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TERRERI, Grida Auyra Pignata. A formacdo da paisagem em Dinamica Subtil, de
Antonio Ramos Rosa. Sdo Carlos: UFSCar, 2015. Dissertacdo de Mestrado em Estudos de
Literatura.

Resumo: Michel Collot, estudioso da nova Geografia Cultural, propGe que a paisagem
literdria € uma paisagem construida e, concomitantemente, em constru¢do, ambas
transpassadas pelo individuo. Desse modo, este trabalho pretende analisar a obra poética
Dinamica Subtil de Anténio Ramos Rosa, através da teoria da paisagem, demonstrando
como a paisagem literaria se afigura na obra e por meio de quais recursos abre espaco para
a construcdo da paisagem pelo leitor. Objetiva-se, assim, demonstrar como a paisagem
literdria dada em Dinamica Subtil é formada pelo poeta e como pode ser transformada pelo

leitor.

Palavras-chave: Anténio Ramos Rosa; Paisagem; Geografia Cultural.



TERRERI, Grida Auyra Pignata. A formacdo da paisagem em Dinamica Subtil, de
Antonio Ramos Rosa. Sdo Carlos: UFSCar, 2015. Dissertacdo de Mestrado em Estudos de
Literatura.

Abstract: Michel Collot, scholar of the new Cultural Geography, proposes us that the
literary landscape is a landscape built and, concurrently, a landscape in construction, both
passing through the individual. Thus, this work aims to analyze the poetic work
in Dindmica Subtil of Anténio Ramos Rosa, through the Theory of Landscape,
demonstrating how the literary landscape shows itself in the work and through witch
resources it opens space for the construction of the literary landscape by the reader; this
way, it aims to demonstrate how the literary landscape given in Dinamica Subtil is formed
and how can it be transformed by the reader.

Keywords: Antonio Ramos Rosa; Landscape; Cultural Geography.
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“Nao ha segredo mais supremo nem mais simples do que esta relacédo
vital entre o corpo e 0 espaco, entre o alento e a paisagem, entre o olhar e
0 ser”.

[ANTONIO RAMOS ROSA. O Aprendiz Secreto].

“O mundo n3do ¢ um conjunto de coisas mas de signos: o que
denominamos coisas sao palavras. Uma montanha é uma palavra, um rio
¢ outra, uma paisagem ¢ uma frase.”

[OCTAVIO PAZ. Signos em rotacao].
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INTRODU(;AO: OS PASSOS DESTA LEITURA

O presente trabalho dedica-se ao estudo da obra Dindmica Subtil, de Antdnio
Ramos Rosa’, partindo da percepcdo de recursos poéticos caracteristicos do conjunto da
obra do autor portugués, sem com isso deixar de explorar 0s outros recursos especificos
desta obra. O enfoque deste estudo centra-se em analisar a forma como se da a criacdo da
paisagem em Dinamica Subtil, com base nas recentes teorias da paisagem que se dedicam a
literatura, advindas da Geografia Cultural.

Propomos, para tanto, relacionar determinados pontos da composi¢do poética e
ensaista de Anténio Ramos Rosa a luz das propostas da critica da poesia moderna e da
portuguesa, de modo que serdo utilizados como suporte tedrico-critico os escritos de Paula
Cristina Costa (2005), Ana Paula Coutinho Mendes (1997, 2005a, 2005b), Helena
Carvalhdo Buescu (1985, 2012), Jodo Rui de Sousa (1998), Eduardo Lourenco (1987) e
Maria Heloisa Martins Dias (1985, 2010, 2011), dentre outros.

No que tange a leitura da paisagem, notadamente marcada na obra, optamos por
abarca-la sobre o viés dos pesquisadores Michel Collot (2013), Denis Cosgrove (1999),
Marc-Brousseau (2013), Ida Maria Ferreira Alves (2008, 2010, 2011), bem como 0s

estudos organizados por Lobato Corréa e Zeny Rosendahl (1999, 2001, 2013). Isto porque,

! poeta da geragéo da Arvore (1950-1951), nome dos mais produtivos, dentro do cenario da poesia portuguesa
da segunda metade do século XX, Antdnio Victor Ramos Rosa nasceu em 17 de outubro de 1924 e faleceu
em 23 de setembro de 2013, em Lisboa. De sua primeira obra, O grito claro (1958) a Em torno do
imponderavel (2012), Gltimo texto por ele publicado, Anténio Ramos Rosa desenvolveu, ao longo de mais de
50 anos dedicados a producdo literaria, uma vasta producdo artistica, reconhecida tanto em territério
portugués, quanto em ambito mundial, e galardoada com as seguintes distin¢Ges: o Prémio da Fundacdo de
Hautevilliers para o Dialogo da Cultura, pela sua traducdo de Algumas das palavras, de Paul Eluard, em
1976; Prémio Jacinto do Prado Coelho, do Centro Portugués da Associagdo Internacional de Criticos
Literarios, em 1987, pela sua obra Incisdes obliquas; Prémio Fernando Pessoa, em 1988; o Grande Prémio de
Poesia da Associagdo Portuguesa de Escritores, por Acordes, em 1989; Prémio a Bienal de Poesia de Liége,
em 1991; Prémio Jean Malrieu, em 1992, pelo melhor livro de poesia traduzido na Franga; Grande Prémio de
Poesia Sophia de Mello Breyner Andressen, em 2005, pela sua obra O poeta na rua, dentre outros.



O surgimento da geografia cultural se faz num contexto p6s-positivista e
vem da consciéncia de que a cultura reflete e condiciona a diversidade da
organizagdo espacial e sua dindmica. A dimensdo cultural torna-se necesséria
para a compreensdo do mundo (CORREA, 1999, p.51).

Outras leituras e trajetdrias teoricas distintas sempre serdo, obviamente, possiveis, 0
que demarca a profundidade dos seus escritos. A leitura da obra e os cantos advindos dos
poemas nos evidenciaram caracteristicas correntes do conjunto da obra do autor, mas,
sobretudo, destacavam uma particularidade: a importancia dada a paisagem literaria, que
nos instigou a uma anélise mais detalhada e, assim, pautamos por linhas de pesquisa que
cremos dialogar com a poética de Dinamica Subtil.

Queremos percorrer com 0 autor, tendo como aporte principal 0s poemas que
constituem a obra em estudo, propondo uma leitura que sublinha a formagdo de uma
paisagem literaria que se insinua na obra. Para tanto, a partir do arcabougo critico-tedrico
supracitado, o presente trabalho subdivide-se em quatro segoes, a saber: “Breve contexto do
poeta e de sua geracdo”, “Geografia Cultural”, “Dinamica Subtil ou alguns protocolos
possiveis para se pensar sua leitura” e “Consideragdes finais”.

Na primeira se¢do, em “Breve contexto do poeta e de sua geragcdo”, expomos o
percurso do autor através de uma contextualizacdo deste no cenério da poesia portuguesa
do seculo XX, e o livro Dinamica Subtil de 1984, dentro do conjunto de sua obra. Em
seguida, em “Geografia Cultural”, apresentamos 0 enfoque deste campo de saber para
pontuar 0 que vem a ser o0 termo “paisagem”, compreendendo-o, aqui, como um termo
complexo, associado ao sujeito, que ultrapassa certas definicbes dimensionadas pelo
cientificismo e pela critica das artes plasticas, e suas apropriagdes pela critica literaria atual.

Em sequéncia, no capitulo seguinte, “Dinamica Subtil ou alguns protocolos

possiveis para se pensar sua leitura”, propomos especificamente uma leitura interpretativa e
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global da obra, ou seja, de seus trés capitulos, sublinhando as linhas-mestras nas veredas da
criacdo poética de Antonio Ramos Rosa nesta obra.

Por questdes de disposicao e abordagem dos aspectos analisados, subdividimos este
terceiro capitulo em trés etapas. A primeira, em “Destrui¢do possivel: limite da noite”,
apresentamos um panorama de como sua poesia suspende o real com a finalidade de recria-
lo e como, neste processo, algumas tradigdes podem ser ressignificadas. Na segunda, em
“Pronunciar a Terra”, analisamos como a busca do siléncio, donde surgem irrompidas
palavras, faculta a criacdo poética de Ramos Rosa em gabar a péagina em branco e abrir
espaco para novas paisagens. E, na ultima etapa, “Esfera unificada”, remontamos o
momento original, quando o dominio da poténcia da agua inunda a obra e, assim, abre
espacos inaugurais €, desse modo, promove a construcdo da Terra, do corpo e do préprio
corpo textual.

Por fim, em “Consideragdes finais”, tragamos uma leitura resumida dos principais
recursos estilisticos caros a interpretacdo de Dinamica Subtil citados neste trabalho e
apontamos um convite para uma reflexdo que se desdobra em si mesma.

A eleigdo dos poemas analisados neste trabalho corrobora a leitura escolhida para o
todo da obra, ressaltando assim, que mais do que fazer a analise a determinados poemas de
Dinamica Subtil (tomando-a como um conjunto interligado), a analise adequada parece ser
aquela que se da de forma global, construida pouco a pouco como uma trama e associada
ao contexto tanto de publicacdo quanto de leitura, pois, conforme assinala Denis Cosgrove,

Nenhum estudioso que trabalhe nas ciéncias humanas ou sociais pode
desconhecer o argumento fortemente articulado de que todo conhecimento esta
“situado”, de que ele é matizado, infalivelmente, pelos contextos, normas de
significacdo, parcialidades, experiéncias e desejos que envolvem sua elaboragao.
(COSGROVE, 1999, p.27)
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Em suma, o presente trabalho pretende analisar, alicercado em alguma fortuna
critica do poeta e nos pressupostos da Geografia Cultural, a obra Dindmica Subtil. A
escolha da obra brotou inicialmente do afeto que nos acometeu logo no primeiro contato
com o0s versos que a compdem. Corroboram tal escolha subjetiva as pertinéncias
académicas e analiticas percebidas na obra, conforme teceremos a seguir. Desta forma, a
cada tentativa de leitura mais compromissada, sentimo-nos mais a vontade e mais
intrigados em perceber como se apresentam as caracteristicas da criacdo poética do autor na
obra em estudo.

Além disso, ao fazer um levantamento da fortuna critica e dos estudos académicos
dedicados a esta obra especificamente, percebemos uma auséncia significativa de titulos,
tanto em Portugal quanto no Brasil, e, tendo em vista o contexto-historico cultural no qual a
obra se inscreve, a saber, a Revolucdo dos Cravos, acreditamos que a escolha pode
comportar alguma relevancia cientifica. Ademais, por se tratar de um poeta de destaque
internacional, e de um ensaista, inclusive de poetas brasileiros, com uma ampla producéo,
concordamos com Silvana Maria Pessoa de Oliveira, quando assinala que,

Em evidente contradicdo com essa extensa producdo poética, Antdnio
Ramos Rosa carece, no entanto, de uma fortuna critica que dé conta do universo
complexo e vario que é a sua poesia. A excecao de algumas teses e dissertacdes,
em grande partes oriundas das universidades brasileiras, que notadamente
procuram explorar a vinculacdo de Antonio Ramos Rosa ao projeto poético
ligado ao grupo da Poesia Experimental Portuguesa (PO.EX), minguam os
estudos criticos sobre sua obra. (OLIVEIRA, 2011, p.121)

Assim, por tais motivos, consideramos os trabalhos sobre o poeta no Brasil como
um terreno importante a ser recuperado e consultado, entendendo, neste sentido, que a
presente leitura pode contribuir para o despertar de um interesse sobre a obra de Antonio

Ramos Rosa.
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1) BREVE CONTEXTO DO POETA E DE SUA GERACAO:

“Mas entre mim e 0s meus passos ha um intervalo também:
entdo invento 0s meus passos € 0 meu proprio caminho. E com as
palavras de vento e pedra, invento o vento e as pedras, caminho um
caminho de palavras.”

[ANTONIO RAMOS ROSA. Sobre o rosto da Terra.]

Em 1924, na cidade de Faro, nasce Antonio Ramos Rosa. Devido a situacéo
econbmica da familia, as mudancas de casa eram constantes até que se instalam no
Convento de Sao Francisco, em Faro, onde os pais trabalham em troca de moradia. Fica
recluso entre o siléncio do convento e as paisagens do mediterraneo durante nove anos,
periodo marcado pela recluséo e pelo ascetismo que, segundo Paula Cristina Costa (2005),
vai moldar a personalidade do poeta, bem como o carater hermético de sua poesia.

Inicia os estudos secundarios em Algarvia, porém abandona a escola com 17 anos,
para 0 espanto da mae e dos professores que o tinham como aluno excepcional. Ndo mais
voltard aos estudos, tornando-se um autodidata do mundo das Letras. Este momento é
considerado pelo proprio poeta como sua primeira grande crise, a qual se desdobra na

mudanca para Lisboa em 1945 e na aproximacdao da arte poética. Segundo ele,

[...] sei que foi 0 meu interesse pela poesia que me ajudou a sair dela (da crise).
Na dimensdo poética encontrei ndo o sentido da vida mas o que, de algum modo,
converte 0 ndo-sentido num espago de aventura e de integragdo do inexprimivel
ou do mistério do real. (ROSA apud COSTA, 2005, p.605)

Na capital, destina-se a um emprego de escritorio que chegou a considerar uma
prisdo, e, por isso, dois anos mais tarde, em 1947, volta a sua cidade natal e dedica-se a
militancia politica e poética. E neste periodo que se filia ao MUD Juvenil (Movimento de
Unidade Democratica) e, sob tal bandeira, atrela-se ao pensamento marginal e passa a ser

conhecido como um intelectual comunista, devido ao discurso anti-nazifascista. Em
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outubro deste mesmo ano, Anténio Ramos Rosa é preso junto com outros elementos do
Movimento por ter redigido o Manifesto intitulado “5 de outubro”.

Ao sair da prisdo, trés meses depois, é ainda tido como suspeito pelo Estado Novo
salazarista. Na tentativa de tornar-se um cidaddo comum aos olhos do governo, retorna ao
emprego de escritorio em Lisboa, onde comeca a produzir trabalhos com o intuito de
publicé-los. Este periodo é considerado como a fase inicial de sua obra poética (1949 a
1951), “marcada por poemas como o do ‘Funcionario cansado’ ou ‘O boi da paciéncia’,
ainda tdo emblematicos de uma certa atmosfera dos anos 50, carregada de uma angustia
existencial com preocupacdes sociais” (AMARAL, 2005, p.43).

Sentindo-se novamente aprisionado pela vida no escritorio, retorna a Faro em 1951
e dedica-se a ministrar aulas de Portugués e Francés, além de exercer a atividade de
tradutor. E neste mesmo ano que funda a revista Arvore, juntamente com Anténio Luis
Moita, José Terra, Luis Amaro, Albano Martins e Raul de Carvalho, dentre outros
colaboradores, que coordenard até 1953, e onde estreia como ensaista e critico. Também
coordena e dirige nesta década as revistas Cassiopeia (1955) e Cadernos de Meio dia
(1958-1960). Sua primeira obra poética, O grito claro, no entanto, sé viria a ser publicada
em 1958, reunindo 12 poemas.

Portanto, na virada da primeira para a segunda metade do século XX, a revista
Arvore constitui a primeira revista literaria fundada, coordenada e dirigida por Antonio
Ramos Rosa. Interessante observar que, em edicdo especial do jornal Letras & Letras, em
homenagem ao 50° aniversario de publicacdo da Arvore, Albano Martins, poeta
companheiro de geragéo, classifica Antonio Ramos Rosa como “porventura a personalidade

mais influente, mais rica e mais complexa do grupo” (MARTINS apud REYNAUD, 2005,
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p. 2). Afirmacdo, alids, corroborada por Paula Costa, quando aponta que é em tal revista
que o autor de O grito claro

[...] revela, pela primeira vez, a completude de sua vocacédo literaria: no palco
desta revista, ele encena-se polimorficamente, logo em 1951, como poeta, como
ensaista-critico e como tradutor. Folhas de Poesia é o subtitulo de que se faz
acompanhar a revista Arvore. Trata-se, efectivamente, de uma revista orientada
no sentido da necessidade da poesia, titulo escolhido para o texto de abertura a
revista, escrito por Anténio Ramos Rosa. Neste primeiro texto, o poeta fala-nos
da palavra mais vital para a poesia: liberdade. Esta ird ser a palavra de ordem,
para a Arvore e para a geracdo que esta revista acolhe, e muito em particular
para este poeta. (2005 p. 35)

Ainda segundo a investigadora portuguesa, um dos principais ideais incorporados
pelos poetas da Arvore era a tentativa de equilibrio entre o neorrealismo, o surrealismo e a
corrente tradicionalista que se fazia presente, através dos poetas da revista Tavola Redonda.
Mais precisamente, eles posicionavam-se contrarios a falta de liberdade criativa do
neorrealismo, a linguagem excessivamente aleatdria permitida pelo surrealismo sem,
contudo, perder a nocdo de autenticidade ja conferida pelas producdes poéticas que
compunham a Tavola Redonda. Por isso, os poetas da Arvore reivindicavam um
humanismo poético que fosse capaz de encerrar o paradoxo da condicdo humana com a
condicdo poética, ecos das correntes neorrealista e surrealista, respectivamente.

Maria Jodo Reynaud, em seu artigo “Arvore - um olhar transversal”, a0 estudar a
poesia portuguesa dos anos de 1950, colhe dos antigos colaboradores da Arvore
depoimentos acerca daquele contexto, sublinhando que seus membros ndo a consideravam

como o “6rgao de um movimento literario”. Neste sentido, a autora esclarece que,

[...] nem por isso a revista deixou de ser “um espago de debate tedrico
enriquecedor, onde se confrontam concepgbes poéticas e projectos por vezes
radicalmente opostos, mas sempre centrados na preocupacdo de assegurar, de
forma meditada e digna, uma reflexdo vital e inovadora sobre a questdo da
linguagem poética” (REYNAUD, 2005, p. 2).
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E correto, portanto, considerar a revista Arvore como um espago de dialogo e
influéncia muatua entre seus autores. As mudangas apontadas por Ana Paula Coutinho
Mendes (2005) na poética de Antdnio Ramos Rosa coincidem com esta fase, ainda em
experimentacdo, em que o poeta ja tem a consciéncia da “necessidade entdo sentida de
‘uma poesia em que as exigéncias do real (inclusive da realidade social) se aliassem a
integridade da linguagem poética, na sua unidade e na sua esséncia de palavra livre e aberta
ao desconhecido’” (REYNAUD, 2005, p. 680).

Vale destacar que esta busca por um equilibrio entre estas “exigéncias do real”,
aliadas a “integridade da linguagem pocética”, ndo deixa de ser percebida também em certos
gestos editoriais da revista. Em seu ultimo volume, a revista publica alguns escritos de Paul
Eluard, poeta de ideais claramente comunistas, mas de um profundo e consistente trabalho
na formulacdo poética. Isto acaba por conferir, na época, uma maior desconfianca por parte
do regime ditatorial em relacfo aos ideais dos poetas que compunham a Arvore, entre eles
Antonio Ramos Rosa, e também sobre a prépria revista. Tal olhar suspeito torna o projeto
de militancia da revista Arvore inviavel, a despeito disso, alguns projetos de continuidade
surgirdo, como bem esclarece Paula Costa: “Projecto inacabado, sem duvida, o da
militancia poética da Arvore, mas que ird ter outras tentativas de continuidade.” (COSTA,
2005, p. 38). Vale ressaltar que a revista, por mais que ndo apresente um corpus ideoldgico
e estético preciso e circunscrito num manifesto, evidenciava, como salienta Maria Heloisa
Martins Dias (1985), diversas tendéncias e acabava por propor uma concepcdo variada da
cultura na qual se inseria e buscava um questionamento ativo de sua época.

No campo literario, em um periodo de crescente atrito entre fascismo, comunismo e
socialismo, fez-se necessario aos escritores 0 rompimento com 0s antigos paradigmas

romanticos e positivistas em prol de uma arte menos subjetiva e mais direta, que chegasse
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ao publico como forma de dendncia. Em Portugal, tal processo de ruptura ndo passou sem
criar polémicas literarias. Por assim dizer, a busca por uma linguagem mais simples, direta
e, portanto, a servigo da dendncia social teve prevaléncia no periodo de consolida¢do do
Neorrealismo, a partir dos meados da década de 1930, com as revistas O Diabo (1934), Sol
Nascente (1937) e Novo Cancioneiro (1941). Desse modo, até a metade da década de 1960,
a dicotomia gerada pela relacdo entre forma e conteddo travou a polémica interna do
Neorrealismo, tendo como um dos principais palcos a revista Vértice.

A heranca deixada por esse entrave intelectual estd para além do debate ter se
encerrado pela vertente conteudista, posto que se concentra, notadamente, no fato de os
anos de 1950 terem retratado a esséncia da literatura neorrealista, delatando o autoritarismo
politico do contexto portugués. No fundo, 0 movimento neorrealista’ ndo aceitou nenhum
tipo de sufocamento interno, registrando-se, assim, como um movimento de grande
liberdade e espontaneidade artistica.

Ainda, em seu ensaio “Vergilio Ferreira e Antonio Ramos Rosa: 0 encontro entre o
romancista e o poeta”, Ana Paula Coutinho Mendes (2005) demonstra que o0 poeta deixa
transparecer em suas primeiras obras alguns desses tracos, dando como exemplo desse
periodo a sua obra de estreia, O grito claro (1958). Com efeito, estes ecos podem ser vistos
no tom critico e engajado, tipicamente ao gosto da estética neorrealista portuguesa,
empregado em poemas como “Nao posso adiar o amor para outro século”, primeiramente

publicado em Viagem através duma nebulosa de 1960 (segundo livro publicado do autor), e

2 Para verificar mais detalhes sobre a estética neorrealista, suas repercussées nas diferentes geracdes ao longo
das décadas de 1940 a 1960 e sobre a polémica gerada a partir da revista Vértice, consultar os ensaios de
Alexandre Pinheiro Torres (1977), Anténio Pedro Pita (2002), Carlos Reis (1983) e Clara Rocha (1985).
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posteriormente publicado nas antologias N&o posso adiar o coracdo,® onde nitidamente faz

referéncia ao poema supracitado, e Animal Olhar:

N&o posso adiar o amor para outro seculo
N&o posso

Ainda gue o grito sufogue na garganta
Ainda que o 6dio estale e crepite e arda
Sob montanhas cinzentas

E montanhas cinzentas

N&o posso adiar este abraco
Que é uma arma de dois gumes
Amor e odio

N&o posso adiar

Ainda que a noite pese séculos sobre as costas

E a aurora indecisa demore

N4o posso adiar para outro século a minha vida
Nem o meu amor

Nem o meu grito de libertacdo

N&o posso adiar o coragdo. (ROSA, 2005, p.122).

No poema, hd um clima sorumbatico simbolizado nos elementos como “noite”,
“6dio”, “grito” e “montanhas cinzentas”, além de um eu-lirico sufocado por uma situacéao
que, por mais que se prolongue e “que a noite pese séculos sobre as costas e a aurora
indecisa demore”, ndo adiard a luta, arma de dois gumes, que o impulsiona pelo “amor e
6dio”, contra tal situacdo sufocante. Apesar disto, no final, pressente-se pelas ultimas
declaracdes do eu-lirico (“N&o posso adiar para outro século a minha vida / Nem o meu
amor / Nem o meu grito de libertacdo / Nao posso adiar o cora¢do”; Ibidem) um tom
esperangoso.

Levando em conta o contexto critico e intelectual da época de sua publicacéo, o

poema ndo deixa de evocar o clima de agitacdo que marcara o Neorrealismo, posto que seus

% 0 poema “Nio posso adiar o amor para outro século” consta traduzido em oito linguas diferentes em Poesia
do século XX com Antonio Ramos Rosa ao fundo (2005), organizado por Ana Paula Coutinho Mendes em
ocasido da passagem do 80° aniversario do poeta.
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escritores andavam bastante inspirados pelo desejo de liberdade, devido a um fato politico
especifico do contexto portugués: a candidatura do General Norton de Matos a Presidéncia
da Republica e uma possivel democratizacdo do regime. Desse modo, o eu-lirico aparece
asfixiado por uma situagdo (re)corrente, conforme expressa nos versos “montanhas
cinzentas” e “E montanhas cinzentas”, que se apoiam na figura de constru¢do chamada
repeticdo para sugerir a insisténcia numa paisagem macambUzia e opressora, porquanto esta
pesa “séculos sobre as costas”. A mesma figura de construcdo, como uma faca de dois
gumes, é usada para expressar a progressdo da perseveranca que ndo pode adiar nem o
amor, nem o grito de libertagdo, nem o coracao.

A leitura do poema, portanto, reafirma as palavras de Ana Paula Coutinho Mendes
(2005) sobre um inicio de carreira poética com ecos do Neorrealismo portugués ou, em

outras palavras, um inicio de carreira que deixa entrever

[...] bem claramente que vem depois do surrealismo e que também foi caldeada,
ndo direi no neorrealismo, mas naquilo que na auténtica expressao poética
corresponde a este, ou seja: 0 ndo se sentir alheio a vida de todos os homens, ndo
pedir presentes individuais aos deuses, ndo se ter como enviado de Deus, etc.,
em suma, de ser humano entre os humanos (CRUZ, 2005, p.25).

Posteriormente, 0 poeta portugués, seguindo o exemplo de seus contemporaneos, se
deixaria seduzir por outras vertentes e possibilidades, ndo menos engajadas que seu ponto
de partida com o foco no ser. Ana Paula Coutinho Mendes (2005) também se detém nesse
assunto e propde uma divisdo da obra de Ramos Rosa, bem como a de Vergilio Ferreira,
também presente em seu estudo, em dois momentos. Segundo ela, os dois autores

[...] viriam a afastar-se claramente de uma estética pro-neo-realista, pelo menos
na vertente mais ortodoxa do seu ideério estético e politico, por recusa da
instrumentalizacéo do discurso literario, mesmo que ela fosse feita em nome da
liberdade e da justica social que, ambos, enquanto cidad&os, nunca deixaram de
defender. [...], [a obra] Voz Inicial € o titulo do livro de poemas que Ramos
Rosa publica em 1961, e a partir do qual envereda, definitivamente e de forma
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inequivoca, pelo mundo originario das evidéncias fenomenolégicas (lbidem,
p.2).

Adotando, portanto, provisoriamente a terminologia proposta pela investigadora
portuguesa, qual seja, “a vereda do mundo originario das evidéncias fenomenoldgicas”,
enquanto mudancga no tom poético de Ramos Rosa, pode-se dizer que, com isso, este se
volta para um universo poético da dimensdo do ser e do mundo, em sua comunh&o e
autonomia. Para o poeta, tratava-se de conceber a poesia como uma busca a uma origem
primeira, a0 mundo primordial.

Esta abordagem artistica acabaria ainda por projeta-lo para além dos limites de sua
cidade e de seu pais, lancando-o no mundo, com uma arte poética compromissada com a
revolugdo. Porém, esta é entendida ndo “[...] como engajamento em uma causa externa, mas
sim no seu sentido etimologico: aquilo que se volta sobre si mesmo e retorna a sua origem”
(ROSA, 2002, p.11). Como exemplo desta producéo, Voz Inicial, de 1961, possui alguns de
seus versos mais conhecidos e marcantes, no tocante aquelas mudancas apontadas por Ana
Paula Coutinho Mendes (2005), tal como se verifica no poema “O tnico sabor”:

Sabor, sabor oculto,

submerso,

sabor adormecido, 6 rosas, 6 antes, primaveras,

sabor s6 abruptamente surto

na queda do sono, no fulgor de um relampago,

surto, submerso,

0 sabor antes da consciéncia, antes de tudo,

6 sabor sé nascido sobre a paz ultima de tudo para além de tudo,

sabor da terra ainda antes dos olhos,

sabor a nascer, sabor-desejo, antes do beijo, sabor de beijo,

sabor mais lento, mais fundo, mais de dentro, sabor a marulhar, célido, denso,
como a cor,

sabor de estar, sabor de ser,

6 tranquila degustagcdo sem mandibulas,

sabor de dentro como de um cheiro imemorial presente,

0 colinas esparsas, ¢ veios de dguas sussurrantes,

somente ouvidos, nem sequer ouvidos, mas presentes, esparsos,

0 presenca da terra nas palpebras, num sabor acre da garganta, 6 estrelas, 0
verdadeiras estrelas da infancia,
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6 sabor do escuro, do ventre, da espessura da noite,

6 profundo sono de raizes,

6 4gua bebida ao rés da terra, 6 sono da vida,

O som dos bichos, de tudo e nada, num s6 obscuro siléncio
O terra junto a mim, 6 grande e estranha terra.

[...] 6 Unico sabor. (ROSA, 2005, p.120).

Neste poema, a repeticao anaforica da palavra “sabor”, seguida por conjuntos de
palavras que, apesar de separadamente terem distintos significados, pode ser associada aos
atos da existéncia do ser e do frenesi deste antes de saborear algo, sendo que tal frenesi ja é
em si um sabor e aparece para o eu-lirico como sensacdo “oculta, submersa, adormecida”,
ou seja, anterior a uma consciéncia reflexiva. Neste texto, portanto, a mao que escreve 0
poema ndo se afasta da que reflete sobre o fazer poético no ensaio, posto que, segundo
Ramos Rosa, na sua funcgéo critica, “A poesia funda uma nova realidade pela transmutacao
de uma matéria que ndo lhe é anterior na consciéncia reflexiva, mas que ela propria
desdobra nos arcanos da alma humana. Assim a poesia se religa as origens do ser.” (ROSA
apud SOUSA, 1998, p.94). E o que, afinal, poderia estar “antes da consciéncia”? Talvez,
um “mundo originario, das evidéncias fenomenologicas”, qui¢a (COMO nos permite entrever
0 poema e as palavras do proprio poeta) uma existéncia em pleno o “sabor de estar e ser”
integrado, em plena comunhdo consigo € com o mundo em um “Unico sabor”.

Interessante notar aqui que Silvana Maria Pessoa de Oliveira (2011) ao analisar este
mesmo poema nos atenta para o fato de nele haver uma “forga vital, a terra e a mae — a
Tellus mater — simbolos de fecundidade e regeneragao” (2001, p. 124) e, assim, a imagem
da mulher aparece associada a imagem da terra reforcando a ideia do sabor e frenesi da

criagéo.
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E, certamente, como pudemos observar, entre os fatores que o levaram a esta vereda
da existéncia estdo as suas atuagdes como ensaista e investigador da arte poética e, em
especial, da poesia portuguesa.

Vale ressaltar, aqui, que, numa proposta diferente de analise da obra de Antédnio
Ramos Rosa, Maria Heloisa Martins Dias (1985), uma das pioneiras na pesquisa da obra do
poeta portugués no Brasil, afirma que o texto do poeta se apresenta como um imenso
tapete, Unico, que desenvolve seu potencial criativo de forma circular. Ainda segundo ela, a
concomitante presenca dos discursos critico e poético, a elaboracdo de suas proprias
antologias, bem como a repeticdo de mesmos elementos e a elei¢do do ato da escrita como
0 movimento que legitima a existéncia do texto confirmam dois aspectos. Em primeiro
lugar, ela defende que a poesia de Ramos Rosa se constrdi no e pelo proprio fazer poético.
Desta forma, é durante sua trajetéria que o poema ganha ritmo e assegura o carater de
construcdo que o0 autor persegue de maneira incessante. Em segundo lugar, pontua que a
poesia ramos-rosiana* ultrapassa qualquer demarcacdo de fase ou momento, visto que sua
producdo empenha-se, num primeiro plano, em tecer uma sintaxe exigida pelo discurso
poético construido pelo seu autor.

No entanto, embora concorde com o primeiro dos aspectos apontados por Maria
Heloisa Martins Dias (1985), sobre uma escrita que se constroi no e pelo proprio fazer
poético, entendo-0 apenas em parte com o segundo aspecto pontuado, pois, de fato, a obra
ultrapassa qualquer demarcacdo de fase, como qualquer conjunto, ao ser observado como
um todo, e excede o significado de suas partes. Porem, peco licenca para dela

respeitosamente divergir. Esclareco o ponto discordante, em virtude dos outros caminhos

* Optou-se pelo termo ‘ramos-rosiana’ para referir-se a poesia de Anténio Ramos Rosa, pois assim consta nos
estudos de Paula Costa (2005), estudiosa do autor aqui analisado.
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tedricos adotados nesta leitura (COSTA, 2005; LOURENCO, 1987; MENDES, 2005), e da
propria obra construida por Anténio Ramos Rosa, ao longo de quase 60 anos. Tendo em
vista, principalmente, um conjunto t&o extenso (composto por noventa e trés obras poéticas,
sendo onze antologias e uma obra em prosa, chamada Prosas seguidas de didlogos, ultima
obra publicada em vida) e publicado em momentos tdo distintos, entre 1958 a 2011, é
necessario levar em conta que os ecos da exterioridade poética e as reverberagdes de alguns
propositos pessoais deixaram indicios na poesia, sobretudo, como vimos detalhadamente
em relacédo ao neorrealismo.

Ou seja, 0 gesto de observar a recorréncia de multiplas fases ndo significa,
necessariamente, decompor e simplificar a obra do poeta, mas de reivindicar certas
caracteristicas permanentes desta poética, tais como o zelo e a liberdade das palavras e da
criacdo, ou a inquietacdo em relacdo a origem e ao ser, e 0S ecos extraliterarios. Neste
sentido, como procuramos destacar, arriscamos ressaltar uma espécie de itinerario
multifacetado em que a obra do poeta acaba por percorrer em sua busca poético-critica.

Assim, voltando ao percurso antes proposto, segundo Paula Costa (2005), de 1958 a
1966, ja se pode entrever algumas vozes com as quais 0 poeta em estudo dialoga, sem
deixar de lado a veia politica e a vocacdo idealista, com as quais o autor afirma a sua
caracteristica tipicamente moderna. E neste sentido que a autora ressalta os ecos advindos
do neorrealismo e do surrealismo. O clima de descontentamento aparece como cenario
recorrente no seu exercicio de escrita. Neste sentido, a ensaista ressalta ainda que, apesar de
serem facilmente encontrados alguns tracos do neorrealismo na obra de Ramos Rosa, é
evidente ndo ser sob esta corrente que se edifica sua obra. Percebe-se, portanto, um
movimento de inquietacdo que ird gerar uma maior abertura poética. Ha a busca por uma

especie de referencial cosmogonico de modo que, em toda a obra, “vamos encontrar em
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multiplas reverberacGes imagéticas: a arvore, o sol, a pedra, a mulher, a casa, a mesa, 0
branco, a lampada, a pégina, a folha, ou o proprio poema em ultima instancia,(...)” (2005,
p.53).

A par disso, é preciso levar em conta a constante preocupacdo do poeta em criar um
espaco e uma matéria para a sua poiésis, sobretudo, na procura pela clareza e pela justeza
das palavras, pois, desde o inicio, 0 que se sente é a busca pela simplicidade, para uma
espécie de despojamento originario. Para tanto, € na primeira década de producdo que,
segundo Paula Costa (2005), surge a necessidade da busca por uma linguagem evidente,
transparente, que, em Estou vivo e Escrevo Sol (1966), é reivindicada na abertura expressa
pela claridade que penetra seus versos.

Assim, no que podemos remontar de seu movimento poético, evidencia-se a
constante construcdo na qual o pensamento passa a relacionar-se com a abertura, a clareira
que almeja o poeta abrir, pedra a pedra, para edificar uma nova presenca, um novo lugar
onde gozar a liberdade.

Com este aporte, em 1975, o Ciclo do Cavalo comporta a contiguidade entre a obra
e a realidade politica portuguesa de mudanca, em virtude da queda do regime totalitario.
Ora, como bem pontua Ana Paula Coutinho Mendes (2005), Antonio Ramos Rosa nédo
passa incolume diante desta efervescéncia cultural, artistica e politica, deflagrada pela
Revolucdo dos Cravos, em 1974, visto que o poeta inicia sua obra vendo de perto “todos os
circunstancialismos sociais e estéticos que levavam a dendncia, pela énfase numa
causalidade, mais ou menos estereotipada ou positivista, entre meio social e caracter/ac¢éo
dos individuos” (MENDES, 2005, p.3).

A referida obra, no entanto, ademais de fazer jus a sua época, fortalece a busca pela

origem, pela palavra infalivel, ou seja, por “um lugar primeiro ou um primeiro nome ou
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mesmo uma nova lingua” (COSTA, 2005, p. 67). Contudo, a palavra originaria perseguida
pelo poeta ndo é desejosa de ser encontrada pelo real e, dessa forma, suprimida, nos
encaminhando a um niilismo. Pelo contrario, a palavra origindria demandada pelo poeta é
constante e precisa, como escrita pelo sol, metafora largamente utilizada pelo poeta em sua
obra. Neste sentido, confirma-se a proposta analitica de Eduardo Lourenco, pois

[...] O poema nédo € para Anténio Ramos Rosa nem realidade paradisiaca, nem
seu analogo imagético, ou alegdrico, mas simples lugar da luta por uma unidade
— uma unificacdo sobretudo — jamais dada nem jamais alcangada e no entanto
presente pelo palpavel e fulgurante excesso que o contacto com o real estabelece
em nés. Ou talvez, melhor ainda, pelo des-contacto, a falha, que sé o poema
premente busca aniquilar, refazendo as apalpadelas o milagre monstruoso de
uma coincidéncia anterior a todas as palavras que podem falar dela. E uma
aventura ontoldgica, como a de toda poesia auténtica, a de Ramos Rosa, mas é
igualmente a aventura <<mistica>> de um misticismo de olhos abertos,
ofuscados, por assim dizer, pelo mais paradoxal dos sofrimentos, aquele que é
causado pelo esplendor da realidade, pelo excesso, pela sua demoniaca plenitude
(LOURENCO, 1987, p.206).

Visto nesta perspectiva, a palavra é concebida pelo autor em estudo como ato de
criacdo, é pela nomeacdo que se promove o0 nascimento dos significados, a intima
identificacdo entre mundo e linguagem, entre a origem e a deidade. Aqui, reside um ponto
crucial na poesia de Antonio Ramos Rosa, apontando para um gesto que liberta a sua
escrita. Segundo Paula Costa, baseando-se em Walter Benjamin, no ensaio “Sur le langage
en général et sur la lengage humain”, de 1916, a nomeagdo do mundo dada antes de
qualquer simbolismo € o que permite

[...] que a poesia de Antonio Ramos Rosa se liberte da absoluta negatividade que
define a poética [...] inicialmente presente no seu livro O Grito Claro, [...]
acreditando, cada vez mais, na senda de Benjamin, que a linguagem poética é
regressiva, e que por isso mesmo, pode retroceder as origens, antes da expulsdo
do éden, e recuperar um paraiso perdido (2005, p.67).

No periodo que abarca Dinamica Subtil (1984), toda a aridez provocada pela

destruicdo é entendida como um primeiro momento para a reconstrucdo de espacos e
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palavras, corpos e lugares, assim, uma aridez que da lugar a uma esperanca de fertilidade e
potencialidade criadora, dai a posicao de Paula Costa ao afirmar que “Anténio Ramos Rosa
é 0 poeta da experiéncia do deserto” (2005, p. 71). Concordamos, aqui, que esta é a figura
dada ao siléncio criativo, & auséncia sedenta por palavras. O sopro de sua poesia €, ao
mesmo tempo, auséncia e presenca, ou, ainda, “os sinais de uma presenca-ausente que se
quer fazer sentir. Presenca-ausente que a mdo simultaneamente escreve e ‘desescreve’, num
verdadeiro movimento penelopiano de eterna repeticao” (Ibidem).

Seguindo o itinerario da criagdo, o apelo a imagem se faz caro a expressdo do poeta,
posto que se cria o lugar da palavra a0 mesmo tempo em que um corpo pronuncia-se. Neste
aspecto, resguarda-se a reciprocidade da criacdo poética pensada por Ramos Rosa. O poeta
cria 0 poema e, por conseguinte, 0 poema cria 0 corpo. A exigéncia criada, agora, para 0s
limites da poesia ramos-rosiana agrega novos elementos criadores e fecundos que serdo
importantes para a analise de Dindmica Subtil. Nas palavras do poeta, “Se cada palavra é o
limiar de um deserto, como incendiar 0s graos de areia para construir a casa de fogo que é o
poema” (ROSA apud COSTA, 2005, p. 76).

Cada vez mais madura, a arte ramos-rosiana elege a palavra como suporte para a
incessante e infindavel criacdo de outra presenca, no intervalo entre o vazio e a auséncia.
Conjectura-se, com isso, uma figura, uma presenca solar e fecunda: “E deste modo que as
palavras no fluir do poema, acabam muitas vezes por se despir totalmente e se mostrarem
como a prépria nudez da figura feminina” (COSTA, 2005, p. 78).

Cada vez mais polifonica, a escrita pode jogar na abertura original que oferece a
estrutura do poema. Em Dinamica Subtil, por exemplo, “ao evocar um non-lieu ou
insitudvel lugar, pressente o aparecimento de: ‘uma espécie de animal ou fabula ou deus

pequeno’” (COSTA, 2005, p. 79). Por isso, nesta obra em especial, consideramos a
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possibilidade de dedicar a atencdo a fim de percorrer e refazer os caminhos criativos a
partir do lugar originario, onde reside o poema antes da palavra, o dialogo e a geracéo.

Segundo Paula Costa, em Dinamica Subtil, o poeta dialoga com uma espécie de
percurso até o instante primordial originario, onde reside apenas a pulsdo do verbo, da
escrita e da poesia:

Se toda a ficcdo pressupbe uma encenacdo da escrita, uma teatralizacdo do
préprio texto, poderiamos dizer que neste livro, Antonio Ramos Rosa nos
mostrou 0 palco e a mise-en-scéne necessarios para 0 aparecimento de um
instante de fabula na sua poesia: é preciso desejar o inicio, inventa-lo ou recria-
lo, numa ficgdo que nunca se concretize numa historia, mas talvez uma proto ou
metahistdria, de modo a poder manter sempre vivo e aberto o desejo de um
eterno recomecar (2005,p.83).

Deste modo, a escrita se dirige cada vez mais a uma fusdo entre poeta e universo,
como uma danga, que se recria e se apaga a cada gesto. Ainda no final da década de 1980,
as publicacdes confirmam a busca pela divindade estética sob dominio da qual se inscreve o
Deus Nu(lo) (1988). Assim, € como se a poesia pudesse, agora, ocupar seu lugar entre as
divindades, ao passo que se persegue uma promessa. Sabe o0 poeta do sabor da busca e ndo
propriamente do encontro. A palavra poética serve, portanto, mais para o questionamento e
a busca do que para a resposta e 0 contentamento, uma vez que seu delirio se da neste
paradoxo.

Ja em 1990, ao publicar O Nao e o Sim, Facilidade do Ar e Estrias, o tratamento do
paradoxo inerente ao fazer literario e poético se sofistica. Em Facilidade do Ar, as figuras
de linguagem d&o o carater cosmico da poesia. Acompanhando as publica¢fes posteriores,
podemos observar, ainda na esteira do que afirma Paula Costa (2005), a grande plasticidade

e transparéncia conferida as palavras por Anténio Ramos Rosa. Cada vez mais, paisagens
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nascidas se sobrepdem e se fundem numa visdo de mundo paradisiaca na qual habita, em
carater crescente, a palavra que reflete sobre sua génese, sua origem e sua possibilidade.

Curioso notar que a escrita, como algo sempre presente em que se evidencia o
tempo todo ao poeta, ndo aparece como castradora ou limitadora da realizacdo da criacéo.
Ao contrario, a plena e constante consciéncia desta alteridade faz brotar a palavra luminosa
e transparente, limpida e precursora, sempre fértil. Neste mesmo ritmo, o itinerario da
palavra poética de Ramos Rosa atinge o imperfeito, o que h& de prosaico e cotidiano, por
exemplo, na figura feminina, a0 mesmo tempo em que parece tocar na ideia de uma deusa,
como podemos conferir nas trés obras publicadas em 1994: O Teu Rosto, O Navio da
Matéria e Méditations Métapoétiques, com coautoria do poeta francés Robert Bréchon.

De uma maneira geral, desde sua primeira obra, O grito claro (1958) a Em torno do
imponderavel (2012), ultimo texto por ele publicado, Anténio Ramos Rosa desenvolveu, ao
longo de mais de 50 anos dedicados a producdo literaria, uma vasta producdo artistica,
reconhecida tanto em territério portugués, quanto em ambito mundial.

Como escritor, Ramos Rosa manteve um franco e aberto dialogo em permanente
sintonia com as artes portuguesas e do mundo e, em especial, com o seu publico. Nao por
acaso, pode-se pressupor que este seja um dos pontos fulcrais para entender um pouco de
sua poética, sendo extremamente notavel a maneira pela qual relaciona, em todas as suas
esferas de atuacdo, 0 seu pensamento e 0 seu modo de conceber a arte em uma producgéo
multipla que convoca, por vezes, a atencdo do leitor.

Ora, diante destas consideracOes sobre o percurso e as reflexdes de Antonio Ramos
Rosa, enquanto poeta e ensaista, notamos a observacao feita pelo proprio autor, assumindo
a postura de critico, diante deste contexto caracteristico da modernidade. Segundo ele, “[...]

de tudo isto se conclui a necessidade de revisdo do conceito de poesia e de obra de arte, que
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ndo podem aferir-se pelos critérios do passado” (ROSA, 1962, p. 32). De fato, diante deste
contexto pouco favoravel em que se afigura o poeta, Ramos Rosa apresenta uma proposta
de renovacdo ndo apenas para arte e a estética poéticas, mas também para a sociedade, ao
oferecer ao leitor um papel fundamental na obra de arte, posto que “[...] as relagdes entre
obra de arte e espectador sofreram ja uma alteracdo substancial” (Ibidem). Contudo, este
topico merece maiores atencBes e deve ser visto concomitantemente a sua concep¢do de
criacdo poética, a fim de fornecer um panorama mais completo de como o poeta, a par de

seu tempo, concebe sua obra e a estende em didlogo para o leitor.

29



2) GEOGRAFIA CULTURAL:

“E chegado o tempo em que a nova Geografia pode ser criada,
porque 0 homem comega, um pouco em toda parte, a reconhecer no
espacgo trabalhado por ele uma causa de tantos dos males que o
afligem no mundo atual. Por isso [...] somente restam ao gedgrafo
duas alternativas: justificar a ordem existente através do
ocultamento das reais relagdes sociais no espaco ou analisar essas
relacdes, as contradi¢Bes que elas encobrem, e as possibilidades de
destrui-las.”

[MILTON SANTOS. Por uma Geografia nova.]

A relacdo entre o fazer poético e a visdo de mundo pode ser investigada, também,
nos termos da Geografia Cultural, area de pesquisa segundo a qual a cultura articula-se de
maneira muito particular com diversos campos do conhecimento, produzindo um conjunto
cheio de significados e questionamentos bem direcionados. As primeiras manifestaces da
abertura interdisciplinar da geografia aparecem de forma mais efetiva no inicio dos anos de
1970.

No Brasil, segundo Lobato Corréa (2009), a Geografia Cultural divide-se em trés
momentos. Em um primeiro, na década de 1990, é desconsiderada no &mbito académico
por se tratar de um novo subcampo da geografia, mas contribui para ampliar o
conhecimento da area em questdo. Um destes contributos percebe-se na criacdo do NEPEC
(Nucleo de Estudos e Pesquisa sobre Espacgo e Cultura) do Departamento de Geografia da
UERJ, em 1993, que publica o periddico “Espaco e Cultura” e a colegdo de livros
“Geografia Cultural”, com uma vasta exposicdo sobre o assunto. O segundo momento, do
final dos anos de 1990 até aproximadamente 2005, é marcado por uma maior aceitacdo da
area, inclusive, pelos intelectuais que inicialmente se opuseram a ela. Por fim, o terceiro
momento trata-se de uma popularizacdo do campo de estudo e dentro e fora da disciplina da
geografia, consolidando-se em outras areas de investigacdo académica das Ciéncias

Humanas, sobretudo, nos Estudos Literarios (ALVES, 2008, 2010, 2011), também, faz
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parte desta fase 0 NEER (Nucleo de Estudo do Espaco e Suas Representagdes) enquanto
grupo de pesquisa de caréter interinstitucional, contando com pesquisadores como Benhur
Pinds da Costa, Alvaro Heidrich, Angelo Serpa.

Para Paul Claval (1999), a Geografia Cultural tem origem ainda no final do século
XIX, com os gedgrafos alemé@es, 0s primeiros a abordarem a paisagem por uma perspectiva
cultural. Posteriormente, em 1925, esta perspectiva serd incorporada aos estudos de Sauer,
da escola de Berkeley, que a ampliara, dando enfoque ao aspecto ndo-material da cultura,
consistente no detalhamento do modo de vida dos grupos observados, além de trés aspectos
materiais: a analise das técnicas de trabalho; a andlise dos instrumentos de trabalho,
utensilios e vestuario; e a analise das marcas deixadas por estes grupos na paisagem.

Esta primeira fase entra em declinio a partir da década de 1940, momento de
reflexdo da area, considerado como a segunda fase da Geografia Cultural, com uma
duracdo aproximada até a década de 1970. Entre os motivos que levam tal enfoque da
Geografia Cultural ao declinio (CLAVAL, 1999) est4 o fato de este tipo de estudo relatar
variadas culturas sem tratar de suas representacdes simbdlicas, crencas e opinides, além da
guinada capitalista pds-Segunda Guerra Mundial que padroniza os instrumentos técnicos e
culmina no éxodo rural, modificando a primazia “dos estudos sobre paisagens culturais,
habitat rural, sistemas agricolas e difusdo cultural para estudos sobre logicas locacionais e
estudos urbanos, entre outros. O trabalho de campo foi em grande parte substituido pelas
inferéncias estatisticas” (CORREA, s/p, 2009).

Mas a Geografia Cultural logrou renovar-se, mediante a reflexao sobre as formas de
representacdes de grupos plurais e bem como a reflexao epistemoldgica empreendida pelas
ciéncias sociais e pela geografia (CLAVAL, 1999). O ressurgimento dela, segundo Lobato

Correa, [...] se faz num contexto pos-positivista e vem da consciéncia de que a cultura
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reflete e condiciona a diversidade da organizacdo espacial e sua dindmica. A dimensao
cultural torna-se necessaria para a compreensdo do mundo (1999, p. 51).

Assim, a terceira fase da Geografia Cultural, em realidade, € relativa & guinada nos
estudos da &rea com enfoques embasados na cultura® desde a década de 1970. Tal
ressurgimento € marcado por diversas influéncias advindas do materialismo historico
dialético e, também, dos aportes da filosofia humanista, fundamentada no existencialismo e
na fenomenologia.

A Nova Geografia Cultural ou Geografia Humanista, como tambeém ficou
conhecida, passa a trabalhar com o conceito de paisagem simbdlica. Dessa forma,
materialismo historico dialético, fenomenologia e outros aspectos, tais como subjetividade,
sentimentos e percepgédo individual, sdo associados pelos estudiosos dessa fase. Recorro a
dois destes, apenas para uma breve elucidacdo. Como a proposta de Denis Cosgrove
(1999), que incide em paisagens da cultura dominante e em paisagens residuais, a de James
Duncan que, segundo Vera Melo, em “Paisagem ¢ simbolismo” (em que expde a
diversidade de acepcdes tedricas para o conceito de paisagem), “interpreta a paisagem
como texto, no qual podem ser lidos os processos social e cultural nela inseridos” (MELO,
p.31, 2001).

Em suma, a renovacdo tematica da geografia cultural possibilitou revisitar antigos
temas, bem como assomar outros, tais como “a religido, a percep¢do ambiental, a

identidade espacial e a interpretacdo de textos (literatura, musica, pintura, cinema)”

5 Aqui, a concepcdo do termo “cultura” estd pautada em Max Weber, para quem a cultura é uma teia de
significados criados pelo homem, na qual o mesmo encontra-se atado. Tal concepcdo do termo encontra-se
em Denys Cuche (1999), para verifica-la, entre outras concepges, consulta-lo e/ou a Roque de Barros Laraia
(1986).
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(CORREA, p. 53, 1999). Assim, neste viés de percepcio que a geografia cultural propicia,
para abordar determinados temas ligados & dimensdo espacial, como é a proposta deste
trabalho, entendemos ser necessario recorrer a um conceito fundamental para a conducéao
dos caminhos analiticos da obra de Anténio Ramos Rosa.

A compreensdo do conceito de paisagem centra-se nas formulacdes de Michel
Collot (2013), autor de Poética e filosofia da paisagem, cuja linha de reflexdo conduz a
ideia de que o poema constitui uma espécie de abertura, tal como sugere a nocdo de
horizonte. Collot, opondo-se a leitura formalista, baliza o fazer poético em um triplice
alicerce: sujeito, mundo e linguagem. Dai, tornam-se evidentes a importancia da recepcao e
o papel do sujeito em relacdo a todas as possibilidades da poesia. Por isso, é a nogdo de
horizonte aquela capaz de promover a interacdo entre sujeito e mundo, interagdo que, por
sua vez, se desenrola a partir de uma linguagem.

Para Michel Collot (2013), a importancia da recep¢do para o texto poético efetiva-se
em dois &mbitos. Em primeiro lugar, relaciona-se com a visdo de mundo adotada pelo
sujeito que recebe a obra e, além disso, com a forma de interacdo deste sujeito com o
mundo, segundo sua interpretacdo e particularidade. Desta perspectiva, paisagem e
horizonte estdo intimamente ligados, tal como sugere a fenomenologia, pois, por um lado,
ndo ha horizonte sem a clara ideia de paisagem e, por outro, ndo ha paisagem sem um
horizonte que a comporte e a delimite. Tal relacdo, aparentemente contraditoria, revela a
possibilidade de criacdo de novos horizontes e de novas paisagens. E, se concordamos com
os afetos gerados pelo texto poético no sujeito que o recebe, subentende-se que,
obviamente, as experiéncias do texto podem transformar e reconfigurar visdes de mundo e,
com isso, modificar significativamente a realidade ou uma cultura. Em suma, quando se

fala em paisagem, necessariamente, deve-se levar em conta a percepcdo, que, de certa
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forma, a situa como algo dado. Ou, ainda, nas palavras de Michel Collot, “o aspecto visivel,
perceptivel do espago” (2013, p. 11).

Por mais que apareca como algo dado, fenomenologicamente, a paisagem nédo se
limita a uma percepcdo imediata. Ao contrario, a existéncia efetiva de uma paisagem
depende de organizacdo e interacdo. E, portanto, algo dado e, também, construido e
simbdlico, ou seja, € preciso que o sujeito a interprete e a organize doando a paisagem um
sentido. Ainda segundo o filésofo francés, trata-se de uma “organizagdo perceptiva”
(COLLOQT, 2013, p.24) e, como tal, necessita do revestimento que o sujeito confere tanto a
partir de sua visdo e percepcdo do mundo quanto de sua parcela inconsciente.

Com o objetivo de esbocar uma definicdo mais apropriada, ao analisar o significado
original da palavra, Michel Collot elege alguns elementos essenciais, dentre estes, as
nogOes de parte e de ponto de vista. Partindo destes primeiros registros de definicdes, a
expressao “paisagem”, segundo o autor,

[...] E originada pela sufixacdo da palavra pais (paese, pais), a palavra paisagem
(de acordo com o modelo a partir do qual foram formadas paesaggio, paisaje)
parece haver surgido nas linguas romanicas somente no século XVI, e ter sido, a

principio, utilizada pelos pintores, para designar um quadro com paisagem
(COLLOT, 2013. p.49).

Ele atenta para o fato de este ser o unico sentido registrado até meados do século
XVI, e remete ligeiramente ao sentido atual, qual seja, de “extensdo de uma regido que o
olho pode abarcar em seu conjunto” (Ibidem). Portanto, a paisagem nao constitui
propriamente uma regido ou um lugar, antes, constitui-se uma determinada forma de
enxerga-la, como conjunto, posto que “cla jamais se encontra somente in Situ, mas sempre
também in visu e/ou in arte” (Ibidem, p.50). Levando em conta, portanto, a prioridade da

visdo da sociedade ocidental, a paisagem ndo se reduz ao puro deleite deste sentido. Para
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Collot, ela tem relagdo com o sujeito como um todo, ja que ela “ndo apenas se da a ver, mas
também a sentir e ressentir” (Ibidem, p. 51).

E se a paisagem ndo é puramente algo estatico que se deixa captar pelo olhar, a
paisagem formula-se como um espaco a ser percorrido. Entreabrem-se, assim, as dimensdes
ocultas nela contidas. Em outras palavras, abertas a todas as ‘“‘sugestdes do invisivel”
(COLLOT, 2013, p.36), a paisagem consolida-se, primordialmente, como 0 jogo entre 0
intimo e o publico. Logo, se queremos atrelar paisagem e literatura, o que devemos levar
em conta, primeiramente, é a sua compreensdo como um conjunto de elementos sensiveis.
Sendo, entdo, condi¢do sine qua non da paisagem um sujeito e a idiossincrasia de seu
espirito, em outras palavras, a paisagem € espaco do sentido e sentido do espaco.

O papel do leitor na criacdo da paisagem literaria aparece como um fator
indiscutivel. Mas, o sentido dela ndo se resume apenas a uma projecao simples do interior
para o exterior e vice versa. Existe, sobretudo, um sentido no jogo mesmo, na relagdo
constante entre o objetivo e 0 subjetivo, o dentro e o fora. Por se tratar de um
reagrupamento do sensivel e de organizagdes sensiveis, a percep¢do ja é por si s6 uma
linguagem, o que sugere uma espécie de filiacdo entre experiéncia sensivel e o fazer
artistico e literario.

A paisagem definida como ponto de vista autentica como condi¢cdo de sua
existéncia uma atividade consciente. Por esse aspecto, Ida Ferreira Alves (2010) ressalta o
carater de visualidade contido na literatura e na linguagem poética. Nas suas reflexdes
sobre a paisagem na producdo poética portuguesa, pontualmente a dos anos 1970 e 1990, a
pesquisadora brasileira salienta, a partir do recorte temporal eleito, uma discussédo acerca do
lirismo, da experiéncia e da subjetividade, ressaltando ainda uma tendéncia urbana desta

poética, bem como a proposta de uma nova forma de criar, exigida pelo apelo do audio-
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visual ocorrido nas décadas supracitadas. Na sua concepc¢do, ela interroga se a perda do
lirismo ndo estaria relacionada com as exigéncias tecnoldgicas, o apelo visual e o
esmorecimento das fronteiras culturais. Dai, a sua preocupagdo em pontuar, em suas
reflexdes, a visualidade e a discusséo das subjetividades e identidades, os estudos sobre a
categoria do espaco, para formular uma critica da paisagem enquanto “estrutura de
interacdo cultural” (2010).

Sobre a poesia portuguesa das décadas de 1970 a 1990, eixo que nos interessa nesta
pesquisa, Ida Ferreira Alves (2010) destaca o carater predominantemente citadino e que, em
seu movimento, coloca a escrita como forma de problematizagdo da cultura. A nogéo de
paisagem por tal viés critico abre caminhos a ponto de se poder pensar a ideia de que o
discurso poetico é primordialmente um discurso imagético. Assim, na esteira destas
reflexGes, pode-se realmente pensar a visualidade, como algo para além de um efeito do
enunciado, em virtude de se constituir uma experiéncia representativa da propria construcdo
da linguagem lirica, bem como um meio de problematizacdo da subjetividade e da
identidade que, na instancia poética, também se configura (ou se desconfigura) a partir de
experiéncias comuns do cotidiano.

Segundo o gedgrafo canadense Marc Brosseau (2013), é de fato, na década de 1970,
que se firma a aproximacao entre a geografia e a literatura, posto que numerosos geografos
dessa epoca reagem contra a geografia quantitativa, predominante desde o final da Segunda
Guerra, como ja citado, e, influenciados de maneira direta ou indireta pela fenomenologia,
evocam a literatura. Tendo em vista a predominancia, até entdo, dos bancos de dados sob o
sujeito, tal reacdo pretende o sujeito como objeto central dos estudos e a literatura vem ao
encontro destes interesses, pois traz a tona descri¢cbes do espacgo-vivido e a relacdo do

sujeito com a paisagem.
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Se notarmos que as ciéncias humanas, frequentemente, recorrem a literatura como
fonte de seus trabalhos, mesmo as obras de ficgdo, ndo sera dificil perceber de forma clara
como as obras literarias podem ser uma fonte rica de representacdo imagética de uma
unidade, de uma regi&o, de um povo.

Porém, de modo geral, tais trabalhos se baseiam, ainda hoje, em uma concepcao
instrumental da literatura, buscando a importancia do objeto literario em sua exterioridade,
sendo, aliés, legitimo o movimento oposto, de voltar-se a literatura em busca do que ela
pode nos aclarar sobre 0 mundo exterior ou nossa relagdo com o mesmo. Mas o carater
instrumental mencionado acima tem tendéncia a permanecer por motivos diferentes, em

suma, é porque serve a interesses previamente delimitados. De acordo com Marc Brosseau:

[...] para uns, a literatura serve como fonte de informagdes; para outros, serve
para colocar o homem no centro das preocupacdes; ou, ainda, para citar o status
quo, tendo em vista uma melhor justica social. Em todos os casos sabe-se
exatamente o0 que se procura e, infalivelmente, isso é encontrado (2013, p. 285).

Fica, assim, obliterado o carater literario do objeto. Evidencia-se, portanto, que as
pesquisas da Geografia Cultural em relacdo aos textos literarios devem pautar-se na busca
“pelo que pode haver de particular, de perturbador, de gerador de questdes” (Ibidem, p.
286), distanciando-se das segurangas provindas de estudos feitos com respostas ja
encontradas, conforme propde a leitura feita por Brousseau (2007) de Olsson, um dos
primeiros geografos a voltar-se para as questdes da linguistica e da filosofia da linguagem,
no final da década de 1970.

Isso significa que o privilégio do romance para a Geografia Cultural reside na
perspectiva do homem que interioriza e representa sua propria experiéncia do espaco
natural e cultural, figurando-se, portanto, num acordo entre a subjetividade do homem que

descreve e a objetividade daquilo que esta representado. E neste sentido que, para a
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Geografia Cultural, a literatura constitui uma poderosa ferramenta de mudanga do real. O
caréter libertador da literatura é garantido, pois propde uma realidade distinta da realidade
acatada e apresenta, contudo, uma ponta de conexdo com a realidade estabelecida. Existe,
portanto, um diélogo entre a visualidade de espacos fisicos imaginados com as questdes
culturais, tais como a relagdo entre a cultura particular e a cultura globalizada, a
objetividade do espaco e a subjetividade do lirismo. Neste sentido, Ida Maria Ferreira Alves
esclarece que

No ambito da literatura, trata-se de discutir a percepcdo da paisagem
como percepgao sobre o estar no mundo e o estar na escrita, lugares de habitagdo
e reflexdo cultural, social e estética, a partir de experiéncias de sujeitos
individuais ou coletivos, retomando-se a discussao sobre a subjetividade lirica e
alteridade, referéncia e metafora, sobre novas bases conceituais e a partir de
diferentes experiéncias culturais contemporéneas como defendem Richard
(1984) e Collot (1989 e 2005). (ALVES, 2008, p. 4).

Para melhor delimitar a questdo, podemos pensar favoravelmente com Ida Ferreira
Alves (2008) sobre o papel do mar no imaginario e na tradicdo portuguesa. Segundo a
pesquisadora, 0 mar representa uma das paisagens mais obsessivas, posto que este sempre
atuou na criacdo de um repertorio que conferiu identidade ao imaginario literario portugués,
ressaltando, ainda, que o trénsito paisagistico passou a direcionar-se para a terra, para o
meio urbano, devido as transformag@es politicas e sociais na Europa no seéculo XX. Desta
forma podemos entender melhor como aquela estrutura de horizonte, proposta por Michel
Collot (2013), permite enxergar que a criacdo literaria incorpora dois movimentos. Em
primeiro lugar, propde uma estrutura, e, em seguida, a abertura de um horizonte no qual o0s
niveis de organizacdo semantica se desdobram em percepcdo e interpretacéo.
Concomitantemente, o0 ato da escrita ainda ecoa no ato da leitura de forma que exige,
juntamente com a capacidade imaginativa, uma agéo de estruturagdo. Como bem explicita

Ida Ferreira Alves,
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[...] Néo se trata, porém, de mera aplicacdo aos textos poéticos de esquemas e
estruturas explicativas, mas 0 questionamento da paisagem como um processo
cultural, como efeito de um modo de ver, fixar ou deslocar identidades e
confrontar subjetividades, na tensdo continua entre dentro e fora, ipseidade e
alteridade, visivel e invisivel (ALVES, 2008, p.4).

Assim, percebemos a relagdo intima entre a experiéncia da visualidade que atribui a
poesia com as interpelagdes sobre o sujeito, sua existéncia e sua atuacdo no mundo,
cabendo a literatura este papel articulador, a0 mesmo tempo, que se comunica com a
filosofia para direcionar as reflexdes acerca de nossa cultura. Se ela serve de aporte para a
criacdo de novas configuragdes, entdo, também contribui para a criacdo de novas visdes de
mundo, posto que,

No tecido poético contemporaneo, a visualidade revela leituras
criticas do mundo, da linguagem e do sujeito. Num tempo caleidoscopico
como 0 nosso, o0s estudos de paisagem ddo a ver a problematizacdo da
relacdo sujeito e mundo, revelando experiéncias de perda, deslocamento
ou, por outro, reconhecimento de singularidades culturais num tempo de
massificacdo e indiferenciacao identitarias (ALVES, 2008, p.5).

Neste sentido, também entendemos que, especificamente, a producdo poética
portuguesa das décadas de 1970 a 1990, periodo em que se situa boa parte das obras de
Antdénio Ramos Rosa, fornece um desenho, um retrato dos conflitos e de novos rumos para
a linguagem poética. Primeiramente, porgque, no contexto citado, encontramos um cenario
que, de um lado, procura comportar a expressdo da subjetividade, a pulsdo do sujeito
criador; e, de outro, a massificacdo das culturas globalizadas e o enfraquecimento das
fronteiras. Além destes fatores, vale ressaltar o tecnicismo exigido pelas novas
manifestacdes das escritas eletronicas.

O que aqui nos interessa para a analise de Dinamica Subtil é compreender, com base
no conceito de paisagem de Michel Collot (2013), a escrita poética como espago de
interacdo entre sujeito e mundo. Deste modo, a paisagem e a sua investigacdo ocorrem no

ambito de uma reflexdo de cunho filoséfico e cultural que se desdobra das experiéncias
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poéticas e das contradi¢es geradas pelo conflito entre o sujeito lirico e o espaco cultural no
qual se insere. O constante jogo entre poesia e geografia cultural pode fornecer um
consistente aporte para investigar o texto poético com o viés interrogativo e com a

ludicidade que deve comportar a criacéo, tanto de ficgdes e de visdes de mundo.
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3) DINAMICA SUBTIL OU ALGUNS PROTOCOLOS POSSIVEIS PARA SE
PENSAR SUA LEITURA

“As coisas surgem vivas
obscuras nuas secas e marinhas
mar e som desveladas

sdo paredes redondas

e palma e jarros no siléncio vivos jorros”
[ANTONIO RAMOS ROSA. Terrear.]

As obras ensaistica e poética de Antdénio Ramos Rosa podem ser vistas como um
dialogo aberto, se se admitir que, no limite e na liberdade dos aspectos formais constituintes
de tais géneros, 0 autor em estudo “delineia um percurso [...] que procede pela procura do
despojamento e da simplicidade” (BUESCU, 1985, p.87). Seguindo tal linha de raciocinio,
a obra Dinamica Subtil pode ser lida como uma espécie de sintese do pensamento de
Antdnio Ramos Rosa, pois, como ja mencionado, o poeta traz em sua escrita certas nuances
permanentes, como ““a recorréncia a um léxico exaustivamente sistematizado, bem como a
sistematica permanéncia dos seus temas” (MARTINS, 1983, p.91). Isto ndo significa dizer,
porém, como bem aponta Manuel Frias Martins, que estamos diante de uma poesia na qual
os temas se repetem, pois ela se afirma pelo desdobramento “de novos ntcleos
significativos” (Ibidem) dentro de um conjunto de uma mesma temética. Ou seja, ainda que
a obra de Ramos Rosa tenha caracteristicas permanentes, “ela € um ato pela liberdade das
palavras, melhor, um lugar para a liberdade das palavras com palavras em liberdade”
(SILVEIRA, 2003, p. 309) e, exatamente, por ser a liberdade dos aspectos formais uma
destas caracteristicas permanentes, o escritor ndo se enrijece durante seu percurso literario,
revelando, desse modo, pontuais e marcantes ecos da exterioridade.

Sobre a obra em estudo, afirma Helena Carvalhdo Buescu que “Em Dinamica Subtil

mais uma vez se evidencia uma concepc¢do da obra enquanto conjunto, pensado como tal.
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Uma reflexdo, pois, sobre suas linhas de estruturacdo conduzira, desde logo, a um
entendimento possivel dos varios textos que a compdem” (1985, p. 86). Também nds a
entendemos assim, como uma obra em que as partes estdo intrinsecamente ligadas ao todo.
Na nossa perspectiva, o conceito de paisagem muito se assemelha a este efeito de quebra-
cabeca, em que, para se ter completa a imagem, todas as partes constituintes sao
necessarias, e estas, por sua vez, necessitam de uma figura para poderem ser organizadas e
encaixadas. Perseguindo este exercicio de criacdo, a leitura aqui proposta da obra ramos-
rosiana incidira neste caminho, qual seja, o de entender Dinamica Subtil como uma espécie
de paisagem compacta, dada por meio de pequenas “pegas”, onde nos ateremos para operar
a andlise do todo, embora, para isso, seja necessario, por vezes, analisar algumas destas
“pecas” em separado.

Dinamica Subtil remonta o percurso de retorno a origem e a criacdo, numa espécie
de um quase roteiro de viagem, ndo se distanciando, portanto, da melhor tradigédo viajante
que a literatura portuguesa sempre deixou imprimir. Dividida em trés partes, a obra tem
como ponto de partida a origem, que constitui uma parte ndo nomeada dentro da disposicéo
textual da obra, sugerindo ao leitor a figuracdo de um siléncio primeiro, original, espago
para estabelecer a génese da criacéo.

Aqui, permito-me respeitosamente divergir da andlise proposta por Helena
Carvalhdo Buescu (1985) em apenas um anico ponto, no que tange a distribuicéo
organizacional dos poemas. Na sua leitura, a ensaista portuguesa considera a primeira parte
da obra em estudo apenas a partir da sequéncia nomeada com a expressdo “Dinamica
Subtil”. Entretanto, entendo que, pela tipologia utilizada na diagramacédo dos titulos das
demais partes e pelo préprio contetdo que sugerem, toda esta sequéncia inicial, marcada

pela auséncia de um titulo agregador, apresenta um forte campo semantico ligado a um
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caos, e que ndo pode ser desconsiderado, com expressoes, tais como “estilhagos”, “0ssos”,
“nulidade”, “sangue”, “turbuléncia” e “sombra”, dentre outros. Apesar de ndo concordar
com a sua proposta inicial, é preciso sublinhar a sua pontual observacdo sobre este
fragmento inicial, onde se constata a presenca reiterada de “interrogacdes (Quem resiste? E
onde? Esta pedra é uma ilha / Caminho acaso ou divago entre sombras?)” (Ibidem, p.86) de
um eu-lirico que busca um lugar.

Ja na segunda parte, “PRONUNCIAR A TERRA™, 0o campo semantico
predominante refere-se a algo que esta para nascer como Mundo, enquanto paisagem ou,
também, como um ser, que existe apenas na ideia, ndo encarnado ou, ainda, como uma
pagina em branco que a escrita comeca a marcar. Neste sentido, especificamente aqui,
concordo com Helena Carvalhdo Buescu, quando considera que “esta parte intercalada da
relevo a apresentacdo em conjunto, enquanto as outras duas insistem numa apresentacao
mais ‘aditiva’ e progressiva” (Ibidem, p. 87). Segundo ela, este segundo momento da obra
“aparece como a procura e defini¢do de um lugar [...], utilizando para isso um discurso em
que nao ha excep¢do ao tom declarativo”. (Ibidem, p.87). A busca pela definicdo de um
lugar, bem como o tom declarativo podem ser constatados ja nos primeiros versos desta

parte:

Nasce e é uma sombra e arde
na frescura de ser a dilatada folha
exacta e branca.

Amar esta sombra que desliza
e que é talvez ja a presenca que nos foge. (ROSA, 1984, p. 23-24).

®Optou-se em manter a tipografia dos titulos dos capitulos em caixa-alta como aparecem na obra original, pois
ndo esta em discussdo, aqui, se esta foi uma opcao do autor ou do editor. De qualquer forma, seguramente,
sua modificacdo resultaria em alteracdo do significado total da obra, visto que ndo é possivel saber se o termo
“TERRA” refere-se ao elemento da natureza ou a entidade/planeta.
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“Nasce”, anuncia o eu-lirico usando um verbo intransitivo no indicativo, ou seja,
vale-se de uma expressdo que diz sem precisar ser complementado e no modo reiterador
das certezas. Assim, aponta para 0 comeco de um ciclo de respostas, distanciando-se de
uma primeira parte onde as perguntas se complementavam. Deste ponto em diante, 0 tom
declarativo vai somando respostas e aclarando possiveis lugares, tais como “a dilata folha
exacta e branca”.

Contudo, ainda hé incertezas que aparecem, tais como, por exemplo, na fugacidade
de uma “presenca que nos foge”. Também podemos notar que o campo semantico formado
pelas expressdes “nascer”, “sombra”, “frescura”, “folha” e “branca” permite uma leitura
relativa ao nascimento tanto de uma paisagem natural, quanto ao de uma pégina escrita, por
onde a mao, percorrendo a folha em branco, sombreou-a. Logo, as respostas para as
definicbes de um lugar e as sutis referéncias aos nascimentos da paisagem, do ser e da
pagina escrita, como veremos mais adiante, prolongar-se-do por toda esta sequéncia de
“PRONUNCIAR A TERRA™.

Por fim, na Gltima subdivisdo do livro, temos, em “ESFERA UNIFICADA”, todo o
campo semantico construido, deflagrando justamente a unificacdo do real criado pela
poesia, como pode ser observado na conjugacdo das expressdes ‘“jardim”, “pedra”,
“permanéncia”, “tranquilidade”, “floresta”, ‘“unidade” e “frases”. Alias, tal
desencadeamento aparece sugerido, por exemplo, nesta ultima subdivisdo, no poema
intitulado “Imobilidade’:

Tudo esta quieto nada insiste nada clama

a agua o horizonte imdvel

repousa o tempo a beleza luz e 4gua

Muitas arvores estremecem num torvelinho suave

Cessaram 0s nomes ou petrificaram-se

44



Estamos onde estamos onde

a luz se despenha

entre gretas de pedra

Afluem coisas minimas pelo espago diafano

[.]
(ROSA, 1984, p. 96).

“Imobilidade” constitui uma palavra-chave no percurso entre as partes da obra em
estudo, porquanto apresenta um desfecho para a procura de um lugar. O eu-lirico tem este
lugar “claramente” definido, sem “sombra” de duvidas: “Estamos onde estamos onde / a luz
se despenha / entre gretas e pedra” (ROSA, 1984, p. 24), e, por isso, cessa sua caminhada.
Neste permanecer imovel, passa a perceber ao seu redor algumas imobilidades: “Tudo esta
quieto nada insiste nada clama” e, até o rio, “a &gua 0 horizonte imovel”, parece ter
imobilizado 0 seu curso para repousar “o tempo a beleza luz e¢ agua” (Ibidem, p.96).
“Cessaram os nomes” (Ibidem), em outras palavras, tal verso designa o que estava por vir e,
finalmente, nasceu, até petrificaram-se nos seus significados. E, se antes, a presenca
deslizava e fugia na folha branca, nesse momento, “Afluem coisas minimas pelo espago
diafano” (Ibidem, p.96).

Toda a composicao genesiaca representada na obra — do Big Bang sugerido, logo na
primeira parte, em que ndo ha mais que partes soltas, desconectadas, e um horror provindo
do espanto inicial, que é qualquer nascimento, até a esfera formar-se, completar-se, ou, para
usar a propria expressao poética do livro, unificar-se — pode ser observada a partir do
acompanhamento de uma sugestiva gestacdo de um mundo em seu pleno desenvolvimento.

Vale sublinhar um sutil e sensivel processo de criagdo quando, no momento em que
cada verso une-se com o verso ao lado, forma-se uma estrofe; no momento em que cada
estrofe conecta-se com suas semelhantes, forma um poema; e, por fim, no instante em que

varias delas formam um todo, que é a propria obra, o que parece tdo 6bvio para uma analise
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literaria ganha notoriedade, posto que a juncdo destes fragmentos ultrapassam a estrutura
em questdo e unem-se com o significado das partes, construidas pelo seu todo semantico.

Destarte, se, em um primeiro momento da obra, encontram-se elementos como
“pedra”, “adgua”, “barro” e “ar”, autdbnomos uns dos outros e independentes, em um
segundo, temos de verso a verso, a uncdo destes elementos, que, na terceira parte,
finalmente, juntam-se originando um todo, sugerido pelo vocabulo “cachoeira”.

Em termos mais abrangentes, ndo ha como ndo observar uma sequéncia sugestiva,
onde todos os elementos da natureza, a principio soltos, em relagdo de ampla
independéncia, vao organizando-se e, por fim, encontram-se em conjungdo numa paisagem
complexa. Neste sentido, tem razdo Jodo Rui de Sousa, quando afirma que “a poética de
Antonio Ramos Rosa pode enquadrar-se na perspectiva mais vasta, e possivelmente mais
aleatoria, de efectivo dialogo com o universo: deambular do homem e da sua voz pela
paisagem totalizada que, real ou imaginariamente, o cerca” (1998, p.100).

O que ressalta Jodo Rui de Sousa, no contexto de publicacdo da obra Acordes,
publicado em 1989, sobre o didlogo do homem com o universo a partir da sua passagem e
voz pela paisagem, também se nota em Dindmica Subtil, pois, como ja apontado, se
distingue a formacdo de uma paisagem que originara um mundo. Ora, de acordo com 0s
conceitos de Michel Collot (2013), se ha uma paisagem nascida, é porque ha um sujeito
para percebe-la e enuncid-la. Logo, podemos inferir que as leituras de nascimento do
mundo e de nascimento do ser, que existe e se percebe pelo corpo e pela escrita, aparecem
como elementos indissociaveis na obra em quest&o.

Para Claudio Minca (2008), em “El sujeto, el paisaje y el juego posmoderno”, a
paisagem € um termo complexo, pois denomina mais de um significado, causando, por

vezes, algumas confusdes, pois pode referir-se ora a parte de um territorio, ora a imagem e,
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ainda, a representacdo artistica ou cientifica deste. Levando em conta 0s ensinamentos
vindos da linguistica, sabemos que um significante com mais de um significado pode se
tornar um signo de acordo com a posicdo axioldgica tomada pelo falante. No caso do signo

“paisagem”, entendemos que sua variedade de significado:

[...] lo convierte en un concepto escurridizo pero fascinante. Lo abre a la
libertad de las sensaciones e de los sentimientos que suscita, pero también es
verdad que lo expone as veces al arbitro de quien quiere encadenar estos
sentimientos e sensaciones a la propia ldgica y al propio sistema de valores
(MINCA, 2008, p. 209).

Sendo um termo que abarca tantas ambiguidades, a definicéo a seguir, proposta por
Helena Carvalhdo Buescu (2005), em acréscimo as ja referendadas conceituacGes de
paisagem de Michel Collot (2013), faz conhecer que, para além da associacdo ingénua da
paisagem como sendo o lugar de uma imagem idilica ou do simples lugar para “estar ai”, a
paisagem literdria tem extrema importancia na historia conceptual de um lugar. A
fundamentacéo estética da paisagem é historico-cultural e, por isso, como sublinha Helena
Carvalhdo Buescu, “resulta num complexo feixe de relagdes [...] Uma paisagem nunca se
limita a ‘estar ai’. Ela constitui-se como um acontecimento que 0 sujeito constréi na
historia” (2005, p.9).

Paula Cristina Costa (2005), como anteriormente mencionado, propde uma leitura
do conjunto da obra de Anténio Ramos Rosa, considerando o fato de esta evocar a fabula,
ndo enquanto ‘“‘subgénero narrativo-literario a que durante muito tempo esteve apegada,
mas como um conceito poético” (COSTA, 2005, p. 303), mas enguanto elemento
emergente na poesia ramos-rosiana advindo “[...] do desejo manifesto por parte do poeta de

um eterno retorno a um antes do poema, a fabula irrompe na poesia ramos-rosiana (desde
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1969) como a possibilidade ou prodigio de recupera¢ao de um mundo original” (Ibidem, p.
303).

Tal mundo original est4, de acordo com o pensamento do poeta em estudo, em
distintos lugares e sua obra poética demarca-se pela disposi¢do da busca por este caos
originario, buscando, assim, a esséncia primeira, ora na infancia, ora no amor, ora em uma
realidade antes de tudo. N&o por acaso, ainda segundo Paula Costa (2005), toda vez que
uma paisagem idilica se apresenta na poesia ramos-rosiana, seja a paisagem grotesca, seja a
sublime, o poeta buscaré evocar nela a fabula — enquanto conceito poético referido acima —,
ou seja, o desejo do comego absoluto, pois “o poeta sabe como a utilizacdo desta fabula o
poupa toda uma descricdo fantastica ou maravilhosa do mesmo espaco-natureza da fabula
[...]” (Ibidem, p.304).

Assim, conclui-se que as paisagens idilicas encontradas, por exemplo, em
“ESFERA UNIFICADA”, ndo representam um simples “estar ai”, mas carregam de
antemdo o propdsito de simbolizar, na poética ramos-rosiana, a busca pelo mundo
originario, de modo que poderdo ser compartilhadas com o leitor por meio de uma
fundamentacéo estética de uma paisagem comum a ambos. Como afirma Helena Carvalhéo
Buescu (2005), trata-se de uma relacdo baseada no contexto histérico-cultural, porém, a
compreensdo da totalidade desta paisagem e dar-se-a aos leitores de forma distinta, visto
que a percepcdo dos referentes espaciais passa pela subjetividade do sujeito, que os formula
e os “recorta”, por fim, percebendo o todo por meio da associacdo do exterior e do interior
em uma paisagem unica e individualizada.

Reafirma-se, desse modo, as palavras da ensaista portuguesa no fato de a paisagem
ndo ser um simples “estar ai”, ou seja, ela vai além de um simples pano de fundo, pois esta

associada a maneira como cada um a percebe e a exterioriza, constituindo-se, assim, uma
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relacdo insepardvel. Em outras palavras, os referentes externos a percepcdo do sujeito, um a
um, séo reconhecidos e dados individualmente como paisagem e, em contrapartida, o
sujeito esta englobado por estes mesmos referenciais externos que formam o espago numa
sequéncia, conforme ensina Michel Collot: “unit étroitement une image du monde, une
image du moi, et une construction de mots” (COLLOT apud ERTHAL, 2012, p.19).

Sobre a relagdo dada na interpretacdo entre o leitor e a imagética construida por
meio da leitura, estabelece Antoni Mari, em “Paisaje y literatura” que:

El lector visualiza. La letra impresa construye imagenes mientras leemos,
pero las imagenes surgen de la experiencia, de la imaginacion, de la memoria del
lector y de la indeterminacion de las palabras con sus infinitos matrices, lo que
impide construir una imagen precisa, cefiida, delimitada, como los es la imagen
de la pintura (p. 147, 2008).

Cabe-me esclarecer, de anteméo, que concordo, em parte, com as afirmacdes de
Antoni Mari, no concernente a formacdo da imagem pela leitura e sua intima ligacdo com a
subjetividade do leitor e pelas possibilidades de significados, advindos das sutilezas das
palavras. No entanto, discordo que a imagem dada pela pintura seja precisa, delimitada e
cingida, pois a imagem de certa regido em uma pintura ndo constitui a regido em si, “mas
certa maneira de vé-la ou de figura-la como ‘conjunto’ perceptiva e/ ou esteticamente
organizado” (COLLOT, 2013, p. 50), a qual podemos chamar de “paisagem”. Desse modo,
a pintura (in arte) é a expressdo de uma subjetividade (in visu) dada de uma regido (in situ)
que &, portanto, “acessivel apenas a partir de uma percep¢ao e/ ou de uma representagao”
(Ibidem), e, por isso, compreendemos a formacdo da imagem da pintura, uma paisagem,
semelhante a formacdo da imagem pela palavra, ou seja, ambas se constroem mediante a

percepcao individual.
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E por ser a formacdo da imagem dada pela leitura, conforme Antoni Mari (2008)
arremata, um processo amplo e Unico, desdobrado palavra a palavra, correlacionamos esta
ideia & metapoética existente em Dinamica Subtil, visto que, ademais dos fragmentos do
texto interligarem-se (e aqui nos referimos a letras, silabas, palavras, versos, poemas,
capitulos, mas também ao siléncio reinante entre essas partes dado na diagramacdo da
pagina, neste texto parte constituinte de grande importancia para o significado) e formarem
um todo, como acontece também a outros textos, ha claras referéncias ao processo de
criacdo poética, como pode ser observado, por exemplo, na sequéncia dos primeiros versos

de “PRONUNCIAR A TERRA”

Onde o pulso descaminha
por vezes num campo abandonado
é mais perto a terra mais solitaria a sombra.

A distancia que nasce na frescura

da distorcéo fluida

todos os sinais sdo pontes para

o implantado segredo da espessura. (ROSA, 1984, p. 25-26).

Os primeiros trés versos acima deixam entrever a imagem de uma mao que desliza
ao escrever numa pagina em branco e, assim, pouco a pouco, as ideias se materializam em
palavras escritas e se aterram, preenchendo a pagina e deixando a sombra originada pela
caneta em punho mais solitaria. Segue o poeta ressaltando a distancia das ideias frescas na
cabeca com a distorcdo causada pela escrita verborragica, em que todos os sinais e signos
fazem analogias e, além, reservam a arte de preencher as paginas que se somam e
aumentam de espessura, dando formagao a um livro.

Assim, a ideia de que a imagem formada pelas palavras se da parte a parte,

estendendo-se da menor unidade linguistica dotada de significagdo, que inclusive podera
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ser a disposi¢cdo simbdlica de um poema e, consequentemente, o branco da pagina elegido
para figurar ali, permite-nos, novamente, associa-la ao processo de apreensdo da paisagem,
posto que esta, de acordo com o pensamento de Michel Collot (2013), constitui-se de dois
fatores limitadores. A primeira reside na posicdo do espectador em relagdo a regido que
visualiza e, em seguida, o relevo desta regido em si (afinal, ao deslocar-se o espectador terd
um foco distinto da mesma regido e, supondo que tal seja uma janela, havera uma mudanca
significativa se estiver com uma folha aberta ou duas ou ambas fechadas). Tais fatores
pontuados manifestam-se por meio de uma dialética do visivel e do invisivel, ou seja, a
paisagem proporciona um campo visivel e, a0 mesmo tempo, um outro, invisivel, que
depende do deslocamento do espectador para tornar-se apreendida, porém, sabe-se que as
lacunas geradas pela n&o-visibilidade “sdo preenchidas pela percep¢do, que sempre
ultrapassa o simples dado sensorial” (COLLOT, 2012, p. 15), da mesma forma que
acontece com a formagao da imagem por meio da palavra.

Com isto posto, podemos afirmar que a criacdo da imagética em Dinamica Subtil
acontece como a formacéo da paisagem e, portanto, independe da sequéncia enumerada
pelas paginas ou sugerida pelas partes. Claro esta que um poema, ao ser lido separadamente
dos outros, ndo perde seu significado, nem tampouco deixa de transmitir uma imagem ao
leitor. Também, pode-se afirmar, inclusive, que toda a obra poderia ser lida de tras para
frente sem deixar de florescer a leitura aqui proposta, dado o carater metonimico permeado
pela obra. Tal ideia pode ser percebida nos versos seguintes:

Um volume

gue adere ao espaco nulo

mais alto do que 0s ramos

retrai-se dilata-se percorre-se

numa chama solitéria breve

quase o fascinio da sombra quase a leve
delicadeza de uma iris. (ROSA, 1985, p. 46)
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Gravitacdo total em torno

de um contorno adormecido, forma ausente

de uma danca germinal que se retrai,

caricia de um sono imaculado. (ROSA, 1985, p. 47).

O que desperta e € um reino suave

ja sem mascaras vazio sombrio ainda

ndo ha escolha para ser ali ha a leveza

do que n&o existe a semelhanga nasce. (ROSA, 1985, p. 48).

Os versos aqui reunidos estdo presentes na parte intitulada PRONUNCIAR A
TERRA, e pode-se dizer que tal conjunto formula uma imagem associada a germinacao,
pelo campo semantico apresentado, com as expressdes “desperta”, “nasce”, “ramos”,
“dilata-se” ¢ “danca germinal”, e também pela sugestdo de movimentos analogos a uma
semente brotando na natureza, como pode ser observado em “dilatar-se”, “contrair-se”,
“percorrer-se”, com a “delicadeza de uma iris”, ou ainda, com “forma ausente”. Todo este
conjunto sugere 0 processo de germinagdo, que inicia “um sono imaculado”, €, quando
desperta e torna-se broto, emerge “um reino suave”, Ou Seja, um broto que ainda nédo
escolheu qual planta serd, mas que traz a semelhanca com as outras plantas nascidas do
reino vegetal.

Também ai, pode-se fazer uma leitura associada a outro campo fértil, ao falo,
enquanto simbolo da fecundidade da natureza, como indica o0 poema, com “Um volume”
“que adere ao espaco nulo”, quica a simbologia do Utero. Nesta sequéncia, “retrai-se dilata-
se percorre-se” e, apos 0 gozo, traz “uma chama solitaria breve”, delicada, tornando-se “um
contorno adormecido, forma ausente”, dando fim a “danga germinal”, retraindo-se e,
finalmente, caindo em um “sono imaculado”. Vale ressaltar aqui que o eu-lirico por meio
da analogia da criacdo entre a terra e a mulher valer-se-4 de um tom sensual e por vezes

erdtico, como vimos nos versos acima, tal tom se prolongara por toda “PRONUNCIAR A
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TERRA”. Alias, a sensualidade feminina e a erotizacdo estdo presentes como
caracteristicas permanentes da poesia de Ramos Rosa, em que a mulher aparece como
centro da criagdo, segundo Costa “a mulher, deusa, ninfa, musa, ou apenas a mulher-Eva
[...] é por isso, um elo de ligacdo primordial entre 0 mundo verdadeiro e um outro mundo
ficcional que o poema faz (re)nascer.” (2005, p.331).

Toda esta sequéncia gradativa, independentemente da ordem determinada para a
leitura dos versos, aponta para a formulacdo de uma imagem, ou seja, uma paisagem
associada a cosmogonia, posto que a criacdo do universo estd presente de modo
metonimico na obra. Porém, relembrando a licdo de Antoni Mari, “ningun lector puede
tampoco componer la misma imagen, ya que esta construida desde las determinaciones de
su subjetividad. [...] El escritor ha escrito el texto, pero es la imaginacion del lector quien
ha dado forma sensible a la escritura” (MARI, 2008, p.147).

Apesar de nenhum leitor formular uma imagem idéntica ao outro, isto tampouco
significa que a construira aleatoriamente, pois, tanto a linguagem como a paisagem sao
estruturas significativas que cerram lacunas por meio da percepcao individual, como ja
posto, mas também, por meio da interagdo social. Assim, as lacunas presentes na paisagem,

para Michel Collot constituem:

[...] 0 que articula o campo visual do sujeito com o de outros sujeitos: o que €é
invisivel para mim em determinado instante € o que um outro, no mesmo
momento, pode ver. A estrutura do horizonte da paisagem revela que ele néo é
uma pura criagcdo de meu espirito, pertence tanto aos outros quanto a mim, é o
lugar de uma conivéncia. Ela lhe da a espessura do real e o religa ao conjunto do
mundo. Enfim, essa limitacdo do espago visivel contribui para assegurar a
unidade da paisagem. Justamente porque ndo se da a ver por completo, a
paisagem se constitui como totalidade coerente; ela forma um “todo” apreensivel
“de um so golpe de vista”, porque é fragmentaria (COLLOT, 2012, p. 16).

Dessa forma, o individuo busca transpassar os limites do invisivel, na palavra e na

53



paisagem, por meio da percepcdo, dos processos subjetivos, da imaginacdo e da alteridade
implicita as linguagens, mobilizando sua leitura individual do mundo. Neste sentido,
interessa-nos analisar o processo de formacdo das paisagens em Dinamica Subtil e,
também, como o discurso poético, por meio das palavras, pode construir paisagens
simbdlicas e, ao mesmo tempo, solicitar ao leitor o exercicio de recriacdo destas paisagens

dentro e fora do texto.

3.1. Destruicao possivel: “limite da noite”.

A primeira parte da obra Dinamica Subtil aparece sem qualquer tipo de nomeacao,
talvez, por isso, venha indicada com a expressao “Limite da noite, principio do corpo”. O
primeiro dos cinco poemas desta constitui um poema de 110 versos livres em rima branca,
compostos em 14 estrofes. A primeira vista, com tal indicacdo estrutural, poder-se-ia
considerar este poema 0 mais longo do livro, contudo, a segunda parte da obra, nomeada
por “PRONUNCIAR A TERRA”, ndo indica com exatiddo se acaso todos seus 345 versos,
compondo 67 estrofes, seria um Unico poema, j& que esta é a Unica parte do texto em que 0s
poemas ndo estdo nomeados por titulos, ou se as 67 estrofes sdo, na verdade, 67 poemas,
ainda que formados desde disticos a septilhas. De todo modo, a questdo estrutural precisa
ser levada em conta, posto que nos interessa por reafirmar a ideia de pequenos fragmentos

que formam um todo maior, conforme pode ser observado na transcrigdo integral abaixo:

Esta ilha é a proa e o limite da noite,
principio do corpo.
(Carlos Albino Guerreiro)
Escolho o lugar do vento, o sopro
da lamina.
Um sulco rasga o corpo. Nao ha nomes.
Quero os ombros mais rapidos na frescura.
Ha uma entrada no chdo? Ha uma trave.
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Esta é a proa de uma ave estilhacada.
Quem resiste? E onde? Esta pedra é uma ilha.
Caminho acaso ou divago entre sombras?

Esta ilha é a proa e o limite da noite,
principio do corpo.

Eu ndo sei se caminho, se destruo o lugar.

Cego avan¢o huma paisagem branca.

Entre 0ssos e cinza procura a luz de um templo.
De vértebras estilhagadas, avanco no interminavel
Atrio. Esta ilha

é a proa e o limite da noite?

As palavras sonham talvez aqui, excessivas, ofegantes
na sua nulidade. Ouve-se acaso

o rumor do sangue? Eu digo e ndo vejo,

digo este deserto esta sede este sopro nulo.

Quem habita o caminho que se apaga,
procuro o sossego de um siléncio habitavel,
0 principio do corpo.

Quem espera ainda um nome? Eu escolhi o lugar

do vento. Para dormir no alto

da folha. Estar com o céu estrelado e as cigarras

no fragil tumulto do siléncio do lugar.

E a nudez do mar, a nudez do corpo vivo.

Estilhacado vivo ainda, vivo ou morro?

Quem escreve € a uma sombra, quem respira € uma
[sombra?

O corpo ndo respira. Ardem apenas silabas

no vento.

Estou vivo na pedra. Entro na pagina

e sob a cinza atinjo uma palavra nua.

Esta ilha é a proa e o limite da noite.
Principio do corpo.

Ha um sinal de insecto e uma obscura estrela
no cimo do vagar.

Alguém se detém na noite vertical

e diz: é aqui,

o templo esta vivo na poeira,

E eu morro na margem inacessivel, escrevo
para as Orbitas vazias

para o abismo da morte.

Abjectas sombras ou amorosas sombras.
Luz em excesso, luz da palavra autoritéria,
frigida.
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Quem pode esperar ou caminhar ou respirar
se tudo em torno apodrece no circulo?
Escrevo no meio do esterco e da cinza.

Que ninguém me responda.

Quem pode erguer o corpo?

Caem amorosas sombras, amorosas, vivas.

O sopro da ldmina para quem perdeu a terra.
O lugar do vento. O lugar da claridade

movel. Reline

aqui a fugaz eternidade. Mais

rapidos os ombros na frescura.

E a noite do corpo, a vermelha noite

do corpo

no limiar da terra.

No meio de destrogos, de silabas perdidas,
canto cego e nu.

Quem povoa este deserto, quem partilha o crime
de escrever a margem sem 0 corpo,

guem ama o templo do instante renascido

da poeira, o siléncio

habitavel,

a nudez luminosa além dos 0ssos e das cinzas?

A voz obscura a voz que cega este caminho branco
enuncia o horror

da violéncia permanente e do desastre.

Eu digo aqui 0 amontoado mundo dos sinais
a paragem da roda sinistra

0 oco de umas silabas sem sombra

gue luz ainda se ergueria que arco de espuma
por que veredas matinais por que colinas
onde as raparigas adormecem com o sol

que nostalgia de palavras ébrias

que trabalho feliz junto das arvores

que coincidéncia com o0 movimento da terra
que relacdo tdo vasta e tdo serena

ndo mais que uma passagem tranquila

em que o espaco se dilata espaco ldcido

Que seria se eu avangasse sem sinais?

Um sinal ainda. No centro, ao lado.

Um animal submerso, uma rapariga nua?
Esquece ou ndo esquecas. Espera

o imprevisivel. Trabalha no obscuro.
Respira com o fogo, respira com a sombra.
Caminha ao encontro das raizes do espaco.
Nada mais que uma relagdo, uma passagem.
Sempre perdida a presenca, ¢ nostalgia?
Multipla de olhos diversos repousada

no centro vazio do movimento no espelho
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do céu

a lingua longa e que anéis de claridade

que balsamo no centre que primavera de sombra

6 terra do trigo das cordas amarelas

gue segredos que noite tranquila em pleno dia! (ROSA, 1984, p.9).

O regresso as origens, representado de forma insistente neste poema, bem como no
todo da obra, transmite a ideia de que ha alguém/algo se (re)criando ou por (re)nascer, seja
pelo corpo (conforme expresso nos versos “Um sulco rasga o corpo” € “o principio do
corpo”), seja pelas cinzas (“Entre ossos e cinza procuro a luz de um templo”). Assim, como
algo que ja existia, e apenas sobrevivia, agora ressurge como a proa de um barco no
horizonte e revive como uma fénix (“Esta é a proa de uma ave estilhagada™). Ou ainda,
como sugere a epigrafe da obra em estudo (“Esta ilha ¢é a proa o limite da noite, principio
do corpo”), alguém/algo ilhado, solitario, ao chegar ao limite da noite, da escuriddo,
locomove-se como um barco em direcdo ao amanhecer, ao novo, ao principio do corpo.

Outro ponto importante a ser destacado é a constante mencdo ao espago, conforme
pode ser constatado na reiteracéo inicial do eu-lirico: “Escolho o lugar do vento, o sopro da
lamina”. Apesar de haver uma afirmacéo referente a escolha de um lugar, existe a indicacao
dada pelo eu-lirico de que tal lugar preterido ndo € palpavel, ja que ele proprio percebe tal
intangibilidade: “Eu nao sei se caminho, se destruo o lugar. Cego avan¢o numa paisagem
branca [...] / digo este deserto esta sede este sopro nulo”. Ao fim, novamente, torna
evidente este lugar onde se estabelece, ao mesmo tempo, a ocorréncia do ndo-palpavel, do
aberto, do amplo, enfim, do signo de liberdade. Posteriormente, declara que “Ardem apenas
silabas no vento”, indicando que o vento talvez seja 0 espaco das palavras, e este
transforma-se, por um momento, em um lugar definido. Dai a sua preocupacdo em relatar

sentir-se concretamente vivo a partir da escrita, da palavra: “Estou vivo na pedra. Entro na
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pagina e sob a cinza atinjo uma palavra nua”, ainda que este ponto seja abstrato por se tratar
do espaco das palavras.

Percebe-se, na leitura deste poema, a insisténcia do eu-lirico em seguir
‘caminhando’ por este espaco de multiplas faces, indefinido, “[...] caminho que se apaga”,
onde “tudo em torno apodrece no circulo”, e, por vezes € interrompido e calado por uma
voz obscura. Ou pior, em se tratando de um lugar das silabas escritas, € interrompido por
esta voz que cega e apaga seu percurso. Talvez, por isso, a busca por um caminho que Ihe
dé em um lugar definido prosseguira por entre os préximos poemas. Por ora, ficamos com a
esséncia de um lugar indefinido, portanto, sem limites e infinito. Neste sentido,
concordamos com as palavras de Paula Cristina Costa (2005), no sentido de referendar a
poesia ramos-rosiana como um exercicio onde se encontra e observa

[...] sempre um recomego, um movimento regressivo que se faz na expectativa
de encontrar a palavra perdida, procura ancestral que tem movido muitos
cavaleiros errantes (diria Pessoa) ou muitos quixotes da palavra (nas palavras de
Ramos Rosa, em tempos de Arvore) na expectativa de reencontrarem esse
espaco perfeito prometido, essa ilha indspita e paradisiaca (2005, p. 304).

Desse modo, pensamos neste eu-lirico como mais um dos quixotes da palavra,
constantemente em busca da “palavra perdida”, como bem coloca Costa e, assim, o poder
de (re)criacdo do mundo por meio da palavra primeira e, logo, a formacdo de um novo
lugar e de um novo ser, firmar-se-do nesta obra como uma linha constante de reflexdo do
poeta.

Digno de nota, também neste poema, é o destaque dado a constante analogia a um
tempo mitico, do génesis, em que 0 mundo encontrava-se ainda por nascer, pois nao havia
sido nomeado em variados versos e em representacdes simbdlicas muito distintas, como,

2 <C

por exemplo, em “Nao ha nomes”, “paisagem branca

29 ¢

palavra nua” e “Quem espera ainda

um nome?”,
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Segundo Denis Cosgrove (1999), os temas milenares como morte e ressurreigéo,
que, em Ramos Rosa, aparecem como 0 movimento ciclico ao regresso, sdo capazes de
modificar a paisagem. Para fundamentar tal posicéo critica, Cosgrove vale-se do exemplo
de Roma como caso sintomatico dessas modificacdes milenares, que, recentemente, no ano
do Jubileu de 2000, restaurou suas basilicas, igrejas e construiu no rio Tibre a “Ponte do
Arco-iris”, inscrevendo novas estruturas materiais na paisagem. Segundo ele, o

[...] milenarismo em suas numerosas aparéncias — e continuo bastante
conscienciosamente a me enfileirar promiscuamente através de seus significados
— €, em muitos aspectos, uma adocdo da imaginacdo criadora: atribuindo
significado a uma data, mobilizando mitos de morte e renascimentos, fixando-se
sobre a presenca no lugar de forma a animar seu genius loci, essa ‘aura’ de
particularidade reverencial que denuncia a presenga do passado e de fantasmas
futuros (COSGROVE, 1999, p.44).

Isto posto, seguindo a trilha de Cosgrove, entendemos que um tema cultural e
milenar, como este, pode, pela “imaginagdo criadora” (Ibidem), encontrar a forma textual
para imprimir seus registros das questdes existenciais humana, bem como associar-se aos
meios icOnicos materiais, por exemplo, por meio da arquitetura, para deixar impresso tais
registros, modificando, dessa forma, a paisagem de um determinado local.

As formas textuais ou materiais, nas quais adota-se a imaginacdo criadora, nada
mais sdo do que registros sociais histéricos da tentativa de compreensdo da natureza pelo
homem, pois o espaco geografico “¢ um sistema indissocidvel de objetos e agdes”
(SANTOS apud LUCHIARI, 2001, p. 11). Em outras palavras, sociedade e natureza néo
podem ser dissociados e aparecem interligadas nas representagdes culturais.

Seguindo tais énfases tematicas, ndo sera possivel fazer uma analogia entre a
invocacdo do poeta em estudo a ndo-nomeacdo do mundo, e, portanto, ao tempo mitico, a

simbologia milenar presente no livro biblico de Génesis, no qual ha o relato de como o
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poder de nomear foi dado ao primeiro homem, quando Deus, ao sexto dia, terminou seu
trabalho, repassando & sua criatura a funcdo de nomear todos os demais seres de sua
criagdo? Com tal gesto, pdde o homem transformar-se, de algum modo, em Deus, pois, ao
dar nomes as coisas do/no mundo, recriou-o também a sua maneira, enquanto, pelo mesmo
processo, recriava-se com o supremo poder, antes digno apenas de Deus: a criagéo.

Interessante observar, neste ponto, que Ramos Rosa apropria-se de um signo
cultural milenar ndo para toma-lo de forma literal, mas antes para permitir a sua
ressignificacdo. Afinal, o homem moderno, por meio das técnicas, conseguiu afastar-se de
grande parte dos medos relativos a forca da natureza. Se, antes, remeter-se a natureza era
remeter-se a “uma natureza magica, mitica e também do medo, das trevas, das florestas e
das tempestades” (LUCHIARI, 2001, p. 10), agora, em tempos pos-revolucédo técnica, faz-
se necessario retornar, revisitar tais simbologias, em busca de outros sentidos, como a
relagdo do homem dominador da natureza e criador de paisagens, portanto, de algum modo
com um poder demidrgico, como aquele utilizado por Deus.

Tais questionamentos ndo se distanciam dos mesmos propostos pela Geografia
Cultural, se lembrarmos que a ideia dos estudos desta area e os da Literatura podem

contribuir com uma visdo mais ampla das simbologias relacionadas a paisagem, visto que

Para a geografia cultural, a paisagem sempre representou a expressao
material do sentido que a sociedade da ao meio. Com este olhar, a geografia
cultural repudiou a analise estrita das formas e buscou a substancia da paisagem
na relacdo entre forma e conteludo, materialidade e representagdo, paisagem e
imaginario coletivo (LUCHIARI, 2001, p 16).

Por isso, cabe agora refletir sobre a partir de quais meios o poeta logra a
possibilidade de (re)significar signos consagrados pelo imaginario coletivo. Para tanto,

vejamos a definicdo de poesia moderna, de acordo com o pensamento do poeta portugués,
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em seu ensaio “O conceito de criacdo na poesia moderna — tdpicos para um itinerario”.
Segundo o préprio Antonio Ramos Rosa:

Experiéncia extrema, experiéncia-limite, negacdo de toda a experiéncia

gue ndo seja a da accdo poética. Conceito de transgressdo. O poeta moderno nao

escreve para dizer algo que conhece mas para dizer o que ignora, para encontrar
o0 verdadeiramente desconhecido, o novo, o inicial (ROSA, 1980, p.5).

E possivel perceber nesta definicio como o exercicio poético em Ramos Rosa se
pauta por sua natureza radical e antidogmatica por exceléncia. Esta atitude alude a alguns
pontos que tocam a sua concepcdo de criacdo. Dentre elas, pode-se dizer que a mais
evidente € aquela em que o poeta pretende desconstruir uma das concepgdes mais caras a
cultura ocidental, e que ele denomina como “real ja constituido”, tendo em vista a logica
aristotélica. Para o poeta-ensaista, “Por um preconceito aristotélico chama-se amiude ‘real’
a um mundo j& constituido, e confere-se a arte o papel subalterno de o reflectir” (Ibidem,
p.9). O momento da cria¢do, portanto, por definicdo, afasta-se desse “real constituido, ja
estratificado e hierarquizado em niveis significativos, e revela-se como momento da
constitui¢do ou produgdo do sentido” (Ibidem, p.9). O que, em outras palavras, quer dizer
que o poeta nada mais reclama sendo a possibilidade da poesia como ato original, como
liberdade e como Gnico meio de comunhdo com o0 mundo.

Diga-se de passagem, este afastamento do real constituido para a criacdo &
concebido como imanente ao processo criativo do poeta, e pode ser entendido sob o0s
conceitos de origem e de liberdade, respectivamente. Processo este firmado em Dinamica
Subtil de forma dupla, pois a suspensdo do real, que nos permite a criacdo de outros
caminhos, espacos, qui¢d de outro mundo, acontece simultaneamente com a narrativa
poética da criagdo do mundo, do big-bang a paisagens completas. Como bem sublinha

Gastédo Cruz, “Ramos Rosa tem a consciéncia exacta de que é o poema que produz a
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realidade, como ¢ a realidade que escreve o poema” (CRUZ, 1973, p.124) e, com
desenvoltura, faz uma poesia que se (re)faz a cada leitura. Com relagéo ao afastamento do
real, nas palavras do préprio poeta, refere-se ao sentido do texto como “0 acto da sua
propria producéo”, dai “a sua funcdo é mostrar-se, manifestar-se, e, ao fazé-lo, manifestar
um mundo virtual, manifestando a possibilidade do mundo e a possibilidade de liberta-1o”
(ROSA, 1980, p.9).

Ao voltar suas atengdes para a possibilidade de liberdade no percurso de sentido do
poema, Rosa aprofunda sua intencdo declarada de demolir um mundo pautado apenas em
seu significante “real, constituido”. Ora, isto significa, no entender de Octavio Paz, por
exemplo, tornar o poema justamente “num poema”, ou seja, vertendo-0 como um substrato
possivel, pois salva-o da mera funcdo referencial-nominativa, ja que um poema que “nio
lutasse contra a natureza das palavras, obrigando-as a ir mais além de si mesmas e de seus
significados relativos” [...] (PAZ, 1996, p. 51) que nédo tentasse fazé-las dizer o indizivel,
permaneceria uma simples manipulacdo verbal.

Reafirma-se, assim, com a ideia do afastamento do real, a de que uma obra literaria
tem seus significados atribuidos para muito além daqueles que seu autor intencionou. A
passagem de uma obra por determinados contexto histdricos traz, necessariamente,
diferentes leitores dos que foram aqueles presentes no momento de producéo e lancamento
da obra, de modo que estes novos leitores terdo questdes, provavelmente, nunca dantes
imaginadas pelo autor. Além disto, mesmo que as questdes levantadas sejam de tematica
universal, como é a dor da perda de um amor, por exemplo, tais novos leitores terdo outras
vivéncias sociais e, portanto, outras reflexdes. A poesia, por naturalmente duelar contra a

comodidade das palavras, possibilita que tanto autor (e seu texto) quanto leitor possam
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exercitar a liberdade da criagdo e, assim, descolando-se de qualquer discurso dominante. De
acordo com Maria Heloisa Martins Dias (1985), texto e leitor estao:

[...] mergulhados num ato continuo de criagdo-critica, [...] podem ao menos
deslocar, desacomodar a ordem estabelecida, propondo novas articulacdes. Ja
ndo se trata da posse do significado (o consumo, apropriacdo que 0 sistema
impds como comportamentos desejados), mas da experimentacdo ludico-lucida
para produzir novos significados, sempre outros, inapreensiveis, esquivos a
dominag&o (1985, p.21).

Essa producdo de novos significados que se afastam do real ja constituido pode ser
alinhada também com as ideias de Octavio Paz (1996), em seu conceito de origem,
revelando, assim, a forte ressonancia da obra ensaistica do autor mexicano em Portugal dos
anos de 1960 e 1970’. Para Paz, o “afastamento” do real constituido ¢ imanente ao processo
de criacdo, pois parte do principio de que o poema é mediagdo entre “uma experiéncia
original e um conjunto de atos e experiéncias posteriores, que s6 adquirem coeréncia e
sentido como referéncia a essa primeira experiéncia que o poema consagra” (PAZ, 1996,
p.53). Estendendo este conceito a poesia épica, bem como a lirica e a dramética, 0 poeta
mexicano afirma que, em todas elas, o tempo cronolégico sofre uma alteracdo decisiva.

Segundo ele, esta categoria temporal:

[...] cessa de fluir, deixa de ser sucessdo, instante que vem depois e antes de
outros idénticos e se converte em comego de outra coisa. O poema traga uma
linha divisoria que separa o instante privilegiado da corrente temporal: nesse
aqui e nesse agora principia algo: um amor, um ato heréico, uma visdo da
divindade [...] (PAZ, 1996, p. 53).

" Ainda que a traducdo de suas principais obras ensaisticas s6 tenha se consolidado a partir dos anos de 1980,
em Portugal, j& em 1972, sob a chancela da ed. brasileira Perspectivas, chega, em 1972, a tradugdo de
Sebastido Uchoa Leite, da obra Signos em rotagdo. Outras obras de Octavio Paz, em espanhol, tiveram uma
circulagdo significativa nos meios académicos portugueses, como sdo os casos de sua Antologia de Fernando
Pessoa, de 1962, com selegdo, traducdo e estudo introdutério do autor mexicano; de El arco e la lira: el
poema, la revelation poética, poesia e historia, de 1967; e de Traduccidn: literatura y literalidad, de 1971.
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Desse angulo, a poesia pode ser vista como um “tecido de palavras perfeitamente
datdveis e um ato anterior a todas as datas” (PAZ, 1996, p.52), cuja malha o poeta veste
para romper o siléncio e retornar as suas origens através do ato original “que principia toda
historia social ou individual; expressdo de uma sociedade e, simultaneamente, fundamento
dessa sociedade, condi¢do de sua existéncia” (PAZ, 1996, p. 52). A respeito desse mesmo
conceito, Firmino Mendes (1998), em seu estudo “A palavra poética: Octavio Paz e
Antonio Ramos Rosa”, tragca alguns paralelos esclarecedores dos autores em questdo e
afirma que:

O regresso a condicdo original, expressdo permanente no discurso de
Octavio Paz, relaciona o poeta ndo s6 com o encantamento da primeira voz da
tribo, com o sagrado, 0 mito e o rito, num resgatar da palavra original, mas
também como regresso a si proprio, porque a poesia “pone al hombre fuera de si
y, simultaneamente, lo hace regresar a su ser original: lo vuelve a si” (1998,
p.284).

Conforme Firmino Mendes assinala, o conceito de origem ¢é “certamente, um dos
topicos contemporaneos mais presentes” na poesia moderna, em relagdo a busca da
“palavra original”, ou a busca “demanda da Palavra Perdida”, “fragmento de um absoluto”
(MENDES, 1998, p.284). Neste sentido, vale frisar que, para Antonio Ramos Rosa, 0
momento da criacdo, da suspensdo do real, revela-se como momento da constituicdo ou
producdo do sentido. Para tanto, o poeta vale-se da “combustao verbal”, que nada mais é
sendo a propria linguagem da qual ele e 0 poema se servem.

Conclui-se, portanto, que a linguagem emerge como instrumento poético de Ramos
Rosa, enquanto matéria de comunhdo entre homem e mundo, como assinala Rosa Alice
Branco: “[...] na sua poesia a inser¢do do homem no seio do mundo ¢ operada pela palavra:
geradora, rito de passagem, e circulacao entre eles. A palavra gera, na medida em que cria o

mundo dos possiveis e é operadora da transformagao do possivel em real”. (BRANCO apud
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ROSA, 2005, p.12), permitindo, entdo, a ressignificacio dos simbolos e,
consequentemente, a percepc¢éo distinta de uma mesma paisagem, ou seja, a percepcao de
novos mundos.

Por fim, se tal processo de afastamento do real torna a experiéncia poética possivel
ao fazer a obra surgir como “liberdade total consciente de si prdpria, nascida no momento
historico em que ndo ha possibilidade de participagdo fecunda no corpo social” (ROSA,
1962, p.20), importa-nos destacar a vertente politica deste poema como uma de suas
leituras possiveis, pensando-o especificamente em seu contexto historico.

“Limite da noite, principio do corpo” comeg¢a com a seguinte epigrafe: “Esta ilha é a
proa o limite da noite, principio do corpo”, de Carlos Albino Guerreiro, jornalista que teve
papel fundamental na Revolugdo dos Cravos quando, em 25 de Abril de 1974, leu a
primeira estrofe da can¢do “Grandola, Vila Morena” de Zeca Afonso ao vivo pelo radio.
Este gesto serviu de senha para o inicio das operacfes militares que derrubariam o regime
ditatorial salazarista em Portugal. Tal epigrafe serd retomada por diversas vezes no poema,
seja inteira ou em partes, por isso a entendemos, melhor, como um mote alheio sobre o qual
0 poema se debruca.

Vale lembrar, neste sentido, que Dinamica Subtil foi lancado em abril de 1984, ou
seja, justamente, no ano das efemérides dos dez anos da Revolugédo dos Cravos. Na edicéo
numero 78, de marco de 1984, a Revista Coloquio langa um balango dos “Dez anos de
literatura portuguesa (1974-1984)”, e nesta edicdo, Eduardo Lourengo, num lucido e
esclarecedor ensaio (“Literatura e Revolugdo™), relata que o estado de éxtase pos-revolucéo
ndo durou mais que um ano tanto para os exaltados, quanto para 0s que 0 consideraram
deploravel. Nas suas palavras, de qualquer forma, confirma-se, neste momento, que a

Revolugdo estava mais, “[...] destinada a ser o lugar vazio de uma escrita digna deste nome
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que o seu manancial sonho” (LOURENCO, 1984, p.7). Vale ressaltar que Dinamica Subtil
é lancado em abril do mesmo ano e, por isso, ndo consta neste balanco literario, aparecendo
apenas no balanco anual de 1984, publicado em 1985, pelas palavras de Fernando
Guimarées, como “uma rarefacdo extrema conseguida de Antonio Ramos Rosa” (1985, p.
6).

De modo geral, esta sensacdo relatada por Lourengo concretizou-se devido ao fato
de que, entre os autores portugueses, 0 que se deu no momento pos-revolucdo, foi a
sensacdo de que, na realidade, a censura ndo chegou a esconder nenhum texto “escrito para
gaveta” e nem a liberdade tdo esperada foi o almejado estopim para uma escrita
surpreendente. Fato é que tal sensacgdo era legitima, pois a Revolucgdo chegou tarde aqueles
que a esperavam desde a década de 1940 como ato libertador para as criagdes artisticas. E,
se nas vésperas da Revolucdo, ja ndo havia espaco para uma criagdo pautada na realidade
politica, ndo era por falta de desejo por mudancas, mas porque, nos muitos anos de ‘Estado
Novo’, a criacdo artistica soube ir por veredas de uma l6gica Unica e libertadora, capaz de
traspassar e (re)significar o siléncio ao principio ditado.

Mas isso ndo quer, de maneira alguma, significar que a Revolugdo passou
despercebida em seu tempo. Ainda, segundo Eduardo Lourenco, as geracdo de 1950, de
1960 e até a de 1940 “s6 podiam, no fundo, viver a revolugao com os olhos do passado ou
encharcados de passado” (1984, p.13). Por isso, na sua concepg¢do, a revolucdo se fez
presente principalmente em forma de memdria que criou um novo passado para si por meio
de ficcBes com temaéticas denunciativas, de criticas, de narrativas miticas ou no modo de
criagdo dos autores, sendo que:

[...] A importancia do momento revolucionério, ap6s o0 vazio imaginante natural
dos comecos, foi a de descobrir diante de todos — velhos ou novos autores — um
espacgo aberto, um horizonte efetivamente liberto, com sua angustia necessaria,
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com o seu desafio em termos ndo codificados como os do jogo conhecido da
antiga atmosfera. Talvez a nota mais positiva e caracteristica do novo espaco
cultural propiciado pela Revolugéo tenha sido deslocar o ponto de fuga da nossa
imaginagdo dos horizontes meramente suspensos de uma certa urgéncia
temporal para um espaco de perfil simbdlico ou mitico apto a transcender a
vivéncia naturalista do quotidiano, social ou histérico (LOURENCO, 1984, p.
14).

Quando Lourenco cita, entdo, que a importancia do momento revolucionario deu-se
na busca de um novo horizonte por novos e velhos autores, explicita-se a ideia de que o
autor coexiste dentro do texto, e o fato mesmo de ausentar-se deste, configurando uma
imparcialidade, reforca a tese de que o autor ndo sé reside dentro da instancia textual como
faz, com maestria, um desaparecimento em prol da alteridade. Ora, associando esta
proposta com os pressupostos de Michel Collot, para quem “é preciso haver a travessia de
um corpo em um mundo, pela qual o verbo se faz carne. O que foi lido toma corpo em um
novo poema somente quando encarna na carne do poeta que vive, sofre e deseja” (2013, p.
122), podemos inferir que 0 modo como o poeta 1€ 0 mundo passa, necessariamente, pela
carne, e esta, por sua vez, logo se consubstancia, transformando em escrita.

Isto posto, pode-se concluir que o perpassar pelo viés do contexto histérico revela-
se uma outra possibilidade de leitura do dltimo poema supracitado na integra, a saber:
“Limite da noite, principio do corpo”, em que 0 eu-lirico aparece em meio a uma multidéo
de pessoas, correndo, ombro a ombro em uma luta corporal contra aquele que intenta o
fazer calar-se, que o cega, enfim, que procura fechar o circulo. Em outras palavras, ndo sera
uma reacdo de repudio a esta entidade contextual, ou seja, a ditadura salazarista? A busca
continua do sujeito lirico da-se por um lugar seguro onde possa nascer, fixar-se, expressar-
se, ou seja, viver pela e na palavra. De tal sorte que o poeta faz de ruinas, castelos, por meio
de seu oficio, uma transformacdo e uma recriacdo de paisagens, também como sugere

Michel Collot,
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Se nosso universo familiar é dispensado ou mesmo destruido por algum
gesto barbaro, um novo “monde” parece surgir de suas ruinas. Se o cosmo ¢
levado a estado de caos, seus restos espalhados se juntam para compor uma
paisagem que ndao é desprovida de coeréncia. A paisagem é, com efeito,
inteiramente estruturada através da alianca de alguns elementos contrarios: agua
e o fogo, o calor e o frio, o vermelho e o branco (COLLOT, 2013, p.126).

A paisagem viva com seus elementos contrarios, portanto, vai se transformando
pouco a pouco. Por isso, a leitura da obra Dinamica Subtil parece apontar um caminho para
uma saida plausivel de um caos inicial, fruto de uma possivel explosdo do big-bang, de um
mundo em ruinas, para um mundo suscetivel a construcdo, fato que sera refletido no

siléncio da palavra e na pagina em branco, elementos a que nos dedicaremos a seguir.

3.2. Pronunciar a terra: o siléncio e a pagina em branco

Tal como sugere o proprio titulo da obra em questdo, ha uma ‘dindmica subtil’ que
perpassa toda a obra, em puro movimento, propiciando uma (re)configuracdo constante da
paisagem, num movimento continuo, tal como &gua corrente, muitas vezes referendada na
obra. Embora o texto poético apresente uma mudanca brusca na segunda parte da obra,
intitulado PRONUNCIAR A TERRA, no tocante a apresentacdo dos versos (apenas ao rés
da pagina), este movimento de fluxo continuo mantém-se perceptivel, visto que tal
rompimento na linearidade da apresentacdo dos versos reforca o que sugere Michel Collot
(2013) sobre a alianca entre contrarios para a formacdo de uma nova paisagem. Vale
destacar, ainda, que o branco da pagina nao deixa de ofertar uma espécie de espaco aberto
e, assim, por conseguinte, o siléncio, elementos caros a uma nova construcdo espacial.

Ainda sobre a alianca dos contrarios, Jodo Rui de Sousa (1998) atenta para o fato de que

Entre essas tensdes, também merece destaque, pela sua importancia ndo
s6 em A Construgdo do Corpo como em toda a obra de Anténio Ramos Rosa, a
gue se desenvolve entre vocacdo egocéntrica e diluicdo na natureza, entre
consciéncia fortemente individualizante e apelo de uma integracdo cdsmica (a
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qual, no limite, é negacdo daquela consciéncia). Essa consciéncia tem o seu sinal
mais representativo na palavra, na soberania do acto poético, na
intencionalidade com que, pela criagdo artistica, se ordena o caos das coisas e 0
poeta afirma uma autonomia em relagdo a natureza (SOUSA, 1998, p. 56).

Tais aliancas de aspectos contrarios, portanto, sdo trabalhadas por meio do exercicio
poético pela palavra que se abre ao espaco inaugural ou por seu oposto complementar: o
siléncio. Sendo assim, podemos observar que o pilar mais forte da construcédo é a palavra,
mas muito também é-se construido no siléncio, pela forca do siléncio, que encaminha o
leitor por veredas enigmaticas.

Por isso, 0 poeta moderno parte do principio de que “a poesia pode comunicar-Se,
ainda antes de ser compreendida” (ELIOT, apud FRIEDRICH, 1978, p.15), liberta-se do
ideal da “poesia- meio de expressdo”, e a liberta para multiplas leituras, na medida em que
a torna “poesia-atividade de espirito” (TZARA apud CAMPOS, 2006, p.147). Com isso, 0
poeta busca, por meio do seu oficio, as esséncias originarias do ser, do real, da linguagem e
da prépria arte. Esta demanda pode gerar mais inquietudes do que serenidade, porém, o
fascinio € intrinseco a este processo, bem como a todo processo de conhecimento.

Portanto, essa tensdo dissonante, objetivo primeiro das artes modernas, ndo tem,
necessariamente, a intencdo de preparar ou anunciar coisa alguma, visto que 0 poeta
moderno ndo quer se fazer compreensivel, posto que a obscuridade Ihe é imanente. Deste
modo, tdo pouco a dissonancia € garantia de desordem, como a consonancia alude a
seguranca. Neste sentido, Hugo Friedrich faz os seguintes apontamentos acerca da

obscuridade da lirica moderna:

[...] observamos nela [na lirica moderna] a tendéncia de manter-se afastada o
tanto quanto possivel da mediagdo de contetidos inequivocos. A poesia quer ser,
ao contrario, uma criacdo auto-suficiente, pluriforme na significacéo,
consistindo em um entrelagamento de tensdes de forcas absolutas, as quais agem
sugestivamente em estratos pré-racionais, mas também deslocam em vibracdes
as zonas de mistério dos conceitos (FRIEDRICH, 1978, p.16).
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Os fundamentos desta arte poética remetem, portanto, a uma ideia de caos, que,
mesmo em sua aparente desordem, é capaz de traduzir uma singular harmonia. Desse
modo, € possivel entender que nenhum elemento poderia ser extraido desta harmonia e de
sua unicidade, da mesma forma como nenhuma cor poderia ser extraida do branco, ainda
que, no branco, todas encontrem sua origem. Aqui, é possivel correlacionar esta ideia da
cor branca com outros conceitos presentes na lirica moderna, como, por exemplo, o vazio, 0
siléncio, a auséncia (destacada na pagina em branco), o caos originario, conforme
explicacdo do proprio Antonio Ramos Rosa: “é este ‘nada’ que pde em acgdo a imaginagao,
que a torna a um tempo receptiva e criadora, permitindo a consciéncia abrir-se a
inapreensivel totalidade” (ROSA, 1980, p. 6).

Nesta perspectiva, em “Caos Aberto”, um dos poemas iniciais da obra em estudo, é
possivel verificar a reflexdo acerca do caos originario e criador, além de reafirmar um fluxo
continuo presente em Dinamica Subtil, visto que este € um dos primeiros textos da secao

inicial desta obra, e, nesta posicdo, adianta o por virem PRONUNCIAR A TERRA:

CAOS ABERTO

Para quém dos sinais definidos para aquém do siléncio
o fundo a superficie o furor formidavel

turbilhdo da génese turbuléncia marinha
multiplicidade sem soma danca flutuagdes

Marinhos deus ou deusa marginal
deus original do clamor ddio primeiro
6dio verde ddio da treva

que ruido pode impor siléncio ao ruido
gue furor pode ordenar este furor
DetonacGes silabas oscilaces

Algo comega comega como comega o tempo
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Rumor rumor incessante

oi¢o pelos ouvidos pelas papilas por toda a minha pele
estou mergulhado no som no ar na luz

6 alimento perene vivacidade do rumor

ol¢co e compreendo cegamente as evidéncias

O ruido e o furor incessante é quase a deusa branca
sobre o marulho negro

N&o néo fales a linguagem do rigor

o canal esta cheio de ruidos de rumor de imagens
Ao alto o siléncio branco das nuvens silenciosas

O animal ou deus é pouco mais do que agua

A crepitacdo longa do rumor fragmenta-se
flutuacGes flutuacdes a lingua danga

tudo recomeca tudo cresce tudo morre

O rumor ndo cessa rumor quase de danca

guase a luz de um corpo e cinza resplandecente
nenhum alvor nenhuma mensagem nenhuma palavra

o furor cresce continua verde e cinza
flutuacdes flutuagdes crepitacdo sem fim. (ROSA, 1984, p.13).

Fundamentando-se no conceito do caos originario e criador, tdo latente na poética
de Ramos Rosa, pode-se reconhecer, logo no primeiro verso, uma tentativa de suspensao da
significacdo fixa de seus elementos, através da condensacgdo dos significados em imagens
(“Para aquém dos sinais definidos™), da indicacdo da transcendéncia do siléncio (“para
aquém do siléncio”), e, por conseguinte, da enuncia¢do do caos originario para além de
tudo o que é cognoscivel. N&o obstante, tendo em vista o estrato fonologico, é possivel, no
segundo verso (“o fundo a superficie o furor formidavel”; grifos meus), ouvir a sonancia da
movimentacdo no eco da fricativa /f/, acrescida das vogais fechadas posterior /u/ e anterior
/il, criando uma forte sugestdo da forca do vento e da emersdo subita do desconhecido.
Interessante observar que tal ideia é também reforcada na articulacdo da vogal fechada
posterior /u/ com a sibilante /s/.

Numa espécie de conjugacdo de imagens, a génese consubstanciada no poema
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agrega o remoinho de vento (“turbilhdo”), o movimento forte e circular da agua
(“turbuléncia marinha”) e tudo aquilo que excita e impele (“danga’). De modo substantivo,
é possivel considerar que esta génese carrega o ar, a agua e o desejo, e ndo por acaso, posto
que todos eles se constituem elementos essenciais a criagdo. Tudo isso ocorre “para aquém”
das leis fisico-matematicas e, contudo, ressurge como uma danca voluptuosamente leve, ou,
ainda, uma espécie de vida flutuante. O poeta adentra, assim, as entranhas do ato de
criagéo, colocando em evidéncia a sua tese de que o “universo deixa de ser um conjunto de
objectos inertes reduzidos a significacdo abstracta para se transformar num corpo vivo,
onde a razao perde o pé com suas categorias” (ROSA, 1962, p.15).

Ainda sobre a imanéncia do siléncio na palavra poética, Santiago Kovadloff
sublinha que “O siléncio humano — é sabido — ndo se expressa apenas através da
prescindéncia das palavras. Também se expressa através das palavras das quais prescinde”
(2003, p. 21), ou seja, a proximidade da poesia com a musica revalida este principio, afinal,
as notacBes nas pautas musicas se fundamentam também nas marcacdes de siléncio, que,
para além de significarem auséncia, indicam rendncia de outro som qualquer. No discurso
poético de Dindmica Subtil, entendemos que o siléncio evidencia-se de modos distintos,
que nos interessa verificar.

Se a escrita “pode nomear algo de certo modo, somente com a condi¢do de que
silencie alguma coisa, também de certo modo” (KOVADLOFF, 2003, p. 21), logo, a
escolha para dizer algo implica necessariamente na renlncia de outros dizeres. Assim,
sendo o ato da escrita um ato de escolhas e renuncias de palavras e de ‘ndo-palavras’, 0
siléncio evidencia-se como linguagem. Na concepcdo do autor de O siléncio primordial,
este siléncio € nomeado como siléncio de ocluséo, justamente por omitir algo.

No entender do critico argentino, “As palavras da prescindéncia procuram,
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constantemente, fechar uma brecha: a brecha que frustra a homologacéo entre realidade e
significado” (KOVADLOFF, 2003, p. 21). Deste modo, aceita-se, em prol do que € usual, 0
fato de elas néo significarem plenamente o que se busca dizer, mas apenas “sustentarem a
ilusdo de que no compreensivel esgota-se a ordem de tudo que tem sentido” (lbidem).
Disso fara proveito a linguagem poética, pois, sabendo da incompletude das palavras em
confirmar seus significados diante da realidade, ela as libertara da ilusdo de um sentido uno,
indivisivel, trazendo assim a tona uma nova luz de significagdes.

Na sua conclusdo, Kovadloff arremata que “E apenas nisso coincidem porque
enquanto as palavras de prescindéncia levam a cabo uma radical subestimacéo do inefavel,
empenhadas em reduzir a algo objetivo e claro que ndo o €, a poesia procura manter na
palavra a inatingivel presenca do incdgnito” (lbidem, p. 22). Destarte, em um poeta que
abusa do uso de variados e incontaveis pares antindmicos, a presenca do incégnito torna-se
uma constante.

A confirmacédo exigida por um léxico l6gico que nos leve & unido da realidade e
significado é comumente frustrada na linguagem poética de Anténio Ramos Rosa, fazendo
com que a imaginacao criadora se enverede por outros caminhos em busca de significados.
Segundo Collot (2013), o poema “Livre de cddigos e das exigéncias de representacao,
dissociado do modelo de descricdo que o amarrava e ao real, [...] transfigura a paisagem
pelo jogo de metaforas [...], que associam as mais distantes realidades e ndo deixam de se
metamorfosear (2013, p.123)”, o que se verifica, em Dinamica Subtil, como podemos ver

no conjunto de versos abaixo, da segunda secéo do livro, PRONUNCIAR A TERRA:

E o lugar. As cores rodam

no siléncio, um leque branco.

N&o mais nomes que naos se reinventem,
sentindo a delicadeza do ar,
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o dorso fascinante tdo proximo e longinquo (ROSA, 1984, p. 45).

Nos versos acima, podemos constatar que, atraves de uma linguagem que ndo se
quer Obvia e se apresenta por meio da sinestesia, em “As cores rodam / no siléncio”, a
poesia associa diferentes realidades e, assim, por nomes que se reinventam, permite que o
“dorso fascinante” seja, a0 mesmo tempo, o dorso de um livro ou o dorso de um corpo
(figura constante nesta obra, a qual nos debrugaremos em seguida). Em suma, um dorso,
concomitantemente, “préximo e longinquo”, par antinbmico que nos faz por em acgdo a
imaginacdo criadora em busca de um lugar novo ou “metamorfoseado”.

Ainda sobre o branco da pagina como condicdo indispensavel para a criagdo, Ramos
Rosa ndo pretende atingir o radicalismo experimental levado a cabo, por exemplo, pela
poesia concreta®, mas é evidente a sua preocupacio com a disposicdo espacial do texto.
Como exemplo, a segunda se¢éo citada, marcada por pequenos conjuntos de versos na parte
inferior da pagina, aludindo a ideia de liberdade no pronunciar de um real ainda ndo
pronunciado, onde ao rés da “folha exacta ¢ branca” (ROSA, 1984, p.23), nasce e arde um

deserto donde brotam giestas.

® Movimento poético que se consolida em Portugal, nos anos de 1960. A partir da radicacio da experiéncia
brasileira na década anterior, a poesia concreta aparece no cenario literario portugués sob a tutela e a
consolidacdo da poesia experimental. Reunindo nomes como os de Herberto Helder, E. M. de Melo e Castro,
Anténio Aragdo e Ana Haterly, segundo Clara Rocha (1985), a poesia experimental destaca-se na segunda
metade do século XX por uma constante renovagdo no ato poético, desde a conjugacdo de “capas onde se joga
com o efeito visual da desintegracdo grafica das letras que compdem o titulo” até “fasciculos soltos e sem
paginacdo [que] se oferecem a atividade combinatéria e ordenadora do leitor” (1985, p. 584). Também
Fernando Guimardes (2002) aponta para esta renovagdo na poesia portuguesa, ao sublinhar que, para a poesia
experimental, “o acto poético, o poema sdo agora considerados como objetos; atende-se, neles, a sua
materialidade verbal, ao seu espaco significante, acabando por se declarar, por um lado, uma opacidade
relativamente ao significado propriamente dito e, por outro, uma anulagdo ou reducdo daquela margem de
subjectividade ou subjectivismo que dir-se-ia ser a outra margem desse significado perdido. [...] O significado
— que se perdeu ou, pelo menos, tende a perder-se — € substituido pelo sentido ladico.” (2002, p. 69).
Depreende-se, portanto, que esta tendéncia surge demarcada na poesia portuguesa por um processo que inclui
decisivamente a atuagdo do leitor na criagdo do ato poético, bem como aposta numa assuncéo de posturas
lidicas diante da fixagdo dos sentidos ltdicos suscitados pelos textos.
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No dialogo com estéticas que prezam pelo experimentalismo, a poesia de Antonio
Ramos Rosa pode ser caracterizada pelas dissonancias e categorias negativas da lirica
moderna, como aquelas relacionadas por Hugo Friedrich, nas quais “Suas caracterizagdes
soam como angustias, confusdes, degradacOes, trejeitos, dominio da excecdo e do
extraordinario, a obscuridade, a fantasia ardente, o escuro e o sombrio, dilaceracdo em
opostos extremos, as inclinagdes ao Nada” (FRIEDRICH, 1978, p.21). No entanto, também
é preciso considerar que, se tal estética une-se com o0s experimentalismos da época em que
a obra foi escrita, ndo ¢ mais do que para desmontar paradigmas, “desautomatizar” padroes
e, assim, abrir espago para novas construcdes.

Destarte, a poesia moderna, na concepgdo apontada pela producdo ramos-rosiana,
ndo deixa de provocar sensacOes inusitadas e fixar-se numa “decisiva preeminéncia da
magia linglistica sobre o conteudo lingiistico, da dinamicidade de imagens sobre o
significado das imagens” (FRIEDRICH, 1978, p.27). E, assim, tal poesia aproxima-se do
que foi dito até aqui sobre a formacdo da paisagem pela palavra, pois pelas expressdes
visuais e graficas, para além de seus supostos significados habituais, é possivel percorrer,
construir e combinar novos caminhos semanticos.

Ainda na trilha aberta por Friedrich, sobre a lirica moderna, a poesia liberta-se da
necessidade do significado e ndo necessariamente se fundamenta somente no contetido
simbolico e na representatividade. Segundo Denis Cosgrove, “A imaginacao criadora pode
encontrar, e certamente encontra, a forma textual e de registro, mas ela talvez seja mais
comumente associada com a viséo e as qualidades iconicas dos objetos materiais. (1999,
p.45), ou seja, o sentido da poesia podera evidenciar-se também nas estruturas materiais e

sonoras, logrando o significante um lugar supremo.
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Interessante observar como no cenério da poesia portuguesa da segunda metade do

século XX, encontramos exemplos sintomaticos desta manifestacdo. Contemporaneo a
Ramos Rosa, Jorge de Sena, por exemplo, na série Quatro sonetos a Afrodite Anadiémena,
leva esta ideia até as ultimas consequéncias, quando explora toda a musicalidade dos
fonemas, numa nova dimensdo dos signos, e atinge a liberdade de significados possiveis
para 0 poema, numa atitude denominada por Jorge Fazenda Lourengo, como a “mais
radical experimentacdo linguistica” (1998, p. 88):

|

Pandemos

Dentifona apriuna a veste iguana

de que se escalca auroma e tentavela

Como superta e buritane amela

se palquitonara transcéndia inana!

Que vlcios defuratos inumana

sussUria donstalia penicela

as tricotas relesta demiquela,

fissivirdo bolineos, 6 primana!

Dentivolos palpiculos, baissai!

lingdmicos dolis, refucarai!

Por mamivornas contumai a veste!

E, quando prolifarem as sangrérias,

lambidonai tutilicos anarias,
tdo placitantes como o pedipeste. (SENA, 1972, p.186).

Se no sugestivo soneto de Jorge de Sena, fica patente a sua concep¢do de poesia
como metamorfose, ou seja, o exercicio poético procede a “uma re-criacdo da propria
linguagem, ou auma exploragdo o das virtualidades da linguagem, através da
fragmentacdo das palavras e da justaposicdo nelas de radicais provenientes de outras
linguas” (LOURENCO, 1998, p. 230), numa dindmica ndo tdo extremista, Antonio Ramos

Rosa vale-se desse esvaziamento de significados para ressignificar, e, assim, a partir dos
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proprios significantes, lograr a mesma liberdade, conforme pode ser constatado no poema
nao intitulado abaixo,

Na cavidade da simplicidade
Deslizando no imovel
Somos animais marinhos de uma delicia verde. (ROSA, 1984, p.71).

A principio, os versos acima podem causar estranhamento ao combinar palavras de
campos semanticos distintos, em premissas contraditorias, como “Somos animais marinhos
de uma delicia verde”, quando a vida aquatica é associada ao adjetivo mais caro a vida
vegetal e terrestre: o verde; ou mesmo em algo “deslizando no imodvel”, onde duas
expressdes contraditorias sdo conjugadas com o objetivo de ressignificar a realidade
efabulada. Porém, na esteira do pensamento de Michel Collot (2013), ndo sera possivel
pensar toda esta articulacdo marcada pelo estranhamento, tdo presente na poética ramos-
rosiana, como “apenas 0 inverso de uma prodigiosa metamorfose da paisagem que,
desfigurada e deslocada, torna-se um lugar magico onde se inventa uma nova poética”
(COLLOT, 2013, p.121)? Ao buscar outras paisagens em que estes signos possam
significar, 0 homem encontra na vida intrauterina uma “cavidade na simplicidade”, por
onde desliza, mesmo imdvel, e percebe, apesar da sua trajetoria terrestre, ser, na sua
esséncia, por um tempo, também um animal originario de um espaco aquético.

Assim, no percurso de leitura aqui proposto, é possivel detectar um ritmo fluido que
encaminha a todo tempo para algo prestes a nascer, para um embrido de um mundo que

ganha forma e de um corpo cada vez mais perceptivel.
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3.3. O Nascer da esfera unificada
Como pudemos observar, a procura pela transparéncia e pela simplicidade permeia,
inevitavelmente, a busca pelo que ha de elementar nas coisas e na palavra, ou seja, em
busca de
[...] uma simbologia inaugural, de fundagdo. Estamos a referir-nos a frequente
alusdo a um mundo elementar que, tal como nas cosmogonias pré-socraticas,
tem como primeiras e mais consistentes figuras a terra, o ar, a agua e o fogo.
Uma terra que por vezes se perfila em como argila ou lama; um ar que, ndo
raramente, se transmuta em Sopro ou vento; uma agua que também é legivel sob

a forma de mar ondas, vagas, ou orvalho; e o nomear dum fogo que também se
encontra em chama, ardéncia, cratera ou incéndio. (SOUSA,1998, p. 105)

Em Dinamica Subtil, ndo é diferente, posto que, se em um primeiro momento da
obra evidenciou-se a terra, o fogo, o sangue e a poeira, elementos tipicos de um caos
posterior a uma destruicdo (ou pos big-bang, como o sugerido) e, em seguida, verificou-se
a presenca do ar no siléncio da pagina em branco, possibilitando a (re)construcdo, agora,
nota-se a presenca da agua que parece indicar um redirecionamento a terra, completando o
ciclo.

Verifica-se, claramente, na ordem progressiva da aparicdo destes elementos a
doacdo de fluidez a linguagem, até que encontramos uma poesia luminosa, liquida. O que
abre caminhos, literalmente, para a escrita e para 0 corpo, que se inscrevem no proprio ato
da criacdo. A 4gua tem, entdo, indiscutivelmente, um grande potencial expressivo nesta
obra ramos-rosiana, ao passo que comporta toda capacidade de mudancga e significa, ao
mesmo tempo, o retorno.

Quando pensamos em origem e arquétipo, dentro da tradicdo ocidental de
pensamento, remetemo-nos, inevitavelmente, as cosmogonias. Ao analisar o Principio da

Agua, Paula Cristina Costa (2000) traz uma ideia que, de acordo com a nossa recepcio da
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paisagem doada por Ramos Rosa, pode muito bem ser estendida a tais aspectos de
Dinamica Subtil, nas palavras da pesquisadora,

Partindo do principio de que no principio era a &gua — mater genitrix do

cosmos, do ser, da linguagem —, este conjunto de composic¢des incita-nos a uma

viagem regressiva até as origens do mundo, sempre indissociaveis, na obra
ramos-rosiana, das da linguagem (2000, p.389).

Temos, portanto, que estar atentos a relacdo constante entre a natureza, a paisagem,
em sentido estritamente material com suas origens, e a linguagem, a possibilidade que a
define, juntamente com a sua forma mais elementar. Deste modo, o elemento liquido e a
forca que representa no imaginario abrem caminho para a criacdo de uma nova figura, de
uma nova paisagem, agora constituida de subjetividade, de cultura e de determinada parcela
de criacdo, como também de uma nova forma de dizer dos elementos que a compdem. Na
fluidez da pena do poeta, lemos algumas destas ocorréncias, como nas seguintes:

Entre mar e sombra a delicia
de um vento que abre um espago original.

Saborear a lenta emanagéo

do limiar. Sorver a alteridade.

Abrir a luz com deslumbradas maos.
Tracar a fugidia figura da origem.

Meditar a pausa do acaso feliz.

Uma ordem décil, subterranea, fiel.

As formas ondulam na morada simples.

Uma efuséo nasce do emergir de um mundo. (ROSA, 1984, p. 36 - 38).

Nesta sequéncia de versos, percebe-se a possibilidade sempre contida na figura
manente do meio aquoso de conduzir a criagdo. A invocagdo do mar no primeiro verso,
bem como a da sombra e a do vento, figuras em si transparentes e, portanto, dotadas de
vazios possiveis, sdo confirmadas no verso final deste pela abertura de um espago original.
Na sequéncia, o chamado a busca pela criagdo prossegue, convidando o leitor a deliciar-se

lentamente com o novo (“Saborear a lenta emanacao/ do limiar. Sorver a alteridade.”) e
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com 0 que estd — e, a0 mesmo tempo, ndo estd — em si (“Tragar a fugidia figura da
origem.”). SO, entdo, algo subterrdneo sai por uma efusdo de um mundo emergente.

Além disso, e a percepcdo do ilimitado, do terreno livre, vazio, onde pode brotar a
palavra poética que o autor procura. O vazio, ou um certo carater de neutralidade, faz da
agua, claramente, o elemento ideal para a construcdo da figura, da paisagem atraves da
poética sempre renascente nas infinitas possibilidades criativas que comporta. Ocorre,
portanto, nestes versos de Dinamica Subtil, um efeito muito particular, tal como aquele
descrito por Luis Miguel Nava (2004), em que

[...] insisténcia no acto de fluir, que, ao ecoar noutras formulacGes verbais como
‘irrigar’, instala sob o signo da agua essa interpretacdo das coisas que
igualmente se associa ao ar, o qual, através de seu movimento, genesiaco sopro
reiteradamente referido ou ‘brisa dos gestos nupciais’ transporta ‘o pdlen da
linguagem’ que conduz toda a criagdo. Essa corrente que une e unifica,
homogeneiza, todo este universo, esse ‘movimento do mundo unindo todos os
lugares vazios, tem, pois, um iniludivel cunho sexual (NAVA, 2004, p. 179).

Ora, também este cunho sexual advindo do movimento de unificacdo pode ser lido
nos versos supracitados (bem como em outros versos analisados em “Dinémica Subtil ou
alguns protocolos possiveis para se pensar sua leitura” em que apontamos um tom eratico),
pois se pode entender os versos “Entre o mar e a sombra a delicia / de um vento que abre o
espaco original”, como uma auténtica paisagem beira-mar, onde um casal, ao “Sorver a
alteridade”, dedica-se a “Saborear a lenta emanacdo do limiar”, buscando tragar a “fugidia
figura da origem”, possivelmente, no ato sexual, at¢ que no momento do gozo possam
“Meditar a pausa do acaso feliz’, de onde advém, por uma ordem docil, o sémen
subterréneo e fiel. A cacofonia do verso “As formas ondulam na morada simples”, deixam
entrever a presenca da figura feminina e, entdo, “uma efusdo nasce do emergir do mundo”,

ou seja, uma efuséo cria-se e, a0 mesmo tempo, cria-se a possibilidade de outra vida.
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Investigando, ainda, de forma mais detida, o papel da agua na vida social e no
imaginério ocidental, chega-se a um rico itinerario sobre o protagonismo da figura fluida e
transparente na poesia ramos-rosiana, em Dinamica Subtil, como a responsavel pela
fecundidade, que acaba por gerar um corpo fisico e, a0 mesmo tempo, também um corpo
textual escrito, conforme veremos a seguir.

Ao analisar a importancia das ocorréncias imagéticas da praia e do mar, Alain
Corbin (1989) esclarece que o ato de banhar-se ganha uma importancia como parte na luta
contra a melancolia e o spleen, servindo para acalmar novas ansiedades. Tal pratica se torna
corriqueira entre as classes dominantes, sobretudo a partir do século XVIII, de modo que a
prescricdo e os discursos médicos e cientificos sdo extrapolados e tornam-se um costume
arraigado no cotidiano. Assim sendo, o historiador francés elucida tal processo em que
“Médicos e higienistas exprimem o receio ¢ o desejo juntamente com 0 conhecimento
cientifico; seu discurso produz, assume ou codifica praticas que, mais tarde, haverdo de
escapar a seu controle” (CORBIN, 1989, p.69).

O que se depreende no estudo de Alain Corbin € a necessidade de demonstrar como
esta relacdo do homem com a &gua se modifica e passa a ser encarada como forma de evitar
a melancolia. Toda a genealogia dos comportamentos, conforme colocada por Corbin,
incide sobre o habito de banhar-se em rios ou no mar como uma espécie de distracdo
imoral, ndo sendo apropriado aos mais educados membros da sociedade do seculo XVII.
Somente com a publicacdo de A anatomia da melancolia, de Robert Burton, em 1697, e da
propagacdo de suas ideias, em edicGes posteriores ao longo dos séculos XVIII e XIX,
outros autores passaram a recomendar, inclusive, que um verdadeiro gentleman devia saber

nadar.
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Além disso, ocorre uma crescente valorizacdo da natureza e do ar puro, em
detrimento do ar poluido das cidades. J& no seculo XVIII, segundo Corbin, os cidaddos
reclamam do mau ar de Londres. Por este mesmo raciocinio, as classes dominantes julgam
serem beneficiadas pelo vigor do trabalho os pertencentes as classes inferiores na escala
social, assim, entendem seus desejos como superficiais e cheios de neuroses. Por ndo
saberem participar dos ritmos da natureza, temem a morte social de sua classe. Na metade
do século, surge o crescente desejo de estar perto do mar. Agora, mais que a vida no
campo, a presencga da dgua do mar, ressalta Corbin, funda um costume paradoxal. “(...) 0
mar se faz reflgio, causa esperanga porque causa medo. Esperanca de goza-lo, de
experimentar o terror que inspira, mas desarmando seus perigos: tal serd a estratégia de
vilegiatura maritima” (CORBIN, 1989, p.74). Prosseguindo com a leitura de Corbin,
percebe-se que as simbologias vinculadas a &gua, descritas acima, foram culturalmente
incorporadas por nossa sociedade.

Ainda sobre o aspecto sublime e terrivel da agua, sentimos o peso desta forca, nos

seguintes versos de Dinamica Subtil,

Na tensdo apaziguante

inicia-se uma viagem com o vento

vazios na dilatacédo do ar

lucidos de pé abarcando o horizonte. (ROSA, 1984, p. 27).

Podemos entender esta “tensdo apaziguante”, relacionada ao vento e ao vazio, como
0 aspecto valorizado para a importancia da agua, tal como a concebemos no imaginario
ocidental, ou seja, a forca que a move e a capacidade de fazer o corpo parecer leve ao
mesmo tempo fazem da &gua o ambiente da quietude e do relaxamento, mesmo que seja

também um ambiente que oferece perigo. Muito proximo desta concepcéo, as palavras de
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Corbin parecem ganhar eco nas representagdes poéticas ramos-rosianas, no sentido de
haver, ali também, um “prazer que nasce da agua que flagela” (CORBIN, 1989, p. 85).
Ademais, 0s versos acima se voltam para ideia de um espaco aberto para a criagdo, quando
sublinha que agua, vento e ar estdo “lacidos de pé abarcando o horizonte”. Em outras
palavras, ha, neste universo recriado pelo poeta, uma ressonancia com aquela paisagem
descrita por Michel Collot (2013), onde o horizonte visivel e, ao mesmo tempo, infinito faz
com que o sujeito lance méo de sua subjetividade e percepgdo, em busca do que nédo se
encontra visivel.

Interessante observar que a relacdo da agua como o corpo é historicamente notada,
seja como terapia ou como puro deleite. Ainda sobre este aspecto, escreve Alain Corbin que

0 banho fornece sensac6es multiplicadas:

A descricdo do espetadculo das mulheres, e sobretudo das mocinhas no
banho, converte-se sub-repticiamente em pintura de cenas de volUpia. Essas
banhistas nos bracos de um homem vigoroso, aguardando a penetracdo brutal no
elemento liquido, a sufocagdo e os pequenos gritos que a acompanham, sugerem
0 coito com tanta evidéncia que a similitude leva o Doutor Le Couer a se
inquietar com a indecéncia do banho de onda. Pelo menos, eis ai um modo de
tornar mais destemidas as jovens ameacadas pelas cores pélidas, de habitua-las
as intempéries, de prepara-las para as emoc0es e dores da puberdade, bem como
para as aflicbes da maternidade (CORBIN, 1989, p.87).

Ora, ndo seria possivel pensar que tal carater sensual, mantido em relacdo com a
agua também ndo se faz presente em Dinamica Subtil, no sentido de que os versos trazem
um tom de erotismo? Porém, este erotismo ndo se apresenta como algo imoral, posto que o
poeta consegue retirar a ideia de indecéncia desta relacdo, quando, novamente, pela forca
da ressignificacdo dos simbolos, invoca o grito primordial. Como se limpasse toda e
qualquer carga de significados ja instaurados socialmente nela, permitindo ao leitor

encontrar novos significados para a relagéo.
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A exemplo disso, uma leitura atenta e curiosa, que se propusesse a explorar o livro
de tras para frente, encontraria em sua segunda parte, intitulada “PRONUNCIAR A
TERRA?”, versos que insinuam o encontro carnal entre duas pessoas, ainda que o poeta nao
utilize nem um vocébulo relacionado ao campo semantico sexual. Nisto e no proprio fato
de haver a possibilidade de uma leitura invertida, reside uma forca da ressignificacdo dos
simbolos, como podemos ver nos versos que seguem, dispostos em ordem decrescente da
numeracdo de paginas:

Vazio,

pulsacdo de uma chama
desvanecida,

ressurgindo. (ROSA, 1985, p. 89)

O que eu digo vacilo, o que vejo treme.

O que eu ndo posso dizer ou ver € o que eu digo,

é 0 que eu vejo, a transparéncia. (ROSA, 1985, p. 88)
Vem secretamente aberta

para nascer no sedento repouso

de estar sentindo o sabor do ilimite

tdo simplesmente concava no rumor
gue germina em palavras silenciosas. (ROSA, 1985, p. 87)

[..]

N&o hé& termo sobre

0 suporte diafano.

S6 a evidéncia nua do que sou

sem resisténcia quase, fluindo. (ROSA, 1985, p. 85)

Nos primeiros versos, que outrora foram os Ultimos da parte “PRONUNCIAR A
TERRA”, entrevemos um “vazio” prestes a ser preenchido por uma paixdo, visto que 0s
versos seguintes enunciam a “pulsagdo de uma chama” “desvanecida”, mas que estd
ressurgindo. Este forte sentimento faz com que o eu-lirico vacile, trema e o seu nao dizer
torne-se dizer, traduzindo-se em transparéncia, e, sinceridade, sensacdes tipicas da euforia

de um primeiro encontro entre apaixonados e, assim, esse amor imensuravel vem
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secretamente nascer em um cora¢do sedento por repouso de sentir o “ilimite” do desejo.
Prossegue o eu-lirico entregando-se de forma di&fana, pois claramente ndo ha termos ou
palavras além do seu sentimento amoroso e, por isso, sua sinceridade reside e evidencia-se
na sua nudez e, assim, quase sem resisténcia permite a fluidez do encontro. Neste ponto é
importante notar que a nudez surge como mais um aspecto representativo de espacos vazios
com possibilidade de preenchimentos, a ele nos debrucaremos logo adiante. Por ora
seguimos com a proposta de leitura dos versos invertidos, dando sequéncia ao desenrolar
deste encontro amoroso, a fim de evidenciar a presenca de um tom erético sem vulgaridade:

Fiel a lentiddo que abarca a cinza e o fogo.
Fogo do ar em sua tacita certeza.
Confluéncia a superficie na disperséo latente. (ROSA, 1985, p. 84)

[...]

Agilmente

imprevisivel

a onda branca desnuda o campo obscuro.

Na trama descoberta o arido esplendor.

Na lucidez do corpo

num impulso de terra

alcancar sem entraves o dominio mais suave.

Livres para nos apagarmos
entre as raizes ouvindo o eco ambiguo.

Agil e redondo flui o deus
pequeno
gue ndo tem sombra. (ROSA, 1985, p. 82-78)

No decorrer dos versos ha um crescente envolvimento entre o casal que, de forma
lenta e fiel, tacita e certeira, como quando o fogo queima persistentemente, une seus corpos
que irradiam uma pulsagdo (“Confluéncia a superficie na dispersdo latente”.). Até que o
desejo torna-se incontrolavel. E, entdo, agil e imprevisivel, faz com que 0s corpos comecem

a desnudar-se (“a onda branca desnuda o campo obscuro’), permitindo a descoberta de um
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fulgor, como sugere o verso (“na trama descoberta o &rido esplendor.”), aqui podemos ler
“arido” como anélogo ao deserto, sendo desse modo, mais um aspecto que comporta um
vazio com possibilidade de ocupagdo, como € o siléncio, 0 ar e a pagina em branco. E, a
margem do ato sexual, o eu-lirico invoca o impulso da terra, ou seja, o basal, o primitivo, o
carnal para chegar até as partes mais sensiveis do corpo como € todo o sistema reprodutor,
sem demora 0s corpos encontram-se livres para o transe advindo do desejo (“Livres para
nos apagarmos”), assim, voltam-se as raizes do ser primitivo e ressoam os gemidos do
prazer (“entre as raizes ouvindo o eco ambiguo.”).

Por fim, a sequéncia que se desenrola, nos leva a entender os ultimos versos
selecionados para esta interpretacdo, como uma alusdo ao 6rgdo sexual feminino em
movimento, pois, contrariamente ao 6rgdo sexual masculino, ndo faz sombra. Ademais a
mulher é vista como Deusa para 0 poeta, pois leva em seu ventre um exclusivo espaco
vazio e aberto apropriado para a criagdo. Costa (2005), em seu vasto estudo sobre o poeta,
dedica um capitulo, “Eros”, ao estudo da figura feminina, onde ressalta que: “No amor,
participam nesta poesia, simultaneamente, o corpo da mulher, o da terra e o da palavra
poética: todo o erotismo presente na imagem central da Mulher-Grande-Deusa, transfigura-
se no erotismo do proprio funcionamento da linguagem.” (COSTA, 2005, p. 336). A
continuidade desta sequéncia de versos, que termina na pagina vinte e trés, desdobra-se no
ato sexual, no gozo e no descanso posterior aos movimentos corporeos, porém, para fins de
analise, acreditamos que esta amostra seja suficiente para verificar a existéncia de um tom
de erotismo e sensualidade presentes no “proprio funcionamento da linguagem” como
sugere Costa, afinal o tom de erotismo se d& ndo pelo uso especifico de termos associados
diretamente ao sexo, mas pela multiplicidade de significados presente nas palavras e por

estarem ligadas num mesmo campo semantico (como, por exemplo, pulsacdo, sedento,
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concavo, nua, confluéncia, impulso fluindo, germina) permitem a “imaginag¢ao criadora”
(COSGROVE, 1999) compor a imagética do ato sexual.

O erotismo presente em Dinamica Subtil acaba, consequentemente, evocando a
nudez, j& usada como recurso poético no livro anterior ao Dinamica Subtil, Gravitacdes
(1983). A nudez como recurso poético deste livro parece cabivel a nossa anélise, pois

“Reincidindo sobre a necessidade de dizer as palavras mais simples [...],
0 percurso poético continua a fazer-se no sentido de despojamento — da nudez
mais completa-, de modo a que as palavras possam regressar a sua origem e
reflectir toda a elementaridade originaria da terra, do ar, da dgua e do fogo.”
(COSTA, 2005, p.78)

Desse modo a nudez traz em si, conjuntamente com os elementos originarios (neste
ponto nos interessa, pincipalmente, a 4gua) 0 que o0 poeta busca: espagos desertos com
potencial para serem ocupados, pois, apesar de ndo ser facil admitir, como prople a
francesa Barthe-Deloizi, pesquisadora em Geografia Cultural, “a nudez néo significa nada,
nem ‘fala’ nada” (2008, p. 342). Segundo a pesquisadora, um sistema cultural, em um dado
territorio, pode, a partir da reflexdo sobre um tema, neste caso o nudismo, produzir novos
territorios, como os centros naturistas, transformando utopias em espacos fisicos. Trazendo
tal reflexdo para a leitura aqui proposta, a nudez constitui um espago amplo, por reduzir-se,
simplesmente, a um estado de

[...] um corpo que ndo é encoberto por nenhum sinal, nenhum roupa. Isso é
incrivel, porque esta neutralidade desaparece quando vocé coloca este corpo na
perspectiva de um lugar. A nudez no banheiro, por exemplo, € banal, mas, se
vocé vai reenvindicar nu na rua, isso é considerado uma provocagdo. Entéo a
nudez significa normas, regas de sociabilidade e praticas (BARTHE-DELOIZI,
2008, p.342).
A nudez, portanto, entendida como espaco de significacdo, distanciada dos simbolos
de um corpo vestido ou de um espaco onde é aprisionada em significacGes exteriores, leva
em si o carater primordial do homem em relacdo a natureza, nu diante das forcas naturais e,

ainda, o poder de um espaco a ser preenchido por significacoes.
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E é com o olhar na voluptuosidade trazida pela &gua que lemos 0s seguintes versos:

Num ponto qualquer

sensualmente subtil

algo que antes néo servia para nada

irradia agora habitada surpresa. (ROSA, 1984, p. 31).

No poema acima, lé-se o nascimento da sensualidade, partindo de um “ponto
qualquer”, que, se antes ndo tinha nenhum significado, “Irradia agora habitada surpresa”.
Em outras palavras, ndo se tem aqui, novamente, a poesia inaugurando formas de ver o
mundo (e de se ver)? Se seguirmos esta linha de analise, podemos inferir, em consonancia
com o pensamento de Barthe-Deloizi, que “[...] A nudez produz uma espacialidade
particular que se constroi a partir de uma distancia, esta distancia ndo é somente métrica,
uma medida, mas pode ser fabricada com a constru¢cdo de um novo olhar” (BARTHE-
DELOIZI, 2008, p.351).

Além de todo tom de erotismo e sensualidade presente, encaramos “PRONUNCIAR
A TERRA” como a preparacdo da germinacdo, da emersdo de uma figura em ambiente
fértil e livre dos excessos, figura que é nascida em “ESFERA UNIFICADA”, onde, como 0
préprio titulo da secdo sugere, ocorre a unificacdo do mundo que sofreu o big-bang e
precisou ser (re)significado para poder (re)existir. Mas, além disso, ha também uma espécie
de concluséo da obra, que surge, entdo, como um corpo escrito, da mesma forma como ha o
nascimento de um corpo. Todos estes aspectos podem ser verificados, por exemplo, no
poema abaixo, que leva 0 mesmo nome da Ultima parte de Dindmica Subtil, isto é, “Esfera
unificada”:

Proxima a folhagem dos cabelos

cordial suave a cor das arvores

todas as estruturas simplificadas ébrias

0 siléncio mais denso e subtil

ja sem fronteiras vasto rio tranquilo através de tudo
momento de permanéncia imponderavel

avanco sobre praias de reminiscéncias subtilimas
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sentidos radiantes

profundo despertar em calma liquidez

abertura téo longa e verde

as palavras dizem finalmente as legendas
[do longinquo

por toda a parte frémitos florescéncias

as superficies serenas respondem

uma outra orientacdo mais ligeira mais livre

libertou-me da névoa habitual

0S cimos emergem

vacuidade residéncia na vacuidade

em tudo a entrega a palpitacdo esquecida

guanta coisa eliminada elidida

pelo esplendor da esfera unificada. (ROSA, 1984, p.93).

Quando, logo no primeiro verso, o eu-lirico evoca a “folhagem dos cabelos”, deixa
entrever uma imagem de floresta e de um corpo materializado, ja apontando para um
movimento ciclico de retorno a origem, pautado, nesta obra, nos movimentos de invocagao
a Terra, ao Sangue, ao Ar, & Agua e, novamente, a Terra e ao Corpo, sucessivamente. O eu-
lirico prossegue dando indicios que o0s espacos abertos anteriormente comegam a se
encerrar: o rio aparece sem fronteiras, ou seja, sem o horizonte tdo passivel de exploracdo e
cessa de fluir lavando significados num “momento de permanéncia imponderavel”; e o que
antes era uma imagética ndo nomeada da beira a mar, “Entre mar ¢ sombra a delicia de um
vento” (ROSA, 1984, p. 36), passa a ser agora a nomeada praia.

Finalmente o eu-lirico encontra 0 que buscava: “as palavras dizem finalmente as
legendas do longinquo™, e, portanto, acontece enfim a (re)significacdo, uma nova
orientacdo que o liberta da névoa habitual e permite que ele possa ver, inclusive, 0 que esta
acima de si. Se, no momento derradeiro, emergem os significados, para isso, foi preciso

eleger, eliminar e suprimir determinadas simbologias até que surgisse o esplendor da esfera

unificada, o esplendor de um novo signo, unido de significante e significado novos.
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A esfera unificada que surge, entdo, neste poema, como também tem seu surgimento
evidente em toda a secdo “ESFERA UNIFICADA”, pode ser claramente lida como a
unificagdo de um novo mundo territorial. Concordamos, aqui, com Silvana Maria Pessoa de
Oliveira, quando ressalta, como um dos aspectos caros a obra ramos-rosiana, o fato de a
terra simbolizar em uma visdo cosmocéntrica “[...] a seguranca do abrigo, o aconchego do
calor, a certeza da alimentacdo e a garantia da harmonia mais profunda do sentimento
amoroso” (2011, p.124). Lida por esta perspectiva, a imagem da terra pode ser estendida ao
corpo da mulher, que €, evidentemente, a primeira terra e casa do corpo, dai podermos
entender a imagem da mulher “[...] como terra viva que deve ser fruida e com quem o
sujeito desenvolve uma relacdo, por um lado panteista e, por outro, erética da, muitas
vezes, 0 tom dos poemas” (Ibidem).

Sem duvida, falar no nascimento do corpo é uma questdo muito ampla e, a0 mesmo
tempo, complexa. No entanto, vale a pena recuperar, aqui, a definicdo de Jean-Luc Nancy,
em Corpus (2000), quando propde uma longa reflexdo sobre o que é o corpo. Com uma
sutileza singular, o ensaista francés percorre por variadas defini¢cbes que ndo se encerram
em uma determinacdo univoca, pois entende que o homem é formado por variados corpos,
desde aquele com que se preza a anatomia até o chamado corpo da mente. Por questdes de
concepgdo de uma determinada linha de andlise adotada, compartilhamos de uma das
conceituacOes levantadas por Nancy, qual seja, a de compreender o0 corpo, enquanto
matéria “caida de um qualquer éter” (2010, p.8), permitindo, assim, neste movimento, dar
“lugar a existéncia” (2010, p.16). Importa-nos entender o corpo e sua analogia com 0s
espacos simbaolicos e fisicos, dentro das propostas apontadas por Nancy, a saber:

Os corpos ndo sdo um ‘cheio’, um espago preenchido (o espago esta
preenchido por todo o lado): sdo espago aberto, e em certo sentido sdo 0 espacgo
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propriamente espac¢oso, mais do que espacial. Ou sdo aquilo a que se pode ainda
chamar lugar. Os corpos sdo lugares da existéncia. (NANCY, 2000, p.15)

O corpo, portanto, estd sendo lido, aqui, como o que pode ligar 0 ego a0 meio
ambiente, possibilitando uma autonomia em relacdo a natureza. E, vale lembrar que a
corporificacdo constitui um tema bastante caro também & Geografia Cultural, pois esta
entende que o corpo € um agente cultural em si, e ndo somente “um olho desencarnado,
nem um puro intelecto, nem um mero fantoche das forgas estruturais” (COSGROVE, 1999,
p. 35).

Na obra em estudo, o corpo surge simbolizando a unificacdo entre 0s espacos vazios
e 0s que se materializam, em suma, o corpo une o aspecto individual ao aspecto cdsmico,
externo num sentido mais amplo, é a materializacdo da vitalidade do ser. Segundo Denis
Cosgrove, “E na geografia do corpo que a natureza e o meio ambiente estdo incorporados
com a acdo mais do que mais do que separados dela” (1999, p. 34), unindo a parte com
todo, tal como ocorre no acto metonimico continuamente exercitado pelo poeta, como ja
exemplificamos aqui. E o que podemos verificar no poema intitulado “No centro do

mundo”, pertencente a “A ESFERA UNIFICDA™:

No centro do mundo

Oscilante geometria tranquila

presenca suficiente do infimo e do amplo

No centro do tempo ndo ha tempo
Tranquilidade para ir ao encontro de

Estou dentro estou aberto habito

um limpo rosto de desconhecida frescura
Ramagens dispersdo de nuvens indicios ténues

Sou uma linguagem limpida com o vento
Bebo nas multiplas nascentes
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do espaco puro

Acendo-me e apago-me e é a claridade que muda
Tranquilidade das ramagens crepitacdo de brasas

Durmo silencioso e mais desperto do que nunca
Sou o ar que dissipa no ar
Como me perdi quem sou as interrogacfes cessaram

Estou dentro e fora na densidade subtil

N&o ha aqui imagens extravagantes rumores estranhos

Tudo se desenrola na lucida amplitude tranquila

As palavras sucedem-se como vagarosas nuvens

O dia é limpido e 1é-se como livro aberto (ROSA, p.97, 1984).

O titulo deste poema é aclarador sobre seu tema e, conjuntamente, com a primeira
estrofe ja nos d& a ideia de que ha um mundo materializado que existe em seu préprio
microcosmo, bem como no macrocosmo, universo (“Presenca suficiente do infimo e do
amplo”). Como representativo de um microcosmo estéd a figura de uma matéria “caida de
um qualquer éter” (NANCY, 2010, p.8), que se materializou em corpo (“Estou dentro estou
aberto habito”) e, como um ser corp6reo, esta dentro de si e aberto para 0 mundo e habita
um rosto novo que, até entdo, antes de materializar-se, de nascer, era desconhecido. Nos
versos seguintes eu-lirico deixa entrever justamente o carater ciclico do ser e da linguagem
pelos elementos de formacdo da Terra: demonstrando a infinidade deste ciclo no ar (“Sou
uma linguagem limpida com o vento”) e na agua (“Bebo nas multiplas nascentes”), do
crescimento do ser no ritmo da mata e de seu envelhecimento como brasa no fogo,
reduzindo-se a po (“Tranquilidade das ramagens crepitagdo das brasas”). Este ser de luz,
pois acende e apaga, completa parte de seu ciclo e dorme silenciosamente, 0 que sugere sua

desmaterializacdo, embora ndo deixe de existir, pois se encontra mais desperto do que

nunca e, desmaterializando-se, dissipa no ar onde diluem suas interrogacdes.
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E, como, “Efectivamente, na poesia ramos-rosiana € necessario essa queda na
matéria, no mundo verdadeiro para, de imediato, 0 poeta poder transcender e partir em
busca de um outro mundo.” (COSTA, 2005, p. 336) os versos finais s6 poderiam nos
transmitir a ideia do paraiso, que é para o poeta, segundo Costa (2005), “o espago do
siléncio primordial, tempo do antes do ter dito, estado de androginia perfeita, entre a
sombra/luz, palavra/siléncio” (Ibidem, p.336) e é, precisamente, o Ultimo par antinbmico
citado, o ressaltado no penultimo verso do poema: “As palavras sucedem-se como
vagarosas nuvens”, em que o siléncio fica implicito no movimento das nuvens. A ideia do
paraiso é cara ao poeta justamente, pois, “ao evocar este mito do paraiso perdido, arquétipo
de todos os mitos, remete também para 0 movimento de retorno aos primérdios da
linguagem, na tentativa sempre incessante de recuperacdo da magia da palavra perdida.”
(COSTA, 2005, p.304).

O ciclo continuo proposto por Ramos Rosa nesta obra em andlise, aparece ainda na
estrutura formal deste poema, visto que, por exemplo, o verso “Tranquilidade para ir ao
encontro de” ¢ inconcluso, deixando a cargo do leitor sua plenitude, além disso, em dois
pares de versos, acontece enjambement, (“[...] com o vento”/ “Bebo nas multiplas
nascentes” e “[...] nunca”/ Sou o ar que dissipa no ar”), recurso que ressalta a ideia de
fluidez e de ciclo e, concomitantemente, doa ao texto uma pluralidade maior.

Ainda sobre a estrutura formal, pode-se observar que e toda a secdo “A ESFERA
UNIFICADA” néo ¢ pontuada, com excegdo do ponto final no verso que finaliza esta secao
e, portanto, o livro. A ‘ndo-pontuagdo’ é entendida COmMO um recurso que permite aos
poemas terem mais de uma interpretacdo possivel e , ao mesmo tempo, o ponto final marca

o término do corpo textual, do corpo e da paisagem, nascidos no decorrer dos poemas,
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perpassando a ideia do movimento ciclico presente no todo da obra, pois para haver um
comeco ha que ter um fim, e, assim, a estrutura formal une-se ao contetdo.

Neste momento final, podemos perceber, com clareza, que, além do
exercicio metonimico, hd o exercicio da metalinguagem que se evidencia em uma escrita
sobre o proprio ato de criacdo, a qual chega ao fim reiterando o nascimento do corpo
textual na nova paisagem da diagramacgdo da pagina, a qual volta a ter poemas que a
ocupam inteiramente, no vazio do ar preenchido pela sonoridade dos versos e na propria
obra que se materializa. Assim, o poeta canta o ato de criagdo em seus registros, sem deixar

de tocar o leitor. Nas palavras de Anténio Ramos Rosa,

[...] A poesia ndo tem que exprimir uma realidade. Ela exprime-se a si mesma.
Mas, para ser valida, deve incluir-se numa realidade mais larga, a qual
corresponderia a dimenséao histérica do homem. [...] reside ndo no que nos diz
ou explica sobre a condi¢cdo humana, ndo nas ideias, crencas ou atitudes que
propGe, mas em nos tornar presente essa mesma condi¢cdo fundamental,
possibilitando a cada leitor o acto de recriacdo poética. (apud GUIMARAES,
2002, p.18)

E, a condicdo humana se presentifica exatamente quando o poeta possibilita ao
leitor o ato de criacdo. Se pensarmos no contexto histérico de lancamento do livro,
posterior dez anos a Revolugdo dos Cravos, teremos ai um leitor avido pela liberdade de
escolha e por (re) criar um mundo destruido ha pouco. E dessa forma, portanto, que o poeta
apesar de valer-se da metalinguagem ndo encerra 0 poema em si e consegue levar a cabo o
que para Jean-Luc Nancy (2010) foi um programa da modernidade: “Escrever ndo acerca
do corpo, mas o préoprio corpo. Ndo a corporeidade, mas o corpo. Ndo 0s signos, as
imagens, as cifras do corpo, mas ainda o corpo” (2010, p.10).

Apds a escrita arida e arenosa, em ambiente de fluidez sem igual, de voluptuosidade

e frescor, pode ser fecundado um corpo, uma escrita de uma obra que se completa, sem
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jamais esgotar-se, como um ciclo que se completa para novamente repetir-se. Assim

podemos tomar a linguagem adotada por Anténio Ramos Rosa.
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4) Considerac0es Finais

Diante dos apontamentos e das reflexdes tecidas, retificam-se, portanto, alguns
procedimentos caros a escrita ramos-rosiana, dentre as quais, aquela insisténcia de imagens
conotativas do retorno a origem ou ao caos inicial. De acordo com Jodo Rui de Sousa, em

suas consideragdes sobre a obra Gravitagdes de 1983, a escrita do poeta portugués incide

[...] ndo raro, e na esteira de certa linha temética a que desde sempre a poesia de
Ramos Rosa se mantém fiel, é a apologia do regresso as origens, a “matéria
viscosa” de um caos inicial; da erradicagdo de todos os lastros culturais, do
conhecimento adquirido [...] e, naturalmente, da redescoberta do primeiro dado,
da “primeira claridade”, do inaugural de uma nudez absoluta [...]. (1998, p.81).

Esta possibilidade de (re)significacdo de um caos inicial convida o leitor a
desconstruir um real ja constituido para reconstrui-lo por meio da imaginacdo criadora,
levando em conta a compreensdo da natureza e sua apropriacdo. Tal ideia afigura-se com a
pagina em branco, com o siléncio, no sentido de que, a0 mesmo tempo, comportam uma
espécie de vazio e a possibilidade de preenchimento infinito.

Este vazio imanente representado pelo siléncio, por exemplo, revela-se como elo
entre todas as partes constituintes da obra. Embora haja uma divisdo, e nelas uma
graduacdo no percurso, é preciso retomar a ideia de que ha, antes de tudo, uma espécie de
unidade ciclica que sugere um eterno retorno a origem. Neste sentido, o siléncio, bem como
a auséncia, é imanente a toda palavra, posto que € fundamental na criacdo do ser, do
mundo, da linguagem e, por conseguinte, da poesia.

O poeta despe a palavra de adornos e faz mostrar a poténcia contida no verbo. Tal
afirmacédo pode ser observada quando notamos a escassez das conjuncgdes, principalmente,
na secdo que comporta 0 pronunciamento das possibilidades, a saber PRONUNCIAR A

TERRA. De acordo com Gastdo Cruz, a obra poética de Anténio Ramos Rosa apresenta-se
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de maneira pujante, mesmo baseada na “nudez, evidéncia, pobreza”, pois consegue unir
teoria e pratica, ou seja, “a consciéncia entre o acto de escrever e a imagem escrita.”
(CRUZ,1973, p. 124). Assim posto, o verbo atualiza-se por meio da subjetividade, que
permite ao sujeito transfigurar o espaco de forma revolucionéria, tanto em sentido intimo,
quanto em sentido publico, ou seja, a construcdo da paisagem se da dentro, e mais, durante
0 processo complexo que é a leitura exigida pela obra ramos-rosiana.

O mundo ja destituido de sua aparente objetividade torna fértil o campo do possivel,
imprime-lhe vida através da palavra fecunda. Ora, na poesia de Ramos Rosa, a palavra se
caracteriza por uma dindmica intrinseca ao momento de origem, posto que, ao ousar
quebrar o siléncio, vencer a pagina em branco, o poeta transforma a linguagem em
poderoso veiculo de contato com o mundo. E, neste aspecto, hd em sua obra fortes
tendéncias para uma linguagem metapoética, que chega a superar a metalinguagem,
enquanto processo corrente, e coloca o poema como que diante de um espelho:
“Metalinguagem ¢ pouco para expressar tal processo. O discurso fala de si mesmo, mas
através de seus movimentos, desdobramentos, de liberagdo, enfim, de todo um jogo da
linguagem auto-excitante” (DIAS, 1985, p. 28).

Quando o poeta sugere a desconstru¢cdo como condicdo para a criagdo, ao contrario
de significar a esterilidade da palavra, o que se habilita é a abertura da possibilidade real da
criagdo. O par antindbmico desconstrucdo/construcdo emparelha-se com o da propria
definicdo da geografia cultural, posto que, segundo Michel Collot (2013), se 0 modernismo
manteve por tanto tempo o costume da ruptura e da desconstrugdo, 0 momento atual parece
ser o de reencontrar 0 caminho da unificacdo, sendo a paisagem a via de acesso, enquanto
modelo e espago da experimentacdo, que une o homem ao seu impulso primordial: “o

homem e seu meio ambiente, a arte e a natureza, a ciéncia e a experiéncia, a tradicdo e a
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inova¢do.” (COLLOT, 2013, p.199)

Assim, podemos afirmar a paisagem literaria dada em Dinamica Subtil como
formada e transformada pelo leitor na medida em que este é intimado a aceitar o desafio
proposto pelos muitos recursos da linguagem, conforme apresentados e analisados.

Desse modo, o titulo desta dissertacdo (A formacdo da paisagem em Dindmica
Subtil, de Antonio Ramos Rosa) se justifica na medida em que, de acordo com 0s
apontamentos e reflexdes até aqui desenvolvidos, 0 objetivo proposto atingiu o seu termo:
analisar a obra poética Dinamica Subtil através da Geografia Cultural, quando, ao descrever
como a paisagem literaria se afigurava na obra dentro da nossa proposta de interpretacao,
tecemos, concomitantemente, os diversos recursos utilizados pelo poeta para inaugurar
espagos semanticos, que, ao longo desta leitura, aclaramos e exemplificamos, lancando méo
do conceito de paisagem, estendemos ao leitor, transformando-o, assim, num (co-
)participante/criador.

Diante de todas as consideragdes anteriores, podemos esbocar uma reflexdo final, ja
que, com tais ferramentas, interessa-nos ainda deixar em aberto a curiosidade quanto a
capacidade de reconfiguracdo pela linguagem em promover mudangas culturais e
geograficas, afinal, o conjunto de significados pode ser reelaborado a partir da imaginacéo
criadora, que molda mundos possiveis e tem o poder de transformar o real,

No enfoque da geografia humanista, todo ambiente que envolve o0 homem,
seja fisico, social ou imaginario, influencia sua conduta. A realidade ¢
interpretada e os fendmenos s&o observados como parte de um fenémeno maior,
integral, sendo a paisagem percebida pelo individuo ndo como soma de objetos
préximos um ao outro, mas de forma simultanea. (MELO, p. 34, 2001)

Portanto, integra-se assim, o tripé conceitual proposto por Collot que pretende

unificar sujeito, paisagem e linguagem. E, apesar desta Ultima constituir apenas uma parte
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desta complexa relagdo, em que ndo ha limites exatos entre estes trés membros, é
precisamente ela, enquanto espaco de infinita possibilidade, que insurgira ao poeta,
especialmente ao Anténio Ramos Rosa, como a Ultima chance de uma unificacdo absoluta
entre os demais formadores do tripé, na esperanca de que a linguagem (re)significada
materialize-se em atos e praticas libertadores. Assim, posto que conseguimos mapear, aqui,
0S recursos poéticos em Antonio Ramos Rosa para invocar a palavra que exorciza o
obsoleto, lancamos a reflexdo sobre a possibilidade da transformacéo de paisagens fisicas
tradicionais por meio da (re)significacdo advinda destes recursos poéticos. Ai esta a énfase

do fazer poético de Dindmica Subtil e sua capacidade criadora na formagao da paisagem.
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