Ilusdao de dedos” e nos demais poemas deste terceiro capitulo, tendo em vista que a
performance é mais complexa na medida em que a relagdo entre essas expressdes artisticas esta
inscrita na estrutura dos poemas gastanianos, evidenciada seja pelo ritmo, pela estrofacéo, pelo
vocabulario, seja pelo jogo de assonancias e consonancias. Assim, a poeta empresta elementos
da danca e os incorpora a poesia, criando um imagético da danca.

Na obra Performance, recepcédo e leitura (2007), Paul Zumthor aponta que a arte da
performance relaciona-se com o engajamento do corpo, uma vez que todos 0s seus elementos

cristalizam em uma e para uma percepc¢éo sensorial (ZUMTHOR, 2007, p. 18). A noc¢do mais
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geral do termo refere-se a um acontecimento oral e gestual e, dessa forma, a performance
relaciona-se com o corpo, tal como explica Zumthor, para o qual corpo, em seu caréater
individual (ZUMTHOR, 2007, p. 38) equivale tanto ao corpo do performer, em sua
singularidade, quanto ao corpo dos expectadores. Dessa forma, podemos dizer que a arte da
performance envolve o corpo e os sentidos. Para Zumthor (2007, p. 39-40), a performance liga
0 Corpo ao espago em que se realiza o espetaculo. E o performer é, quase sempre, 0 proprio
artista. Assim, podemos dizer que, no poema em analise, a poeta-bailarina realiza uma
performance durante a composi¢do do poema, uma performance que vai além de seu corpo e
se torna palavra, poesia. Esse é mais um traco da experimentacao presente na poesia gastaniana,
pois assim como o0s poetas da Poesia Experimental dialogaram com outras artes e se
apropriaram de meios e materiais de outros codigos, também Ana Marques Gastdo em sua obra
Adornos associa a poesia com a danca, contribuindo com a reinven¢do na poesia portuguesa.

Maria Antonio Ferreira Horster (1996), ao tratar da figura da bailarina na lirica
portuguesa da década de 50, afirma que isso pode resultar da tradugdo dos Poemas de Rilke por
Paulo Quintela, publicados em 1942. Horster enfatiza que os receptores rilkianos dedicaram
sua atencdo a figura da bailarina e a propria danga. O poema de Rilke “Spanische Ténserin”
(“Bailarina espanhola”), de 1906, teve grande repercussdo em Portugal depois da traducéo de
Quintela. No referido poema, o tema central ¢ o da bailarina e sua danga. Nas palavras de
Horster, “Rilke apresenta-nos a preparacdo da danca, depois 0 momento em que esta ameaca
tomar conta da executante e, finalmente, a vitoria definitiva da dangarina sobre o turbilhdo e
sobre o fogo” (HORSTER, 1996, p. 235). A autora cita o poema “Far West”, de José Egito de
Oliveira Gongcalves, da década de 50, como um exemplo da recepcédo produtiva de Rilke, ja que
nele “apresentam-se a identidade tematica (bailarina ¢ sua danga) e motivica [...], a captagao
essencialmente visual do acontecer, a sugestio ritmica e a constru¢io do poema’ (HORSTER,
1996, p. 237). O estudo de Horster possibilita-nos pensar que, de certo modo, Ana Marques
Gastdo dialoga com Rilke no que se refere a figura da bailarina. Ndo podemos afirmar que a
poeta portuguesa realiza tal dialogo de forma consciente, mas é interessante para refletirmos
gue a imagem da bailarina de Rilke deu origem a outros poemas com a mesma tematica e que
a bailarina e a danca constituem o nucleo do seu poema. Ressaltamos, entdo, que seria
interessante, em outra pesquisa, aprofundar a discussdo sobre a influéncia do trabalho de Ana
Marques Gastdo como critica de danca em sua criagdo poética.

O poema “Ilusdo de dedos” traz a imagem da bailarina semelhante a da imagem da
bailarina do poema rilkeano, pois, no texto poético gastaniano, a bailarina é metafora da poeta

no exercicio de criacdo poetica. Para além disso, nele podemos observar visualmente o que
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acontece com a poeta-bailarina do inicio ao final do poema, por meio de todo o gestual do balé,
em que ela vai sendo devorada pelo poema que ela cria enquanto danca. A poeta funde as
imagens da dor da bailarina com a dor da poeta.

Ainda que seja apenas uma afirmagao fruto de uma reflexao, vale ressaltar que, tal como
pontua ainda Horster, “os poetas portugueses alimentaram o didlogo com Rilke, abrindo-sSe e
recebendo, sem deixar de se avaliar e de muito conscientemente marcar a diferenca”
(HORSTER, 1996, p. 238). Entdo, o dialogo de Ana Marques Gastdo acontece com a poesia de

50 e certamente com Rilke.

3.3 Coreografia do poema

O processo de escrita poematica realizado por Ana Marques Gastdo em Adornos
emprega um dos cinco sentidos como ponto de partida para, em seguida, integrar a esse sentido
os demais, conforme demonstramos nas analises dos poemas realizadas, nas quais mostramos
que a invencao de uma coreografia envolvendo o corpo humano, que é associado ao corpo do
poema, leva-nos a imaginar que todos os elementos do poema dancam, assim como 0 corpo
humano danga empregando os cinco sentidos. Vale ressaltar que o tato € o sentido que reveste
0 corpo inteiro, por isso mesmo indica a integracéo de todos os sentidos, como demonstramos

no poema “Quimera”, transcrito a seguir, retirado da se¢do “O rapto”, da obra gastaniana:

QUIMERA

Arde em palavras-asa,

a rosa acidulada.

Leva-me, ofendida, o poema
e eu repito o ritual.

Somos o sol e a lua,

o rei e arainha,

a escrita € uma valsa,
blusa sem alga,

fractura d’um salmo
que amacio no papel.
(GASTAO, 2011, p. 32)

O titulo do poema, “Quimera”, ja indica o trabalho intelectual de composicao de um
poema. De acordo com Chevalier e Gheerbrant (1998, p. 763) no Dicionario de simbolos, a
quimera é um monstro que expele chamas e possui cabeca de ledo, corpo de cabra e cauda de

dragdo. Sua mée, chamada Equidna, monstro nascido das estranhas da terra, é irma das
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Gorgonas, as quais simbolizam a perversdo social, sexual e espiritual. O pai da Quimera é o
gigante Tifdo, gerado pela colera de Hera e criado pela serpente Piton. Ele simboliza a
animalidade em oposicao a espiritualidade. A Quimera reine em si as forcas destrutivas de seus
pais e frustra os desejos das pessoas, causando sofrimento. Por isso, ela esta relacionada a
imaginacdo incontrolavel, movida pela vaidade, sexualidade e ansia de dominacéo. O modo de
impedi-la é pela intimidacéo e surpresa. A Quimera faz arder o poema, aqui mostrado como
“rosa acidulada”. Em razdo disso, a poeta tenta escrever o poema de novo.

Na primeira estrofe, a escrita poética é definida como um ritual. A rosa aparece envolta
por sensacdes Vvisuais, olfativas e gustativas, antecedidas pelo tato, quando a poeta revela-nos
“arosaacidulada” que “arde em palavras-asa”, levando consigo o poema ainda em composicao.
A partir disso, deduzimos que, no poema, a rosa pode ser simbolo da imaginacdo da poeta
despertada pelo instante poético. Ao perder o fio do trabalho intelectual, ela repete o ritual do
ato poético. Em outras palavras, como uma das simbologias da rosa esta ligada a efemeridade,
podemos ler, no poema, o0 instante poético como efémero, ou seja, a poeta necessita de um
instante de condicBes favoraveis como a soliddo e o estado poético para compor o poema. Na
segunda estrofe, por sua vez, os versos “Somos o sol e a lua, / o rei e a rainha” podem ser lidos
como indicativos da relacdo da poeta com a sua imaginacdo. Ela duplica-se durante o processo
poético ou multiplica-se, tornando-se muitas coisas, ja que “somos” se relaciona com a valsa, a
blusa e 0 salmo nos quais a poeta se multiplicou. Aqui verificamos que ha um processo de
repeticdo na composicdo poética do sujeito lirico que se relaciona com a danca.

Tanto Ana Marques Gastdo como José Gil concebem a danca como arte em si mesma
enquanto arte do corpo, para o segundo, e arte do corpo e poesia, para a primeira. Sendo assim,
0 sentido da danga esta no momento em que o bailarino movimenta seu corpo, sendo seu ponto
de partida 0s gestos concretos expressos nos movimentos realizados num espaco constituido
pelo proprio corpo, que tendem a torna-lo mais dinamico.

Para José Gil, o corpo do bailarino cria o0 espaco, sendo um corpo expressivo e
integrador que gera a continuidade dos gestos dangados: “Cada gesto prolonga-se para além de
si proprio, numa continuidade tecida pelo ritmo da danca. Eis o que parece decisivo: o0 gesto
dangado abre no espago a dimensao do infinito” (GIL, 2001, p. 14). Do mesmo modo, os gestos
desempenhados pelos dedos do poeta constroem uma coreografia, uma escrita coreogréafico-
poetica.

Podemos pensar que a repeti¢cdo na danga, que Ana Marques Gastéo trata em alguns dos
ensaios do livro As palavras fracturadas (2013), refere-se ao ensaio do bailarino, que repete até

encontrar 0 nexo de movimentos para construir a coreografia. De modo semelhante, 0 poeta
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repete a escrita até atingir a composicao do poema. A repeticdo sobre a qual fala Ana Marques
Gastdo assimila-se a coreografia. O poeta repete 0 processo de escrita para atingir uma
ordenacdo das palavras e um ritmo no poema. Como a repeticdo funciona como experimentacédo
que aperfeicoa tanto a danca quanto a escrita, ha a associagdo danca-escrita. Nessa medida,
ambas resultam da elaboragéo técnica exaustiva para se chegar a uma forma estética idealizada
no fazer artistico.

A escrita poética €, portanto, aprimorada pela repeticdo, como podemos perceber no
poema gastaniano em analise. Isso evidencia que a escrita do poema néo resulta da inspiracao,
mas sim da imaginacédo intelectualizada, pensada, trabalhada arduamente. Por esse motivo,
Gaston Bachelard (1989, p. 2), na sua teoria da imaginacdo material, afirma que o devaneio
corresponde ao instante de criagdo poética, € 0 momento de eclosdo do poético, no qual ha a
composicdo e a ordenacdo das imagens poéticas criadas substancialmente a partir da
modificacdo da matéria. Portanto, o poema surge durante o devaneio.

A valsa é dancgada por duas pessoas. No poema em analise, a poeta e sua imaginacdo
dancam durante a criacdo do poema. Ha trés conceitos de escrita: valsa — movimento; blusa sem
alca — sensualidade; fragmento de salmo — sagrado que ndo se mostra completamente ou néo é
captado inteiramente. Esses trés elementos sdo amaciados no papel, escritos num trabalho
elaborado para criar 0 poema. Vale a pena retomar o que escreve Ana Marques Gastdo em As
palavras fraturadas (2013) sobre 0 movimento no espaco e no tempo: “ao escrever, 0 corpo se
move” (GASTAO, 2013, p. 46). Na medida em que a danga ¢ movimento, tal como nos diz a
poeta e José Gil (2001), escrever é dancar. A mdo e o braco sdo corpo que interagem, movem-
se no ato da escrita. Por isso, na acdo de escrever, a poeta danca. E dancar inaugura o ato
imaginativo, ao considerarmos que “dangar/escrever-se, mover-se tendo consciéncia do tempo
e do espaco [...] gera imaginagdo, fulgor” (GASTAO, 2013, p. 44), porque a danga obriga o
corpo a pensar (GASTAO, 2013, p. 50). Nesse sentido, pensar é mover-se, estando o
pensamento ligado ao movimento, a um projetar-se no espaco, tal como o bailarino que precisa
esquecer seu peso, vencendo-0, para criar o seu espaco, donde a coreografia. Do mesmo modo,
projeta-se o0 ato de escrever, que pressupde, assim como a danga, um trajeto no tempo e no
espaco. Portanto, estando o corpo em movimento, transcreve-se a escrita coreografico-poética.

O ritmo do poema também colabora para a ideia de movimento que remete a danca na
poesia gastaniana. Percebemos que a escolha das palavras busca dar ritmo, melodia e construir
a imagem visual do poema. Na interligacdo da danga com a poesia, o corpo do bailarino, do
poeta, do artista projeta-se no espago por meio de gestos com 0s quais 0 Corpo escreve 0 corpo

do poema. Por isso, Ana Marques Gastdo pensa a danca como metafora do pensar, ja que a
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escrita deriva do pensamento do poeta, ¢ “dangar — 0 que pode apenas significar saber caminhar,
mudar de direccdo, gerir o espaco [...] — € uma forma de obrigar o corpo a pensar, subtil e
obstinadamente, num entre-deux que permite a interagdo entre memoria ¢ esquecimento.”
(GASTAO, 2013, p. 50). O processo de escrita, portanto, envolve 0 movimento do corpo do
poeta que danga.

Além disso, podemos ler no poema, ainda, que a escrita € sagrada, como constata o verso
“fractura d’um salmo”, que a poeta amacia no papel. A “fractura d’um salmo” sugere a imagem
do sagrado que faz referéncia ao texto biblico, o livro de Salmos, feito de partes que séo ao
mesmo tempo completas, os versiculos, e formam o todo do texto. Aqui ha a alusdo de que a
escrita do poema, que o poeta amacia no papel, produzindo verso por verso, estrofe por estrofe,
até se tornar completo, € sagrada, sendo, portanto, o poema, sagrado. Assim, deduzimos que o
amaciamento funciona como o controle da imaginacao que tudo quer trazer para 0 poema, mas
isso impediria a finalizagdo da escrita.

Noutro poema de Adornos, retirado da se¢do “Ondulagdes™, 0 sujeito poético destaca a
musica como um dos elementos que acompanham a performance da danca e aponta para o

tempo como a consciéncia que organiza 0s movimentos e que determina o sujeito do poema.

RETORNO IMPERCEPTIVEL

Alongo com os dedos
0 ruido do cabelo;

— essa dindmica

de texto sonoro,
quase imperceptivel,
leva-me a concluir
gue o indeterminado
em mim se determina
pelo correr do tempo.

Ougo, a intervalos

de seminima, a danca
dos cachos de cabelo
como quem vive

por entre o ténue
barulho da vegetacéo.

Tudo se move, sobe,
mas o tempo ndo

se subordina, rebelde,
ao movimento, é
consciéncia, cesura,
estalido ocorrido

num ouvido reprodutor.
(GASTAO, 2011, p. 41)



99

Este poema traz a imagem metaforica do cabelo como “texto sonoro” que sugere o
movimento dos cachos que dancam, submetendo-se a temporalidade, e fazem o sujeito lirico
refletir sobre essa passagem do tempo dado que este ndo se subordina ao movimento. Podemos
dizer que o movimento abarca todos os seres e coisas, “Tudo se move, sobe”, mas ndo o tempo,
porque ndo se pode conté-lo. Essas imagens surgem relacionadas, principalmente, ao sentido
auditivo, como lemos em “ruido”, “sonoro”, ‘“ouc¢o”, ‘“barulho”, “estalido”, “ouvido
reprodutor”, que podemos interpretar como indicativas do movimento do préprio ato de ouvir,
na medida em que o som ondula, e ondular é dancar, € movimentar-se em giros. O som, entao,
sugere esse movimento presente no poema.

Ouvir o som de alisar os cabelos é um texto sonoro quase imperceptivel. E esse texto é
audivel como intervalos de seminima danca, como o ténue barulho da vegetacao. Assim, o texto
sonoro € movimento, pelas imagens construidas. O sujeito poético compara 0 movimento das
coisas com o tempo: este subordina o movimento que subordina tudo. O tempo € consciéncia,
pois tem o poder de agir sobre a coisas, € também cesura porque tem movimento — marcado
pela acdo e repouso, e é estalido ocorrido no ouvido reprodutor, pois o tempo determina, tem o
poder de iniciar o movimento. Inferimos que a semelhanca entre o texto sonoro, musical, e 0
poema é que ambos sdo executados pelo movimento ritmado, cadenciado, cesurado como na
silaba poética dos versos, e que é planejado por alguém. Isso é verificado nos versos da primeira
estrofe, onde o sujeito escreve que ele € determinado pelo tempo, por essa consciéncia da
existéncia e do poder sobre as coisas: “[...] o indeterminado / em mim se determina / pelo correr
do tempo” (GASTAO, 2011, p. 41).

Se em “Retorno imperceptivel” o texto sonoro é executado pela consciéncia da poeta,
esta empenha-se para superar as limita¢des, de acordo com o que lemos em “Sempre neonata”,

constante na se¢ao “Antevisdo” da obra gastaniana.

Foi desta velocidade
a compasso
quaternario,

deste frenético

ir e vir

gue passei a ver
desfocado e turvo.

Miopia a querer

Ver mais,

recuada hipermetropia
de ser filha
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de esperma e évulo
altivos em sua altitude
desesperata,

molto amata,

e, por isso, levada,
tensa, vertiginosa,

a uma surdez plena

de onde surjo

neonata num rotativo
antebraco falante.
(GASTAO, 2011, p. 15)

Neste poema, 0 sujeito poético enfatiza que o seu olhar se movimenta seguindo um
ritmo, tal como no movimento dancado. E a velocidade em compasso quaternario com que
movimenta o olhar torna-o miope, com o olhar embacado pelo desejo de querer ver mais, de
desejar um olhar mais potente para captar 0 mundo, as coisas ao seu redor, e com recuada
hipermetropia, porque o anseio ¢ maior: “Foi desta velocidade / a compasso / quaternario, /
deste frenético / ir e vir” (GASTAO, 2011, p. 15).

Ana Marques Gastdo mostra que o fazer poético se associa ao gestual dangado do olhar
do poeta ao captar o mundo e reproduzir o real, mas que é limitado pela miopia, pela
hipermetropia e pela surdez. A poeta tenta meios de se reinventar, de nascer de novo e ir além
da miopia e da surdez, empregando o movimento do antebracgo falante, indicando que desse
movimento, desse compasso quaternario do seu olhar resulta a escrita do poema, movimento
que expressa o0 que, nesse esforco intelectual e poético, a faz ver e ouvir e mostrar as coisas de
modo novo.

O poema acentua o movimento dos olhos do sujeito poético feminino presente nas
palavras que dancam. Considerando que “a imagem ¢ afim a sensagdo visual” (BOSI, 2000, p.
19), podemos dizer que as imagens captadas pelos olhos do eu lirico sdo desfocadas e turvas
pela velocidade com que seus olhos se movimentam, querendo ver mais e mais o0 mundo
exterior, 0 que, de certo modo, sugere uma danca presente na propria acdo de olhar.

Podemos deduzir, entdo, que a danca acontece no proprio corpo do poema por meio da
inclinacdo de algumas palavras que representam a forma como a percepc¢éo visual do eu lirico
capta as imagens, por meio da velocidade do movimento dos olhos. E como se as palavras se
movimentassem ao longo da leitura do poema indicando a mobilidade dos olhos do eu lirico.
Isso gera certa visualidade no texto poético. O que faz com que sintamos a vertigem que sujeito
poético diz sentir ao apreender a realidade t&o rapidamente. Ferreira Gullar, no ensaio Barroco:

olhar e vertigem (1988), explica que o Barroco estd comprometido com a realidade, mas explora
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a “ilusdo de otica, que conduz ao delirio e a vertigem e consequentemente a ilusao” (GULLAR,
1988, p. 220), conseguindo o efeito da vertigem porque explora os elementos da visualidade e
estes fingem a realidade. Dito de outro modo, mesmo sendo realista, o Barroco usa a vertigem
para criar a ideia de ilusdo (GULLAR, 1988, p. 221). Assim, podemos dizer que 0 poema
“Sempre Neonata” sugere ao leitor a vertigem que atinge o sujeito lirico ao ver as coisas, a
realidade, de modo que veja desfocado e turvo como seus olhos enxergam a realidade, o mundo.

Neste terceiro capitulo, nossa proposta consistiu em pensar a relagdo entre a poesia e a
danca nos poemas da obra Adornos a partir dos conceitos poesia-danca e poeta-bailarino
construidos nos ensaios de Ana Marques Gastdo do livro As palavras fracturadas (2013). Ao
estabelecer o didlogo da poesia com a danga por meio da experimentacdo via poesia
experimental, Ana Marques Gastao cria uma poética da danca, como mostram as leituras dos
poemas selecionados de Adornos em que pensamos essa relagdo como poesia-danca. Para a
escritora portuguesa, € no espaco da escrita que 0 poeta sintoniza os sentidos do corpo,
observados por meio da linguagem que concretiza 0 poema, assim como o bailarino cria uma
coreografia no palco, sugerindo que a poesia se faz de modo interligado a danca na obra

gastaniana.
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CONSIDERACOES FINAIS

No percurso que tecemos, pudemos perceber que, na obra lirica Adornos, Ana Marques
Gastao faz experimentagdes com os cinco sentidos do corpo, que ganham intensa carga erotica,
e que sdo articulados a danca, seguindo o caminho da poesia inventiva da PO.EX, reinventando
os recursos formais e tematicos do Barroco.

Essa obra gastaniana segue uma divisdo em cinco se¢des que correspondem a cada um
dos sentidos. Apesar disso, como escreve Merleau-Ponty (2011, p. 308), os “sentidos se
comunicam entre si”, sd80 indissocidveis, embora possamos acionar um deles com mais
predominancia. E o que percebemos na leitura dos poemas das segdes “Antevisdo”, “O rapto”,
“Ondulagdes”, “Inflorescéncias” e “Confeitos”, embora o titulo nos remeta, de imediato ou a
visdo, ao tato, a audicdo, ao olfato ou ao paladar.

Ana Marques Gastdo comp@e poemas tomando como matéria-prima a materialidade dos
cinco sentidos do corpo humano, como vimos no primeiro capitulo desta dissertacdo a partir
das andlises dos poemas selecionados de “Antevisdo” e “Ondulagdes”, nas quais observamos a
anatomia e a fisiologia dos olhos e dos ouvidos presentes e potencializadas por meio das
imagens e das metaforas. O labor poético dessa portuguesa tem na imaginac¢ao ativa o substrato
da criacdo. A imaginacdo material resulta de sua inser¢do enquanto corpo no corpo do mundo
e alimenta um imaginario que transparece sobretudo nos devaneios. A partir dessa imaginacéo,
a poeta faz dos sentidos os adornos do corpo. Por isso, podemos nos referir a sua poesia como
escrita do corpo, na medida em que a poeta trata do ato poético atrelado aos cinco sentidos, ao
erotismo e a danca.

Enquanto figura recente na poesia portuguesa, Ana Marques Gastdo nos desafia com
sua linguagem metaférica e imaginativa. No seu universo poético, imagens e metaforas
originais, bem articuladas, bem encadeadas, potencializam os sentidos do corpo, sendo, em
alguns poemas, bizarras e barrocas, que constroem um imagetico erotico e do gestual dancado
e que renovam a linguagem da poesia.

O modo como constrdéi o poema seduz o leitor. A poesia gastaniana € muitissimo
trabalhada, hermética, abrindo um caminho na via da moderna poesia portuguesa ao fazer
associacfes com a corporalidade, o uso dos sentidos, as sensagdes, 0 erotismo, a danca, e ao
trazer aspectos da tecnologia e da ciéncia bioldgica para a sua composi¢cdo poética. A poeta
apropria-se de muitos aspectos da escrita de outras tendéncias, principalmente do Barroco, que

surge mais elaborado em sua poesia. Percebemos que 0s poemas gastanianos sdo constituidos
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por versos curtos e por combinagdes estroficas com reduzido nimero de versos, e que alguns
tém a rima final no Gltimo verso.

Adotamos neste estudo um procedimento de leitura de poesia que visou penetrar o texto
poético para analisa-lo e interpreta-lo de forma ordenada, tal como nos diz Alfredo Bosi (1996)
sobre como a leitura de poesia segue 0s lacos de significacdo do poema. O trabalho com a
poética gastaniana contribuiu para o amadurecimento do nosso modo de ler poesia, visto que
se trata de uma poesia que desafia o leitor por seu hermetismo, e por isso partimos de um arduo
processo de reflexdo para propor analises que possibilitem a descoberta de uma nova dimenséo
da linguagem presente nos poemas de Adornos.

Podemos afirmar que o sentido visual é colocado na primeira se¢do “Antevisdo”, porque
a matéria prima da visdo é a imagem (BOSI, 2000, p. 19) e porque convoca 0s outros sentidos.
Porém, a audi¢ao compete com a visao, tal como observamos no poema nucleo “Adornos”. Isso
mostra que o sentido da audicdo, assim como 0s demais, é importante para manter o equilibrio
do corpo humano. Por outro lado, no verso do poema “Sobrescrito”, consta: “Como posso eu,
sem visdo, pensar” (GASTAO, 2011, p. 47), o que indica que a percepcdo visual se entrecruza
com o0 processo de construcdo de pensamentos, isto é, o pensamento esta atrelado ao fato de
que olhar capta 0 mundo sensivel. O que evidencia que a sua poesia é permeada por uma
meditacdo existencial filoséfica. Esse traco na poesia de Ana Marques Gastdo revela o cunho
instigador no que se refere a0 modo como 0s cinco sentidos séo usados e reinventados por meio
de processos artisticos do barroco, articulados ao erotismo e a danca, havendo nisso uma
transgressao nos modos tradicionais e convencionais de captar e apreender o mundo, indo além,
buscando novos modos de conhecé-lo, mas também de refletir sobre a percep¢do do mundo
sensivel, tendo em vista a gama de sensacfes que nos atravessam. Assim, a poesia gastaniana
em Adornos pode ser concebida como uma nova proposta de poesia visual.

A poesia gastaniana apresenta 0 corpo em movimento e repouso, 0 que € inerente a
danca, isto é, o corpo esta para a danga assim como a danca esta para o0 corpo e assim como a
poesia estd para a danca. Sua poesia é perpassada pela relagdo inextrincavel entre essas duas
artes. E a danca que move sua poesia. A danca esta marcada pelos sentidos do corpo que agem
durante a escrita e que tornam a linguagem sedutora. Com seu corpo, 0 poeta escreve 0 corpo
do poema, sendo o corpo e seus sentidos os adornos da poesia. Durante a composi¢éo poética,
Seu corpo movimenta-se, € um corpo dancante em que 0s gestos se projetam no movimento dos
dedos e das maos. Assim, a danca associa-se tanto ao exercicio quanto a reflexdo sobre o ato

poético no interior dos poemas, de modo que se configura em coreografia a escrita da poesia.
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A imagem metaforica da poeta-bailarina no texto poético gastaniano refere-se ao ser de
movimento que escreve seguindo uma coreografia em que faz pleno uso dos seus cinco
sentidos, que adornam o corpo e o pdem em equilibrio durante a coreografia. Por isso, a
coreografia do corpo do poema e da poeta-bailarina é sinestésica. Ao longo dos poemas de
Adornos, € possivel ainda tragarmos um campo semantico ao nivel da danca por meio de versos
de alguns poemas que remetem ao movimento e a dancga, tal como em “giramos em espiral”,
“obliqua danga”. Sao palavras que dancam nos poemas em versos ritmados da obra gastaniana.
Nessa medida, é todo um imagético do gestual dancado que a poeta constroi.

E valido retomar que ha um dialogo da danga com a poesia presente na anatomia poética
do olhar delineada na obra gastaniana, como tentamos mostrar no primeiro capitulo deste
estudo, uma vez que 0s poemas tratam das partes anatbmicas e da fisiologia do 6rgao visual,
também perceptivel na anatomia do aparelho auditivo. Sdo imagens decompostas nos poemas
que, ao serem reunidas em conjunto, geram movimento e permitem que o leitor visualize as
partes constituintes da anatomia e da fisiologia do aparelho visual e do auditivo. Imagens que
dancam durante a visualizacdo da composicao da visdo: globo ocular, palpebra, cilios, iris etc.
Isso mostra a experimentacdo de Ana Marques Gastdo com o Barroco cientifico em que essa
decomposi¢do anatdbmica dos olhos e ouvidos se faz com palavras escolhidas para
assemelharem-se a dancga, convergindo para que 0 poema seja uma coreografia, um corpo que
danca. Tal experimentacdo com a poesia-danga, com 0s poemas que dancam através das
imagens em movimento e que tratam do fazer poético interligado a danca, evidenciam a
plasticidade presente na sua poesia.

Em certa medida, ha um didlogo poético e motivador entre Ana Marques Gastdo e Ana
Hatherly. Digamos que Ana Marques Gastdo tenha sido influenciada por Ana Hatherly por
meio dos estudos que realizou a respeito da sua poesia. Talvez por isso existam certas
aproximagcoes entre elas. A poética gastaniana entrelaca-se em alguns aspectos, temas e modos
de escrita com o dessa escritora de destaque do periodo experimental da poesia portuguesa.
Digamos que uma das afinidades se refere a combinagéo entre ciéncia e poesia mediante a
experimentacdo com o Barroco. Para além disso, ousamos afirmar que existe afinidade também
com Fernando Pessoa, principalmente com seu heterénimo Alberto Caeiro. O eco pessoano
ressoa por alguns poemas e temas da obra Adornos. Por outro lado, € possivel tracar
aproximacdes ainda entre a lirica de Ana Marques Gastdo nessa obra com a dos poetas de
Poesia 61, mas essas observacOes preliminares demandariam estudos especificos e
aprofundados. Por esse motivo, ndo o fizemos nesta dissertacao, nem era seu objetivo. Contudo,

eis um fio de pensamento a mais para serem tecidos novos estudos sobre a poesia gastaniana.
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Vale ressaltar que a discussdo sobre a poesia de Ana Marques Gastdo em Adornos ndo
se esgota aqui. Desejamos aprofunda-la em publica¢cdes futuras. Embora a obra da poeta
portuguesa seja ainda pouco pesquisada, ha material de critica literaria consistente para indicar
a substancial importancia da sua poesia. E, com esta dissertacdo, esperamos contribuir para a
pesquisa em poesia portuguesa do século XXI e incentivar a realizagdo de outros estudos sobre
a producdo poética de Ana Marques Gastao.
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