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RESUMO

Esta dissertacdo de mestrado, que se insere na linha de pesquisa Poéticas do
Contemporaneo, traz uma proposta de releitura critica da obra Residencia en la
Tierra (1925), de Pablo Neruda, pseudbénimo do escritor chileno Neftali Ricardo
Reyes Basoalto. Poeta itinerante, Prémio Nobel da Literatura em 1971, sua poesia
tem um alto indice de receptividade pelo publico leitor de todos os paises. E
reconhecido principalmente pelo carater social de seus versos, mesmo que, em suas
diversas fases, apresentasse caracteristicas estéticas e liricas ricamente distintas. A
presente investigagdo centra-se na obra Residencia en la tierra (1925), pertencente
a sua segunda fase, pois nela, segundo Amado Alonso (1940), Neruda “inicia uma
estranha modalidade poética, cuja caracteristica interna é o impeto da emogéo e o
decisivo enfrentar do homem ante sua existéncia, e a externa, o hermetismo das
expressoes”. Por esta razdo, pretende-se examinar esta obra sob a perspectiva do
filbsofo e tedrico francés Gaston Bachelard, que aborda as conexdes do texto
literario com os quatro elementos fundamentais — Terra, Ar, Agua e Fogo — a fim de
verificar de que maneira esta "fenomenologia da imaginacao" possibilitara uma
revalorizagdo das imagens poéticas que permeiam os poemas residenciarios e que,
por estarem relacionadas a esta tetravaléncia elemental, poderdo evidenciar uma
afinidade cdésmica e uma comunhdo universal em detrimento do teor cadtico e
destrutivo tao ressaltado pelos criticos precedentes do poeta.

Palavras-chave: Residencia en la tierra. Pablo Neruda. Gaston Bachelard.
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ABSTRACT

This M.A. thesis, which inserts itself in the Contemporary Poetics research line,
presents a proposal for a critical rereading of Residencia en la Tierra (1925), by
Pablo Neruda (pseudonym of the Chilean writer Neftali Ricardo Reyes Basoalto).
This itinerant poet, who was awarded the 1971 Nobel Prize in Literature, has always
had his poetry extremely well received by readers in all countries. He is mainly
known for the social character of his poems even if, in its different stages, his poetry
has presented distinct aesthetic and lyric qualities. This study focuses on Residencia
en la Tierra, which belongs to his second stage, for in this work, according to Amado
Alonso (1940), Neruda “begins a strange poetic modality, whose internal
characteristic is the impetus of emotion and the decisive confrontation of man with
his existence, while the external one is the hermeticism of his expressions”. For this
reason, this research intends to consider Neruda’s work through the perspective of
the French philosopher and literary theorist Gaston Bachelard, who deals with the
connections of the literary text with the four fundamental elements — Earth, Air, Water
and Fire — to verify in what manner this “phenomenology of the imagination” will allow
a re-evaluation of the poetic images which permeate the Nerudian poems, and
which, by being related to these four elements, can project their cosmic affinity and
their universal communion much more than the chaotic and destructive tenor so
much emphasized by former critics.

Keywords: Residencia en la tierra. Pablo Neruda. Gaston Bachelard.
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INTRODUGAO

A poesia é algo de dificil definicho. Comumente, € retratada como a
expressdo subjetiva do “eu”. Mais especificamente, “a expressdo de vivéncias
intensas de um Eu no encontro do mundo” (DACEX, 1995, p.19) ou, como coloca
Nelly Novaes Coelho, como “fenédmeno criador que transforma em linguagem as
emocdes, os impulsos ou reacbes do poeta em face de determinada realidade”
(COELHO, 1976, p. 57).

Muito anterior a qualquer outra forma literaria, registra-se na Antiguidade
Classica, na forma de composicdes cantadas pelos rapsodos ou como parte das
festividades dedicadas aos deuses, sempre acompanhadas de instrumentos como a
lira, que deu origem ao nome do género literario a que pertence: Género Lirico.

Na Idade Média, a poesia passa a ser utilizada por trovadores, menestréis e
soldadeiras, ainda associada a musica, na extensa producéo poética das cantigas
trovadorescas. Somente no final dessa época é que ocorrera uma dissociagao entre
musica e poesia. Passa a musica a existir sozinha como arte, surge a prosa e a
poesia entra em uma fase de declinio.

Sem a musica a poesia precisou adaptar-se, criar sua propria musicalidade
para nao ser extinta, enriquecendo este género de técnicas e recursos linguisticos, a
ponto de Schleiermacher (apud BOSI, 2003, p. 15) poder defini-la com a equagéo
“poesia=musica+logica’, que depois foi adotada, também, por Leo Spitzer.

A poesia sempre se relacionou intimamente com o ser humano. Embora com
grandes variagbes — poesia histérica, religiosa, sentimental, social, metafisica —,

pode-se discernir em qualquer poema dois elementos, como diz Croce: “‘um

complexo de imagens e um sentimento que o anima” (apud BOSI, 2003, p. 8).
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E este “complexo de imagens” que, de maneira geral, movem este trabalho
pois, o escritor aqui enfocado, Pablo Neruda, apresenta, em sua obra Residencia en

la tierra, uma

forma obscura porém certeira, constante porém singularissima, de verbalizar em
musica e imagens deslumbrantes a dimensao telurica de uma sensibilidade em
estado selvagem (IBANEZ LANGLOIS, 1988, p. 15. Grifo nosso.).

Na tentativa de discutir estas imagens e entender o fazer poético deste
escritor chileno “vulcanico”, considerado o “poeta da Humanidade violentada” e
Prémio Nobel da Literatura 1971, recorre-se aos elementos textuais e a alguns dos

grandes tedricos e criticos da Literatura que investigaram a obra em questao, pois

como ‘tecido de palavras’, o poema pode sugerir multiplos sentidos, dependendo de
como se perceba o entrelagamento dos fios que o organizam [..] Dada a
plurissignificacao inerente ao poema, a soma das varias interpretagdes seria o ideal
(GOLDSTEIN, 1995, p. 6).

Para que ndo se perca nenhum detalhe importante a analise, e como
“escrever € prosseguir uma obra coletiva anterior” (JOZEF, 1989, p. 13), optou-se
por iniciar este trabalho pelo aspecto amplo da Literatura Hispano-americana (Cap.
01), pela trajetoria da construgéo da identidade poética destes povos, associada a
construgcdo da propria nacionalidade. Percebe-se uma grande inexpressividade por
longos séculos, marcados pela opressao e supressao da liberdade criadora. Nisto,
compreende-se a carga poética acumulada que se transformou em uma produgéo
intensa no periodo entre guerras e culminou na formagdo dos grandes nomes
literarios do século XX. E um desses grandes nomes, sem duvida, é o do escritor

chileno Pablo Neruda.
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Como sera visto no Capitulo 02, sua vasta obra literaria € comumente dividida
em cinco fases, completamente distintas, das quais a mais estudada e amplamente
divulgada é a social, pois 0 poeta se solidariza com os homens do século XX, que
estdo sendo afetados por intensas transformagdes sociais, como guerras e
revolugdes. Portanto, impressionados pela imagem do poeta militante, comunista,
muitos tedricos e criticos, como o espanhol Villar Raso, o argentino Saul Yurkievich,
o mexicano Gerardo Deniz e o portugués Serafim Ferreira, colocam em segundo
plano a grandeza de estilo e as inovagbes empregadas por Neruda nas demais
fases.

A maioria das investigagdes seguem os criticos em questdo, explorando a
politicidade dos textos, tdo bem recebida pelo publico leitor que encontra nestes
versos uma bandeira da busca pelos direitos e pela liberdade.

Mas, além do social, deve-se levar em consideracao o fato de que Neruda
rompe com a tradicdo literaria, criando imagens cdsmicas, que ultrapassam o
egocentrismo humano e que, justamente pela imensidéo e intensidade, esta leitura
densa acaba por ser rejeitada. O proprio Neruda relata a ocasido em que mostrou
seus originais de Residencia en la Tierra ao escritor e critico Guilhermo de Torre e,
apos ler algumas paginas, este Ihe declara que n&o conseguiu entender nada, o que
faz com que Neruda ndo queira publicar seus textos no Chile, pois “a consciéncia
literaria €, no escritor, uma realizacado intima da critica literaria. Escreve-se para
alguém, contra alguém. Felizes sdo aqueles que escrevem, libertos, para si mesmo!”
(BACHELARD, 2003, p. 96. nota)

Esta obra incompreendida ou compreendida superficialmente, que caracteriza
a fase residenciaria de Neruda, € o foco deste trabalho por apresentar um poeta

maduro, intenso e coésmico que, ainda, nao foi suficientemente explorado. Como diz
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Ibafiez Langlois (1988, p. 104), “acredito, como tantos, que o vigor lirico daquele
periodo [residenciario] ndo foi superado pelo seu autor, e que ainda hoje continua ali
o essencial’.

Para entender a construgdo poética nerudiana da fase residenciaria, e visto
que o processo de analise € um “Ir e vir: do todo as partes, das partes ao todo”
(BOSI, 2003, p. 17), buscou-se amparo no poema Arte Poética (Cap. 04) — que
integra a parte | do volume | de Residencia en la tierra e que se caracteriza como a
primeira tentativa, por parte do escritor, de organizar/definir seu fazer poético —,
associado as concepcgoes poéticas do fildsofo italiano Giambattista Vico. Como ¢é de
notorio saber, Vico, através do seu estudo das “coisas humanas” e de suas obras
filosdficas, conciliou o racionalismo e o empirismo, oferecendo a fundamentagao
necessaria para o avango das ciéncias sociais.

O texto de Neruda, de uma inigualavel intensidade poética, recupera, assim,
entre outros, as idéias de Vico sobre a relagdo entre a légica e o caos, a coisa e 0
nome, a figura do poeta e a do tedlogo, tornando-se simultaneamente definicdo e
modelo, resgate e reconceptualizagdo. Pois, ao entender o carater entitativo dos
objetos e coisas, Neruda descobre-se “profeta”, apto a enfrentar o chamado de um
mundo surreal e irrelevante, que se projeta em todos os demais poemas.

Deste universo poético é este o aspecto mais explorado pela critica: o caos, a
destruicdo, a melancolia, a morte. Mas deve-se perceber que destruindo o mundo
conhecido dos homens, Neruda relaciona-se e amplia 0 mundo desconhecido das
forgas naturais e césmicas.

A poesia metafisica, como o poeta a chama em determinados momentos,
estd carregada de imagens intensas e recorrentes, como a figura da pomba, do

cavalo, da papoula, do sal, do navio, da morte, entre outras, que se relacionam as
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forcas primordiais da natureza, principalmente a agua, nas mais diversas
representacoes.

Percebe-se na poesia de Neruda como um todo e, especialmente em
Residencia en la Tierra, uma forte ligacédo, principalmente com a agua. Como o

poeta ressalta em Confieso que he vivido:

Comenzaré por decir, sobre los dias y afnos de mi infancia, que mi Unico personaje
inolvidable fue la lluvia. La gran lluvia austral que cae como una catarata del Polo,
desde los cielos del Cabo de Hornos hasta la frontera. En esta frontera, o Far West

de mi patria, naci a la vida, a la tierra, a la poesia y a la lluvia. (NERUDA, 1985, p.4)

O segundo elemento mais relacionado ao temperamento nerudiano,
observado em Residencia en la tierra, seria a terra que, como se percebe, ja esta
presente inclusive no titulo da obra e, também, no fragmento das memoérias que foi
mencionado.

Mas, o poeta ndo deixa de utilizar-se dos outros elementos, de forma muitas
vezes harmodnica, pois os elementos significam a sua relagdo com a vida: “Asi me
gustaria quedarme siempre, frente al fuego, junto al mar, entre dos perros, leyendo
los libros que harto trabajo me cost6 reunirlos, fumando mis pipas” (NERUDA, [s.d.],
p.132). E ao verificar essa postura de Neruda, ao levantar os estudos criticos de sua
obra, procura-se, com este trabalho, destacar este aspecto elemental pouco
explorado e que constitui a riqueza da alma poética nerudiana.

Para desenvolver esta vertente, buscou-se o aporte tedrico providenciado
pela obra bachelardiana sobre os quatro elementos, desenvolvido no Capitulo 03,

visto que

As vezes, imagens realmente diversas, que se julgava serem hostis, heterdclitas,
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dissolventes, vém se fundir numa imagem adoravel. Os mosaicos mais estranhos do

surrealismo tém, repentinamente, gestos continuos (BACHELARD, 1999, p. 160).

Bachelard, em sua Fenomenologia da Imaginagdo, acredita que o
temperamento humano é regido pelas quatro for¢cas elementais e que uma prevalece
sobre as demais. Essa prevaléncia gera complexos que podem ser sentidos
fortemente nas obras literarias e promovem a unidade, a originalidade, a
literariedade do texto que, assim, atingira o leitor, cumprindo sua fungado enquanto
arte.

Estas concepcdes tedricas serao utilizadas no Capitulo 04, para a analise de
poemas significativos da obra Residencia en la Tierra de Neruda, objeto desta
dissertagdo. Pela riqueza destes versos, privilegiou-se analisar em profundidade um
poema em cada elemento, escolhidos pela concentragdo de imagens relacionadas a
tetravaléncia elementar, como representativo dos outros, conforme tabela de
reincidéncias posta no Apéndice. Foi considerada ainda, para a escolha, a primeira
parte da obra, visto que as demais foram inseridas apenas na segunda edigéo, ja
influenciadas por leituras e leitores. Com isto, poder-se-a avaliar de que maneira
uma abordagem bachelardiana revelara aspectos nédo detectados pelos criticos,

revalorizando a obra através desta releitura.
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CAPITULO 01

O CAMINHO DA LITERATURA NOS PAISES HISPANO-AMERICANOS

Este capitulo volta-se, brevemente, para algumas reflexbes tedrico-criticas
sobre a formagédo da Literatura dos paises hispano-americanos e para algumas
particularidades da producéao chilena, que contextualiza o fazer literario do poeta ora

estudado, Pablo Neruda. Para tanto, verifica-se que

en una época en que los estudios literarios de una manera general estan siendo
repensados y redefinidos y que conceptos como los de ‘identidad’, ‘nacién’ y ‘cultura’

estan siendo constantemente puestos en jaque (COUTINHO, 2003, p. 9),

nao ha como abordar a Literatura Hispano-americana sem considerar trés aspectos:
os antecedentes pré-colombianos, a colonizacdo espanhola e o processo de

aculturacao. De acordo com Jozef,

a América apresenta variedade e riqueza de mundos, com forte unidade cultural. Seu
passado pré-colombiano da-lhe uma fisionomia peculiar, mas ela existe a partir do
descobrimento e colonizagao, do impacto da presenca européia e o significado de
sua cultura americana (JOZEF, 1989, p. 16),

pois 0s colonizadores impuseram seus valores e suas instituicdes e, inclusive, seus
escritos, enquanto que a rica cultura dos povos nativos acabou por perder-se, devido
ao exterminio dos mesmos. Destes povos, alguns cultivavam apenas a oralidade,
outros faziam uso de registros escritos que acabaram sendo destruidos, como no
caso da Literatura maia, em que se registra o seguinte episodio, recolhido por Maria

de Lourdes Franco:
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Entre estos hombres que vinieron con la conquista, hay uno en especial que se
distingue por su doble papel de enemigo y conservador de la cultura maya, se trata
del sacerdote franciscano Diego de Landa quien en 12 de julio de 1562 mando
incinerar en publico, en la ciudad de Mani, un depédsito completo de antiguos libros
escritos a base de jeroglificos, tesoro arqueolégico de inestimable valor que hoy en
dia nos resolveria muchas de las grandes incognitas que nos plantea la civilizacién
maya.

Sin embargo, Diego de Landa quién llegd a ocupar el Obispado de Yucatan, es autor
de una obra que es fuente indispensable para el estudio de la cultura maya; esta
obra se llama: Relacion de las cosas de Yucatan (1566) (LOURDES FRANCO, 1989,
p. 35).

E interessante (e triste) observar esta demonstracdo de poder, esta
necessidade de afirmar-se através da destruicdo do outro. Destroi-se a historia
desses nativos, para reconstrui-la de maneira que impere a visdo da metropole, da
“civilizagao”.

Por longo tempo, os colonizadores espanhdis reproduziram os sistemas
europeus, a visao social do velho mundo, o sistema educacional, coibindo qualquer
forma de cultura que nao fosse a por eles definida. Todos se sentiam prisioneiros
deste regime, que fazia, inclusive, com que qualquer forma de producéo literaria

fosse artificial e opressora. Constata-se que,

até 1780 a educacdo e a cultura das colbnias espanholas eram estritamente
hispanicas, ja que as civilizagbes nativas haviam sido quase totalmente extintas e
todo o comércio e intercambio cultural com o resto da Europa eram sistematicamente
vedados (JOZEF, 1989, p. 18).

Foram trés séculos de dominio espanhol em que predominaram apenas as
narrativas de viagem, relatos, cartas e outros textos historicos, que demonstravam a

acao colonizadora.
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No entanto, este tipo de produgdo, aos poucos, comeca a permear-se de
aspectos culturais nativos, criando situacbes fantasticas que alimentavam o
imaginario dos colonos e, principalmente, de moradores da metrépole. Surgem, por
exemplo, os mitos de “El Dorado” — lenda indigena sobre uma cidade construida
inteiramente em ouro e em que, pela abundéncia do minério, seu governante
recobria-se de pd de ouro, recebendo o nome de “O (homem) Dourado” —, através
da obra La Histéria general de las cosas de la Nueva Esparia, de Bernardino de
Sahagun (1500-1590), e o mito das mulheres guerreiras que habitavam a grande
floresta tropical, que deram ao rio Amazonas o0 seu nome — que ja havia sido
emprestado da mitologia grega.

As situagbes inusitadas, o desejo de aventura, a procura por riquezas, leva o
colono a retracar os caminhos dos povos primitivos, a encantar-se com a busca de
resquicios destas civilizacbes por eles destruidas e redescobrir o universo

encantatorio e harmdnico que eles cultuavam. Com isso,

La literatura indigena, aun reconstruida y reinterpretada con una mentalidad europea
y por ello cristiana, conserva intactas la fuerza de sus concepciones sobre la relacion
hombre-dios, la belleza tan especial con que miran la naturaleza y la honda
significacion que el amor, la honra y el dolor tienen para estos pueblos que fueron
alternativamente héroes y villanos, vencedores y vencidos (LOURDES FRANCO,
1989, p. 13. Grifo nosso).

O processo de aculturacédo, que se da em qualquer encontro de civilizagoes,
comeca a aflorar e seus resquicios estardo enraizados em todos os individuos
hispano-americanos, 0 que servira como matéria-prima na construgéo literaria

posterior, como explicita Jozef:
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As armas que destruiram essas culturas ndo impediram que muito ficasse no
substrato, e quando um Vallejo ou Neruda pulsam a lira indo-hispana, nao se trata
de mera inspiracdo literaria ou traco lirico. E o substrato socio-cultural que deve ser
levado em conta. (JOZEF, 1989, p. 23. Grifo nosso.)

Este processo de aculturagdo ocorre de forma gradativa e em todos os

segmentos, como explica Lourdes Franco:

la mente y la sensibilidad de aquellos hombres, representantes de la cultura
occidental, fue recibiendo y asimilando costumbres, religidén, comidas, arquitecturas,
objetos de arte, lengua y en fin, todo aquello que conforma una cultura. (LOURDES
FRANCO, 1989, p. 43)

Ainda assim, o império do medo renova-se com a implantacdo do Santo
Oficio, da Inquisicédo, que agira de forma violenta nestes pequenos paises. Isto gera
uma tensao ainda maior aos pretensos escritores. O medo de escrever faz com que
nao se produzam textos significativos em prosa e, neste contexto, a poesia
mexicana se sobressai com as produgbes de Sor Juana Inés de la Cruz (1648-
1695).

Inserida no movimento barroco, Sor Juana quebrou todas as convencoes, a
comecar por escolher o convento, por nao ser adepta ao casamento, e assim, teve
acesso a educacado que lhe seria negada por ser mulher. Intelectual, erudita,
surpreendia a todos. Seus textos versavam sobre o amor, sobre o deleite, seguindo
um “conceitismo” que fugia de qualquer padrdo. “Sua obra representa, com a de
Bernardo de Balbuena, a grande contribuicdo hispano-americana ao Barroco em
Literatura” (JOZEF, 1989, p. 42).

Na segunda metade do século XVIII, inicia-se um processo de alteracdo do

cenario colonial influenciado pelo enciclopedismo francés. Os jovens nascidos na
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colénia vao estudar na Europa e comecam a ventilar os novos ideais, como
acontecia, também, no Brasil. A razdo predomina e com ela a valorizagdo do
ambiente hispano-americano. Neste contexto, surgem o equatoriano José Joaquin
Olmedo (1780-1847) e o venezuelano Andrés Bello (1781-1865) com seus versos
politicamente engajados.

Com estes novos ideais, 0s paises comegam seus processos de

independéncia politica. Segundo Villa Raso,

Entre las causas mas importantes de la independencia de los Estados americanos
hay que considerar la frustracion econdmica, a fines del siglo XVIII; la invasion de
Espafia por las tropas napolednicas, a principios del XIX, y el destronamiento del
monarca legitimo, que rompid el vinculo legal que los unia con Espafia. (VILLAR
RASO, 1987, p. 12)

Surge o movimento romantico, que busca as nacionalidades literarias sem
romper com o0 passado e/ou com os movimentos anteriores. A producdo literaria
romantica inclui a poesia, o teatro e a novela, sendo esta ultima pouco significante
qualitativamente. Sente-se a influéncia de Byron, Musset, Lamartine. Contudo,
impera um realismo ocasionado ainda pelas lutas da independéncia. Entre os
autores militantes destacam-se o venezuelano Bolivar (1783-1830) e os
colombianos Francisco José de Caldas (1768-1816) e Anténio Narifio (1765-1823).

Ainda sob influéncia européia, a poesia desenvolve-se até culminar nas
producdes literarias reconhecidamente nacionais, como é o caso de Martin Fierro
(1872), escrito pelo argentino José Hernandez. Martin Fierro € um poema que

transcende o género e

sofreu os reveses de fama e condenacdo, segundo os conceitos vigentes na
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Argentina nas diferentes épocas. Com o ressurgimento econémico do pais, 0
sentimento patriético urbano condenou-o, até que nas festas do Centenario, nas
conferéncias consagratérias e reivindicatérias de Lugones, reunidas no livro E/
Payador (1916), passou-se a afirmar com ele: ‘No hay cosa mas nuestra que ese
poema’. Lugones transformou os gauchos em paradigmas nacionais, reconhecendo
no Martin Fierro o futuro heroi nacional e conferindo-lhe carater sagrado (JOZEF,
1989, p. 72)

Entre 1880 e 1920, a poesia hispano-americana desenvolve um
realismo/naturalismo, influenciados por Balzac e Zola, que acabam somando-se e
tornando-se um movimento Unico, que interpenetra os conceitos romanticos e

persiste, ainda, durante o Modernismo, cuja transicdo se deu em meio ao

desmoronamiento del sistema ideoldgico colonial de las sociedades agropecuarias
virreinales cuyos cédigos filosoficos, religiosos, sociales y econdmicos sobrevivieron
el colapso de la Colonia, el creciente utilitarismo, la crisis de la fe religiosa, la
comercializacién de la cultura, y la marginalizacion en ella del escritor. Sin que se
avistaran claramente los nuevos ‘altares’, como decia Marti, los artistas del
modernismo experimentaron una agonia espiritual y una duda filoséfica, sentimientos
que generaron una variedad de estrategias experimentales cuya finalidad fue la

reconstruccion de su universo individual y nacional (SCHULMAN, 2002, p. 11).

Este movimento € marcado por uma literatura picara, dionisiaca e alternativa, que
faz um experimentalismo estético e retoma as percepgcbes da natureza e da
realidade social, voltando-se para a marginalizagao.

Deste momento, destaca-se o nome do cubano José Marti, que produz
intensidade e beleza, tanto na prosa quanto no verso, influenciado por Emerson e

Whitman. Como constata Schulman,

fue José Marti con su perenne clarividencia quien describid el principio de la ruptura
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y la metamorfosis culturales e histéricas [...] En las crénicas que enviaba a El Partido
Liberal de Mexico o a La Nacion de Buenos Aires, José Marti escribié la nacion
moderna recalcando la narracibn de sucesos diarios de sus experiencia
norteamericana o sea, fijando la vision en los detalles de la nacionalidad [...] pero, al
mismo tiempo, omitiendo aquello cuya introduccién juzgaba nocivo para los paises
hispano-americanos. No obstante estas supresiones, en su labor cronistica se
evidencia la construccion consciente de la modernidad (y, a la vez, una
contramodernidad o modernidad alternativa) (SCHULMAN, 2002, p. 20;43).

Com o advento da Primeira Guerra Mundial, ocorre uma explosao da
Literatura Hispano-americana, repleta de narrativas épicas, indianistas e que
focavam o subdesenvolvimento resultante do processo de colonizagéo.

O periodo entre guerras foi o mais produtivo intelectualmente, projetando

seus autores no ambiente literario mundial. Como destaca Villar Raso,

En 1930 se publica el primero libro de Miguel Angel Asturias, Leyendas de
Guatemala. Aparece Jorge Luis Borges en Rio de la Plata. Surgen los grandes
nombres que haran famosa esta literatura: el argentino Julio Cortazar, el uruguayo
Juan Carlos Onetti, el paraguayo Roa Bastos, los mejicanos Juan Rulfo y Carlos
Fuentes y, hacia el afio de 1955, Gabriel Garcia Marquez publica La hojarasca. En
1958, el peruano Vargas Llosa publica Los jefes, preparandose el gran ‘boom’
novelesco de la década siguiente. (VILLAR RASO, 1987, p. 7)

Enquanto a novela hispano-americana ganha suas cores e reconhecimento
por sua qualidade, a poesia do século XX é influenciada diretamente pelas
vanguardas europeéias como o cubismo, o dadaismo, o ultraismo e o criacionismo,
como se vera mais adiante. E neste contexto que se insere a poesia do chileno

Pablo Neruda. Mas, como afirma Martins,

Hay un equivoco basico siempre que se realiza algun abordaje a la poesia
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hispanoamericana, que es precisamente el de ftratarla como una condicion
continental, sin percibir las singularidades existentes en cada uno de los paises que
componen Hispanoamerica, 19 en total (MARTINS, 2000, p. 93).

Por isso, julga-se necessario apontar, na sequéncia, algumas particularidades que

caracterizam o desenvolvimento da Literatura Chilena.

1.1 A LITERATURA CHILENA E SUA PRODUGCAO POETICA

Os tedricos comumente dividem a Literatura Chilena em trés periodos: Epoca
Colonial, Republicana e Moderna.

Na época Colonial predominavam os textos em prosa de autores religiosos,
como Padre Rosales, Abade Molina, Padre Alonso Ovalle e Padre Lacunza, todos
sob a influéncia da epopéia da conquista espanhola La Araucana, de Alonso de

Ercilla (1569-1589), que é

una obra testimonial, fruto de las experiencias del poeta y soldado con los indios
araucanos en Chile entre junio de 1557, fecha en que llega a la isla de Quiquirina
(XVI, 20), y principios de 1559, cuando toma puerto Callao (XXXVI, 37) (FOSTER,
1997, p. 235)

em que se realca a bravura dos conquistadores e, ao mesmo tempo, o valor e a
nobreza dos povos nativos.

Entretanto, ndo havia uma identidade literaria formada, o que leva alguns
criticos a estabelecerem outra divisdo: Periodo de Formacéao, até 1842, que seria
uma fase embrionaria e englobaria as Epocas Colonial e Republicana, e um

Segundo periodo, a partir de 1888, considerado Moderno, que inicia de fato uma
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literatura nacional, impulsionada pela criagdo da Universidade do Chile (1843) e pela
cultura humanista proliferada por esta, através dos professores e dos jovens
estudantes que, ao imitar os modelos dos classicos gregos, latinos, espanhadis e
franceses, foram adquirindo, até o fim do século XIX, uma identidade literaria
nacional.

Depois da independéncia do pais, que, como no Brasil, foi influenciada pela
Revolugcdo Francesa, o movimento romantico destaca-se com sua busca de
nacionalidade, conservando a Universidade do Chile como centro de qualquer acao
literaria. Surgem, entdo, revistas que impulsionaram a divulgagdo dos novos
escritores e 0os géneros que predominam sdo a oratéria, o teatro e a novela, que
recebe grande destaque por seus temas histérico-nacionais. Ja a poesia desta
época é praticamente insignificante, pois consistia em fabulas imitadas de autores
espanhois como lIriarte. A poesia chilena sé ganha destaque com José Joaquin
Vallejos (1811-1858), que passa a retratar a natureza nacional, principalmente os
desertos e sua vida aspera.

A seguir, o Chile entra em uma fase de guerras e revolug¢des e o periodo de
1842 a 1888, torna-se infrutifero para a literatura.

Entretanto, em 1888, o nicaraguense Rubén Dario publica, em Santiago del
Chile, sua obra intitulada “Azul”, que inicia 0 modernismo e foi o verdadeiro marco da
Literatura Chilena, influenciando nomes extremamente representativos como Julio
Vicuia Cifuentes, Gabriela Mistral, Angel Cruchaga e Pablo Neruda, que figuram
entre os grandes poetas que abriram caminho para a lirica hispano-americana.

Sobre este ultimo, recolhe-se de um seu contemporaneo este interessante

comentario:
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Pablo Neruda se arroja bruscamente fuera del camino llano y toma la delantera a los
poetas jovenes de Hispano América, provocando uno de los acontecimientos
literarios de mayor significacion entre nosotros. Aparece ocupando todo sitio,
devastando la tradicion lirica de Chile con la mas definida de las actitudes.
(AZOCAR, 1931, p. 32)

O poeta é comumente inserido neste modernismo inaugurado por Dario. Vale
ressaltar, entretanto, que este movimento se diferencia do modernismo brasileiro,

como argumenta Guilhermo de Torre,

en la literatura hispanoamericana (...) el modernismo se refiere precisamente al
parnasianismo y al simbolismo, tendencias contra las cuales el moderismo brasilefio
combatio; contrariamente, el modernismo hispanoamericano solo comenzé a ser
atacado por el movimiento ultraista y por el superrealismo, que de esta suerte

vienen a emparentarse con el modernismo del Brasil (1965, p. 257).

Neruda realmente inaugura um fazer poético completamente distinto dos seus
conterraneos, fixando-se no ambiente literario mundial por sua originalidade. E um
fazer literario envolvente, que antevé as novas tendéncias européias e que
consegue conter todos os conflitos e desejos dos homens do século XX, como

ressalta Ibanez Langlois:

s6 Pablo Neruda resume, como nenhum outro, o século inteiro, com todos seus
vaivéns e ainda com todas suas contradicbes. Poeta enorme, ‘fendbmeno da
natureza’ para seus admiradores, entende-se bem a intensa impressao de forca e
vitalidade americana (...), [de] exaltacdo vulcanica. (...) esse habitante da América
soube realmente colocar seu coragdo nessas profundezas irracionais da alma e
do mundo, das quais irrompe a palavra magica, hipnética, sonambula de sua

poesia (1988, p. 8-10. Grifo nosso).



26

CAPITULO 02

A CONSTRUGAO POETICA DE PABLO NERUDA

2.1 DADOS BIOGRAFICOS E BIBLIOGRAFICOS

O chileno Neftali Ricardo Reyes Basoalto — verdadeiro nome de Pablo Neruda
— nasceu em Parral, em 1904. Passou sua infancia em Temuco, onde conheceu a
poetisa Gabriela Mistral, que Ihe emprestava livros e o incentivava a escrever,
introduzindo-o, assim, ao universo literario. O pai ndo consente que ele siga a sua
vocagao de escritor, por isso passa a produzir escondido e a divulgar suas obras sob
diversos pseudbnimos, até fixar-se em Pablo Neruda, que mais tarde foi
judicialmente oficializado.

Ja com vinte anos publica Veinte poemas de amor y una cancion
desesperada (1924), sua obra mais lida e com carater tipicamente romantico. Como

comenta Barchino,

Cuando Pablo Neruda comienza a escribir sus versos en la década de los afios 10,
el ambiente literario aun esta dominado por los restos del romanticismo poético tipico
del siglo anterior, que pervivio con inusitada fortaleza en muchos paises
hispanoamericanos (BARCHINO, 1994, p.13).

A producdo poética deste periodo enquadra-se na chamada fase juvenilia,
que foi, para o poeta, um momento de reproducao, experimentacao e formagao. Nao
ha nada de extraordinario ou inovador, a ponto de Ibanez Langlois considera-la
‘nada mais que um meio auxiliar de interpretagdo” (1988, p. 104), mas ha sim

potencialidade. Evidencia-se, também, desde esse periodo, seu envolvimento com a



27

agua, com o mar, com a natureza de modo geral. O ser telurico, panteista surge ai,

como se pode perceber no poema abaixo, e intensifica-se na fase seguinte:

Aguas arriba, en medio de las olas externas,
tu paralelo cuerpo se sujeta en mis brazos
como un pez infinitamente pegado a mi alma
rapido y lento en la energia subceleste.
(NERUDA, 1994, p. 83).

Pertencem, ainda, a esta fase Crepusculario (1923), El hondero entusiasta
(publicado somente em 1933) e Tentativa del hombre infinito (1925).

Neruda torna-se consul e, estando no Oriente, reune os poemas que farao
parte do primeiro volume de Residencia en la tierra, que inaugura sua segunda fase,
também conhecida como residenciaria e que sera enfocada posteriormente.

Mora um tempo na Espanha, onde convive com o escritor Federico Garcia
Lorca, seu grande companheiro, e os demais escritores da chamada geracédo de 27.
E influenciado pelas novas tendéncias e vanguardas literarias como o ultraismo
espanhol (1918-1922) que, derivado do futurismo, “aboga por un cierto retoricismo y
maquinismo asi como por la utilizacion del léxico técnico-cientifico” (VIGUERA,
2005, p. 425) e, segundo Ramoneda (1996), suprime o discurso ldgico, a narragéo e
proliferam as imagens e metaforas ilégicas, chocantes, modernas e fragmentadas; e
ainda, com base no cubismo, o criacionismo do poeta chileno Vicente Huidobro, que
em um discurso, em 1916, afirma que “la primera condicion del poeta es crear, la
segunda crear, y la tercera, crear’” (HUIDOBRO, 1990, p. 112) e que, segundo Villar
Raso, é um “movimiento que deja de imitar el mundo real e intenta crear visiones
nuevas” (1987, p. 27).

Mas Neruda muda radicalmente seu estilo ao deparar-se com as atrocidades
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da Guerra Civil Espanhola e com o assassinato de Lorca. Em suas préprias

palavras:

Yo asisti a una guerra civil y fue una lucha tan cruel y dolorosa, que marco para
siempre mi vida y mi poesia. Mas de un millon de muertos! Y la sangre salpicé las
paredes de mi casa y vi caer los edificios bombardeados y vi a través de las
ventanas rotas a hombres, mujeres y nifos despedazados por la metralla (NERUDA,
2001, p. 44).

As atitudes desumanas, presenciadas por Neruda, elevam sua voz critica.
Surge um lirismo conflituoso, seu hermetismo se desfaz, percebe-se um forte
inconformismo que o poeta projeta inclusive na natureza. Seu estilo torna-se mais
simples e direto e, sensivel ao homem e a realidade, solidariza-se a causa
republicana.

A partir deste momento, de modo geral, percebe-se que “La politica penetra
en las obras de arte y la difusion ideoldgica llega a ser mas importante que la
elaboracién estética” (BARCHINO, 1994, p.11), o que reflete na obra de Neruda e
nos estudos criticos sobre o autor.

Uma voz colérica e desesperada pode ser nitidamente sentida nos versos de

Esparia en el corazon:

Preguntaréis por qué su poesia
no nos habla del suefio, de las hojas,

de los grandes volcanes de su pais natal?

Venid a ver la sangre de las calles,
Venid a ver
la sangre por las calles,

venid a ver la sangre
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por las calles!
(NERUDA, 1994, p. 112)

Como ele, muitos outros intelectuais e artistas utilizaram-se de varios meios
para denunciar e protestar contra aquelas atrocidades. E dificil ler o fragmento acima
e nao lembrar do famoso painel Guernica, de Pablo Picasso, pintor cubista, amigo
de Pablo Neruda e que divide com este o Prémio Internacional da Paz, em 1949.

Da simples denuncia, Neruda passa a poemas politico-ideoldgicos, frutos de
sua filiagdo ao Partido Comunista, em 1945. Como ele préprio afirma, “hos vemos
indefectiblemente conducidos a la realidad y al realismo, es decir, a tomar
conciencia directa de lo que nos rodea y de los caminos de la transformacion”
(NERUDA, 2001, p. 32).

Convencionou-se chamar este periodo nerudiano de fase de intencéo politica
e social e, dentro destas perspectivas, publica-se Tercera residencia (1947), Canto
general (1950) — que segundo Villar Raso (1987), é sua obra-prima —, Las uvas y el
viento (1954), Cancion de gesta (1960) e Los versos del capitan (1962).

Depois deste periodo intenso, repleto de fugas, exilios e perdas, Neruda entra
em uma fase de reconciliagdo politica, social, artistica, em que tenta resgatar o
equilibrio da vida e a relacdo harmoniosa com a natureza. Inicia-se entido, a fase
elemental, em que Neruda cultua as coisas simples, objetos do cotidiano, em um
estilo proximo ao prosaico, em que, segundo Jorge Edwards (apud NERUDA, 1974,

p. 15), o eu-lirico adquire certa invisibilidade:

Oda a la cebolla

Cebolla,

luminosa redoma,
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pétalo a pétalo

se formé tu hermosura,

escamas de cristal te acrecentaron
y en el secreto de la tierra oscura
se redondeo tu vientre de rocio.
(NERUDA, 1974, p. 173)

Neste estilo sdo publicadas as Odas elementales (1954), Nuevas Odas
elementales (1956), Tercer libro de las odas (1957) e Arte de pajaros (1966).
Paralelamente, inicia-se o seu ciclo autobiogréfico, fecundo e pleno de declaragdes
estéticas, que permanecera até seus ultimos anos. Insere-se nesta fase, entre
outras obras, Estravagario (1958), Memorial de Isla Negra (1964) e Confieso que he
vivido (1974 — péstumo).

Em reconhecimento ao seu brilhantismo, recebe, em 1971, o Prémio Nobel de
Literatura e, em seu discurso, ressalta que “Todos los caminos llevan al mismo
punto: a la comunicacion de lo que somos” (NERUDA, 2001, p. 29).

Falece em 1973, na cidade de Santiago do Chile. Como comenta Barchino,

Si hubiéramos de destacar algunos aspectos de la personalidad y vida de Neruda,
éstos serian, sin duda, su pasion por todo lo que significa la vida — naturaleza, sexo y
amor, incluidos — y su entrega total a sus principios ideolégicos y vitales que no

impidié una intensa vocacion y dedicacion a la poesia. (BARCHINO, 1994, p 20)

2.2 OBRA RESIDENCIARIA: LEITURAS CRITICAS E RELEITURAS

Justamente pelo aspecto irracional, imagético, visceral de sua poesia,
mencionado no Capitulo 01, Neruda exige um leitor muito mais ativo. E uma poesia

para ser sentida, para ser experimentada. Na leitura desses poemas, o0 universo
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interpretativo se estende, levando os criticos aos extremos e a uma infinidade de
possibilidades interpretativas.

Um dos primeiros estudos relevantes da obra nerudiana foi feito pelo critico
espanhol Amado Alonso, que foi um dos fundadores da corrente estilistica. Alonso,
naturalizado argentino, preocupou-se com os estudos linguisticos, filolégicos e
literarios. Contemporaneo de Neruda, dedica-se em 1940 a Poesia y estilo de Pablo
Neruda, em que aborda justamente a obra Residencia en la tierra, como justifica na

introducéo:

Los versos de Pablo Neruda, es muy verdad, resultan a veces casi enigmaticos, y
muchos creen que una poesia que tanto esfuerzo de comprension requiere del lector
no merece la pena de esforzarse. A esos ciertamente, no les importa de verdad la
poesia, y esta bien que se ahorren el esfuerzo. Pero otros — nunca tantos que han
oido y han escuchado la voz desgarradora de esta poesia, que han entendido
también largos lamentos como lagunas, no se pueden resignar ya a — y €s mi propio
caso — a no asistir a la totalidad del sentido. Para ello he escrito este libro. (ALONSO,
1940a, p.1)

Alonso parte da fase juvenilia do poeta para analisar o desenvolvimento
poético da fase residenciaria de Neruda em que ocorre “una progresiva
condensacion sentimental por ensimismamiento” (ALONSO, 1940b, p.1). O critico
destaca a melancolia, a angustia, a desintegracédo e a “peculiarisima vision, nitida y
desolada, del mundo y la vida” (ALONSO, 1940b, p.3). Ressalta, também a
diferenca dos poemas destrutivos pertencentes a segunda parte de Residencia en la
tierra em relagdo aos da primeira, que ainda apresentavam poemas amorosos mas
plenos de angustias e destaca na composicdo de Neruda “mensajes poéticos que
reclaman destinatarios” (ALONSO, 1940c, p.5), chamado este que sera apresentado

mais adiante no comentario ao poema “Arte poética”.
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Este estudo de Alonso propiciou o surgimento de diversos outros, em linhas
semelhantes ou completamente distintas e, como diz Nicolas Salermo em estudo

realizado por ocasidao do centenario de nascimento de Neruda,

Poesia y Estilo de Pablo Neruda se constituira durante afios en pieza fundamental de
la critica nerudiana y piedra angular sobre la cual se construiran las exégesis
residenciarias (SALERMO, 2004, p.11).

No mesmo trabalho, Salermo destaca a importancia dos primeiros criticos de
Neruda, entre eles Alone, Mariano Latorre e Juan Villegas, que impulsionaram
Crepusculario (primeiro livro publicado pelo poeta) no ambiente literario, mas que
acabaram “dando-lhe as costas” em sua segunda publicagéo.

Ainda é importante destacar o livro Neruda:1904-1936, publicado em 1972 por
Jaime Concha, critico chileno que destaca, entre outros elementos, a erotizagéo.

Em um outro trabalho, sobre o livro Residencia en la tierra, Concha destaca o
“poderoso impacto” da obra na poesia chilena e ressalta que um dos elementos que
ainda deveriam ser explorados na poesia de Neruda € a reincidéncia dos simbolos e

das imagens. Em suas palavras:

¢, Qué es lo que a la postre predomina en él, una fuerza de constante metamorfosis
(su apariencia mas extendida) o, a lo mejor, una oscura, subterranea fidelidad a unos
cuantos simbolos, a un conjunto fundamental de imagenes que sobrellevé toda su
vida? Los nuevos criticos, las nuevas estudiosas tienen la palabra... (CONCHA,
2004, p. 70. Grifo nosso.)

A titulo de curiosidade, € importante citar alguns outros estudos que envolvem
teorias criticas distintas, demonstrando a ampliddo da poesia de Pablo Neruda,

principalmente envolvendo Residencia en la tierra, e que, provavelmente, ainda
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poderao ser utilizados na continuidade deste trabalho. S&o eles: Imagens y visiones
apocalipticas en Residencia en la Tierra y Canto General: de revelacion a revolucion
en la poesia de Pablo Neruda, de Michael P. Predmore (2004), que ressalta a
mudanga ocorrida da fase residenciaria para a social, resgatando as caracteristicas
que permaneceram nesta transicdo e relacionando as imagens recorrentes a
passagens biblicas do livro do Apocalipse; Similarmente, El rizoma de Residencia y
Canto, do professor Mario Rodriguez Fernandez (2004), que analisa as conexdes
entre as obras nerudianas; Residencia en la tierra: lenguaje y historia, de Joaquin
Fermandois (2004), que através de close reading busca a construgdo historica a
partir dos poemas; Residencia en la tierra: erotismo en las cenizas, de Alexis Candia
Caceres (2004), que segue a linha de Jaime Concha; A obra poética de Pablo
Neruda: um estudo psicanalitico, de Siqueira, Fonseca e Oliveira (2002), que fazem
uma releitura dos poemas através da 6tica de Freud e Lacan; Problemas estéticos
en torno al lenguaje de Residencia en la tierra, de Alejandro Lora Risco (1959), que
segue os estudos de Amado Alonso e, entre outros, Reincidencia en la terra, de
Armando Roa Vial (2004), que através da estética da recepgao reinterpreta as
imagens poéticas constantes de Neruda.

Este ultimo trabalho € o que mais se aproxima ao que esta dissertacdo se
propde, salvo a corrente critica escolhida. Neste caso, a investigagdo das imagens
reincidentes, presentes na obra Residencia en la tierra, rege-se pela Fenomenologia

da Imaginagao, teorizada por Gaston Bachelard.

2.3 AS RESIDENCIAS E SUAS PARTICULARIDADES



34

Como citado anteriormente, enquanto Neruda estava no Oriente, na posicao
de Coébnsul chileno, reuniu um consideravel numero de poemas, que foram
publicados em 1933, na primeira edigdo de Residencia en la tierra. Edicdo de luxo,
teve uma tiragem de apenas 100 exemplares. Nesta edigdo estdo contidos os
poemas escritos entre 1925 e 1931. O primeiro poema dessa fase, “Galope Muerto”,
segundo a cronologia de Margarita Aguirre (1972), apareceu a primeira vez no
periodico Claridad, em 1925, e foi um dos quais Neruda conservou o titulo original
pois outros, como “Madrigal escrito en el invierno” e “Fantasma”, originalmente
chamavam-se “Dolencia” e “Tormentas”, respectivamente, e foram publicados na
revista Afenea, em 1926. Comeca ai a inconstancia poética de Neruda, referente a
essa fase: a cada publicagdo, novas mudancgas.

Quando chega a Espanha, surpreende-se com a repercussao de seus versos
na Europa e reedita, em 1935, a obra Residencia en la tierra, inserindo os poemas
da edicdo anterior e outros compostos posteriormente, entre 1931 e 1935. Esta
segunda parte da obra ficou conhecida como a “segunda residéncia” e, por este
motivo, depois de publicar Espafia en el corazén (1937), impactado pela guerra civil
espanhola, o poeta publica Tercera residencia (1947), reedigdo de Las furias y las
penas, Espafia en el corazén e outros poemas.

No mesmo ano, a editora Cruz del Sur publica uma coletdnea de Neruda a
qual intitula, também, Residencia en la tierra. Mas, para efeitos da analise, neste
trabalho sera considerada a edicdo publicada em Madrid, em 1935.

A obra em questdo, que apresenta 51 poemas e 05 prosas poéticas, esta
dividida em Livro | e Livro Il, equivalentes a primeira e a “segunda” residéncia,

respectivamente. O primeiro livro esta dividido em quatro partes em que estao
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inseridos, na Parte |, os poemas “Galope muerto”, “Alianza (Sonata)”, “Caballo de los
suenos”, “Débil del alba”, “Unidad”, “Sabor”, “Ausencia de Joaquin”, “Madrigal escrito
en invierno”, “Fantasma”, “Lamento lento”, “Coleccion noturna”, “Juntos nosotros”,
“Tirania”, “Serenata”, “Diurno Doliente”, “Monz6n de Mayo”, “Arte poética”, “Sistema
sombrio”, “Angela Adénica” e “Sonata y destrucciones”; Na Parte Il, as cinco prosas
poéticas “La noche del soldado”, “Comunicaciones desmentidas”, “El deshabitado”,
“El joven monarca”, “Establecimientos nocturnos” e o poema “Entierro en el este”; A
Parte Il inicia-se com “Caballero Solo”, seguido de “Ritual de mis piernas”, “El
fantasma del buque de carga” e “Tango del viudo”; E a ultima parte engloba
“Cantares”, “Trabajo frio” e “Significa sombras”

O Livro Il divide-se em seis partes, cuja primeira parte contempla os poemas
“Un dia sobresale”, “Sélo la muerte”, “Barcarola” e “El sur del océano”; Segue-se, na
Parte II, “Walking around”, “Desespediente”, “La calle destruida”, “Melancolia en las
familias”, “Maternidad” e “Enfermedades en mi casa”; A Parte lll traz os poemas
“Oda con un lamento”, “Material Nupcial” e “Agua Sexual”’; Na quarta parte tem-se
“Entrada a la madera”, Apogeo del Apio” e “Estatuto del vino”; A Parte V engloba
“‘Oda a Federico Garcia Lorca”, “Alberto Rojas Giménez viene volando” e “El
desenterrado”; E na ultima parte estdo os poemas “El reloj caido en el mar”, “Vuelve
el Otofio”, “No hay olvido (sonata)” e “Josie Bliss”.

Como visto, a critica tem reagido de maneiras bem distintas em relagdo as
obras de Neruda e a esta obra em particular: ha os que radicalmente a odeiam e
acreditam que nao ha um verso que valha a pena ler, como € o caso de Serafim
Ferreira, e os que consideram a unica obra nerudiana originalmente poética e
literariamente intensa, como Ibaféz Langlois.

O préprio autor, em Confieso que he vivido, relata que
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Yo también he hablado alguna vez en contra de Residencia en la tierra. Pero lo he
hecho pensando, no en la poesia, sino en el clima duramente pesimista que ese libro
mio respira. No puedo olvidar que hace pocos afos un muchacho de Santiago se
suicidd al pie de un arbol, y dejé abierto mi libro en aquel poema titulado “Significa
sombras” (NERUDA, 1985, p. 133).

Um livro capaz de tamanha influéncia s6 pode falar a alma. Neruda cumpre
condignamente com sua fungéo artistica e revela, nesta obra em particular, um
verdadeiro talento poético.

A fase residenciaria traz um poeta maduro e, segundo Amado Alonso,

Residencia en la tierra é a obra em que Neruda

inicia una extrafia modalidad poética cuya caracteristica interna es el impetu de la
emocion y el decisivo enfrentamiento del hombre ante su existencia, y la externa, el

hermetismo de las expresiones (ALONSO, 1940, p. 2).

Neruda rompe com as influéncias roménticas européias e langa-se a
renovacao literaria e, como ressalta Ibafiez Langlois (1988, p.100), “toda a sabedoria
londrina ou parisiense n&o € capaz de produzir uma intensidade verbal como a sua.”
Simultaneamente, na busca de uma nova identidade literaria, encontra-se a
construgcdo de um eu-lirico, entenda-se “sujeito-de-enunciagdo” que objetiva
externar-se em um texto lirico (HAMBURGER, 1986, p.173), que se coloca em

situagdes contraditorias, em uma realidade hostil. Como ressalta Jozef,

O poeta como ordenador do caos surrealista, volta-se para a criacdo de um novo
espaco literario, a que se alia a transcendéncia social. A dor passa a ser, aos
poucos, a angustia de quem vive hum mundo destrogado e desintegrado. A tristeza

pessoal transforma-se em desespero cosmico. Mostra o caético do mundo [...] tudo
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se acha em processo de destruicao (JOZEF, 1989, p. 202. Grifo nosso)

Este mundo cadtico pode estar refletindo a nao-identificacdo do poeta, tdo
relacionado ao ambiente em que vive, com as terras orientais de Burma, Ceilao,
Colombo, Jacarta, Java, tao peculiares e estranhas. A tristeza e o desespero podem
resultar desta falta da terra natal de Neruda, dos bosques chilenos que estdo tao
presentes em sua poesia, dos ventos, até da cor do mar, que é distinta nas duas
regides. O poeta definha como uma flor arrancada do pé e posta em um belo vaso.

Ao mesmo tempo, encontram-se imagens complexas que tentam associar as
situacdes e lugares exoticos ao universo nerudiano, levando a transcendéncia e ao
surreal. Torna-se claro que, através da poesia, ha uma tentativa de reconstrugcao
deste eu-lirico desamparado, como sera visto no poema “Arte Poética”, que busca
seu lugar no mundo desconhecido, sua residéncia na terra.

Em relagado a essa influéncia do ambiente oriental em Residencia en la Tierra,

Neruda insere, em Confieso que he vivido, o seguinte comentario:

Mi libro recogia como episodios naturales los resultados de mi vida suspendida en el
vacio: ‘Mas cerca de la sangre que de la tinta’. Pero mi estilo se hizo mas acendrado
y me di alas en la repeticibn de una melancolia frenética. Insisti por verdad y por
retérica (porque esas harinas hacen el pan de la poesia) en un estilo amargo que
porfid sistematicamente en mi propia destruccién. El estilo no es sélo el hombre. Es
también lo que lo rodea, y si la atmésfera no entra dentro del poema, el poema
estd muerto: muerto porque no ha podido respirar (NERUDA, [s.d.], p. 44. Grifo

Nosso.).

N&o ha como negar que esta “atmosfera” do Extremo Oriente tenha penetrado
em Residencia en la Tierra, levando o poeta a criar um eu-lirico que reflete um clima

de inadequacgao ao meio, de distanciamento, isolamento, solidao e destruigao.
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E este clima que sera analisado na seqiiéncia sob uma perspectiva teérica
que valorize estes “episddios naturais”, ou seja, através da Fenomenologia dos

quatro elementos de Gaston Bachelard, que sera apresentada no proximo capitulo.
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CAPITULO 03

A FENOMENOLOGIA DE GASTON BACHELARD: PERSPECTIVAS TEORICAS

O filésofo Gaston Bachelard nasceu em Bar-Sur-Aube, Franca, em 1884. Foi
professor secundario por muitos anos e, posteriormente, passou a lecionar na
Faculdade de Dijon. Suas idéias e teorias comegaram a ganhar espacgo e, entéo, foi
chamado para trabalhar em Sorbonne. Em 1955 foi convidado a integrar a Academia
das Ciéncias Morais e Politicas da Franca e em 1961 recebeu o Grande Prémio
Nacional de Letras, vindo a falecer no ano seguinte.

Dedicou-se a duas areas distintas: a epistemologia historica, através de uma
psicanalise do conhecimento objetivo, e a imaginagao, inventariando os arquétipos
com base na criacao literaria (LAROUSSE, 1998).

O estudo destas areas — a epistemologia e a imaginagcdo — revela algumas
peculiaridades de Bachelard. Como ele mesmo comenta em suas obras, durante o
dia dedicava-se a epistemologia, uma das principais vertentes da filosofia, langando
teorias que sempre foram bem aceitas e admiradas pela comunidade cientifica;
Durante a noite penetrava no interior da alma literaria, fundamentando sua teoria
sobre a imaginagao, relacionada, também, a psicanalise. Estes ultimos estudos, que
interessam significativamente a esta pesquisa, receberam pouco destaque, sendo
negados pelos filésofos e rejeitados pelos tedricos e criticos literarios de seu tempo.

Posteriormente, Bachelard foi redescoberto, por apresentar “um modo de
perceber as imagens do poema capaz de abragar generosamente corpo e
historicidade, matéria e significagdo” (BOSI, 2003, p. 42).

Para Bachelard, a imaginacédo pode ser dividida em imagens da matéria, do

movimento, das forgas e da intimidade, conforme o elemento ao qual estejam
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relacionadas. E isso que faz com que ao ler um poema exista a identificacdo ou ndo
do individuo com o escritor. O gostar ou ndo gostar € uma questdo de
compatibilidade de “temperamentos”.

Dentro desta perspectiva foram publicados seis estudos de fundamental
importancia para a analise poética: A psicanalise do fogo (1938), A agua e os
sonhos (1942), O ar e os sonhos (1943), A terra e os devaneios da vontade (1946),
A terra e os devaneios do repouso (1948) e A poética do espacgo (1957). Estes livros
determinam “com precisdo a passagem do conhecimento cientifico ao conhecimento
poético” (TADIE, 1992, p.114), através da analise de fragmentos de autores muito
significativos para o meio literario, o que faz com que a leitura torne-se atrativa e

envolvente. Como argumenta Antonio Dimas,

Envolvente nesses estudos de Bachelard é a juncgao feliz entre rigor cientifico e
experiéncia pessoal nunca descartada, confluindo ambos os vetores para
associagdes surpreendentes e reminiscéncias arquetipicas do ser humano (DIMAS,
1994, p.44)

Bachelard demonstra que estes tipos humanos, ou os “temperamentos
elementais”, projetam-se através do sonho e da imaginagdo, que se refletem na
literatura, especificamente na poesia. Portanto, “o artista bachelardiano ndo é o
homem que observou bem, mas aquele que sonhou bem. A imagem é, no texto, o
vestigio da fungéo do irreal” (TADIE, 1992, p.116).

A associagdo das forcas elementais — “lei dos quatro elementos” — a
imaginagcdo humana e, consequentemente, a imaginagdo poética criou uma

fenomenologia da imaginagdo definida como:

um estudo do fenbmeno da imagem poética quando a imagem emerge na
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consciéncia como um produto direto do coragao, da alma, do ser do homem tomado
em sua atualidade (BACHELARD, 2005, p. 2).

Cada situacdo, cada sentimento do artista, € reflexo de uma relacdo
homem/ambiente, na busca do conhecer e conhecer-se. Os classicos ja se
utilizavam dessas relagdes entre o homem e as forgas elementais, como o proprio

Bachelard reconhece:

As filosofias primitivas [...] associavam a seus principios formais um dos quatro
elementos fundamentais, que se tornavam assim marcas de temperamentos
filosoficos [...] Foram numerosos o0s ensaios que ligaram a doutrina dos quatro

elementos materiais aos quatro temperamentos orgénicos (BACHELARD, 1997, p.4).

Como ressalta Crul (2007), Bachelard retoma os principios dos filésofos pré-
socraticos. Os filésofos da escola jénica, por exemplo, acreditavam em um principio
— arqué — que explicaria todos os fenbmenos da natureza; Tales de Mileto acreditava
que a arquée era a agua, que daria origem a terra, ao ar, as rochas e aos seres Vivos;
Ja Anaximeles pregava a preponderancia do ar, sendo o elemento da alma e, além
disso, principio dos outros como, por exemplo, o fogo, que era definido como ar
rarefeito; Anaximandro acreditava em uma substancia invisivel — apeiron —, que
governaria todas as coisas e, portanto, os outros elementos “impuros” estariam em
eterno conflito; Empédocles define os quatro elementos como os conhecemos hoje —
terra, fogo, agua e ar —, eternamente iguais e indestrutiveis. E sdo estes elementos
que Bachelard associa a esséncia da matéria e que deverdo aliar-se as almas
poéticas através da imaginacéo.

Massaud Moisés define a imaginagao como “a faculdade de criar imagens, ou

representacbes mentais, ou de combina-las em determinada sequéncia” (2004, p.



42

235) e alerta para a inconstancia deste termo, ja que a propria palavra “imagem?”,
gue esta em seu radical, possui uma grande “elasticidade”.

Imagem é um termo de “ampla instabilidade semantica” (MOISES, 2004, p.
233) e vem dividindo os tedricos que tentam defini-lo, mas “da perspectiva literaria, a
imagem relaciona-se ou confunde-se com o simbolo, a metafora, as figuras de
pensamento, tropos, etc’” (MOISES, 2004, p. 234) e para té-la de modo isolado
dever-se-ia livra-la da analogia, da comparagao, transformando-a em uma “pintura
por meio de palavras” (Ibid, p. 234), o que remete a expressao “ut pictura poesis”,
utilizada por Horacio, e resultaria no seguinte processo: “O leitor ‘vé’ no texto a
concretizagdo verbal (imagens visiveis) da representacdo mental (imagens
psicolégicas) de um objeto sensivel” (Ibid, p. 234). Portanto, a imagem literaria
chegaria até o leitor como uma “deformacédo” da percepgédo da realidade que
inspirou o autor.

Por outro lado, a compreensado de Bachelard diferencia-se por nao vincular a

imagem a uma realidade. Como o filésofo argumenta:

Pretende-se sempre que a imaginacao seja a arte de formar imagens. Ora, ela é
antes a faculdade de deformar as imagens fornecidas pela percepg¢éao, € sobretudo a
faculdade de libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as imagens. Se nao ha
mudanga de imagens, unido inesperada das imagens, ndo ha imaginagdo, ndo ha
acdo imaginante. Se uma imagem presente ndo faz pensar em uma imagem
ausente, se uma imagem ocasional ndo determina uma prodigalidade de imagens

aberrantes, uma explosdo de imagens, ndo ha imaginagdo (BACHELARD, 2001a,
p.1).

Bachelard associa o processo imaginativo ao devaneio, que € 0 sonho
acordado, algo individual e unico, e o relaciona a inspiragéo artistica: “Uma imagem

literaria diz 0 que nunca sera imaginado duas vezes. [...] Reanimar uma linguagem
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criando novas imagens, esta € a funcado da literatura e da poesia” (BACHELARD,
2001b, p.5).

Pela sua importdncia como embasamento tedrico das analises, sera
apresentado a seguir um resumo dos pontos principais dessas obras de Bachelard

relacionadas aos quatro elementos e que serdo em seguida aplicadas aos poemas.

3.1 A AMBIVALENCIA DO FOGO

Em seu primeiro livro relacionado a imaginagdo, A Psicanalise do Fogo,
Bachelard ressalta a dificuldade de objetivismo cientifico em uma analise literaria,
visto que ao envolver-se com o texto, o pesquisador é seduzido por ele. Portanto,
para apresentar seus conceitos, o autor vale-se dos “devaneios” que revelam
“problemas psicolégicos” sobre o fogo.

O autor sente, ainda, a necessidade de explicitar sua preocupacdo em
enfocar este elemento que vem sendo excluido dos estudos cientificos sem que se
tenha encontrado respostas Obvias para sua prépria existéncia. E, ao contrario de
suas publicagbes anteriores, ressalta a subjetividade como método para analisar a
relacdo homem/elemento, ja que este exerce certo hipnotismo naquele, o que leva a
uma investigagao psicanalitica das recordagdes e estados da alma do individuo.

Bachelard retoma os tempos primitivos, do periodo da idolatria ao fogo, para
compreender o uso deste elemento pelos escritores mais recentes. Revela, também,
a possibilidade de abordar outros elementos e simbolos através desta psicanalise e
alerta para o aparente aspecto de “tolices” que seu livro traz.

No decorrer dos capitulos, sdao apresentados “complexos” relacionados as
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figuras mitologicas ou a escritores que apresentam um emprego significativo do
elemento fogo em suas obras.

O primeiro é o “Complexo de Prometeu”, em que Bachelard destaca o
elemento em uma abordagem social e o contato da crianga, no caso, com o fogo
através de uma “desobediéncia engenhosa”, pois, assim como Prometeu rouba o
fogo dos deuses, a crianga rouba fosforos para construir, escondida, sua propria
fogueira.

Na sequéncia, o autor introduz o “Complexo de Empédocles”, defendendo
que “O fogo propaga-se mais seguramente numa alma do que sob as cinzas’
(BACHELARD, 1999, p. 21) e refere-se ao devaneio diante do fogo, ao repouso
frente a lareira, a admiragdo ao fogo que consome e embriaga, em que vida e morte
se fundem.

Entdo, retomando as descobertas pré-historicas do fogo, associadas a fricgéo
sexualizada, Bachelard insere o “Complexo de Novalis”, que aborda o calor da
friccdo, do ninho, do outro, relacionado ao amor, ou seja, “o0 impulso para o fogo
provocado pela fricgdo, a necessidade de um calor partilhado.” (BACHELARD, 1999,
p. 61). Esta questdo é ampliada no capitulo subsequente, dedicado as
possibilidades do “Fogo sexualizado”.

Na introdugéo do capitulo, encontram-se algumas teorias, questionadas pelo
autor, que procuram explicar o fogo associando-o ao reino animal, reafirmando a
premissa de que fogo é vida e que demonstra como o fogo e o calor estdo
envolvidos na reproducao das espécies e na definicdo e caracteristicas dos sexos. O
texto continua relacionando o “devaneio sexualizado” da alquimia com o “devaneio

da lareira” e, por fim, resume:
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0 que o fogo lambe tem outro gosto na boca dos homens, o que o fogo iluminou
conserva uma cor indelével. O que o fogo acariciou, amou, adorou, guarda
lembrancgas e perde a inocéncia. (BACHELARD, 1999, p. 86)

No quinto capitulo, que enfoca a quimica do fogo, observa-se o aspecto
cientifico, objetivo, em que se discorre sobre os chamados “pirdbmenos”, ou seja,
fendmenos do fogo, destacando os estudiosos e tedricos que tentaram defini-los.

Bachelard lamenta o fato de que o fogo somente “permaneceu no espirito pré-
cientifico” (BACHELARD, 1999, p. 92), devido a sua ambiglidade, e salienta a
relagdo do elemento com o universo, a diferenca de tempo e intensidade da queima
de materiais diversos, a “resisténcia do fogo”, que tanto afeta o subconsciente
humano, e a animalizacao do elemento, pelo fato de “alimentar-se” de praticamente
tudo, o que resulta em um processo digestivo. E este ltimo aspecto que Bachelard
associa a mais um complexo: de Pantagruel. Deste ponto, passa-se a eletricidade,
facilmente visualizada no elemento, aos vegetais, como o louro, “considerados
quentes”, a completude do fogo em relagdo a agua para gerar a vida, a associagao
do ouro ao elemento fogo e sua concentragdo nos demais minerais, aos pontos de
calor do ser humano, ao poder calcinante do acido, que Bachelard classifica como
um “superfogo”, e as contradigdes promovidas pelo inconsciente dos pesquisadores.

Abordado no sexto capitulo, o alcool recebe atencao especial,

Visto que a aguardente queima diante dos olhos extasiados, visto que aquece o ser
inteiro na cavidade do estbmago, ela demonstra a convergéncia das experiéncias
intimas e objetivas (BACHELARD, 1999, p. 124).

A aguardente, como o préprio nome diz, € uma substancia em que os dois

elementos, agua e fogo, confluem em beneficio da agdo de um destes elementos e
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isto se estende as demais bebidas alcodlicas. Bachelard destaca a manufatura de
algumas destas bebidas, como o brdlot e o ponche, “nascidas da chama”, que
privilegiam o fogo e auxiliam na mistificagio do ambiente, promovem o
“fantasmagérico” e fomentam o Complexo de Hoffmann.

Na sequéncia, apés uma breve discussdo sobre as possibilidades de seu
trabalho, Bachelard contrapde o “alcool que arde” ao “alcool que submerge e
provoca o esquecimento e a morte” (BACHELARD, 1999, p. 134), que tende a agua,
como nas obras de Edgar Alan Poe, e a capacidade de manipulagdo das imagens
poéticas pelo temperamento elemental de cada escritor. Insere, ainda, o Complexo
de Harpagado, que se refere a crengca de que a ingestdo de alcool gera a
inflamabilidade do ser humano.

No ultimo capitulo, Bachelard propde uma sublimacdo que ele chama de
“dialética”, associada ao “fogo idealizado”, ao “fogo puro”, que € o fogo convertido
em luz, espiritualizado, em que “A paixao reencontrada torna-se a paixao querida. O
amor torna-se familia. O fogo torna-se lar” (BACHELARD, 1999, p. 147-48), em
oposigao ao fogo impuro, do pecado, do sexo, do inferno. Estes dois tipos de fogo
apresentam caracteristicas muito particulares: enquanto o fogo material, impuro
apresenta excrementos, que séo as cinzas, a fumacga, a cor, a fuligem, o fogo puro
possui “agédo desodorizante”, promove a homogeneidade e ndo apresenta cor.

Na categoria de fogo puro insere-se o sangue, a menos que o individuo esteja
com febre o que demonstraria a impureza deste, o raio, o alcool, que nao deixam
nenhum vestigio ao queimar, e, principalmente, a luz.

Finalizando seu trabalho, o autor conclui que

as metéaforas se convocam e se coordenam mais que as sensagdes, ao ponto de um

espirito poético ser pura e simplesmente uma sintaxe das metaforas. [...] ndo ha
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floragcdo poética sem uma certa sintese de imagens poéticas. (BACHELARD, 1999,
p. 159-60)

3.2 A AGUA E A PROFUNDIDADE ENVOLVENTE

Em A agua e os sonhos, subtitulado Ensaio sobre a imaginagdo da mateéria,
Bachelard amplia suas teorias sobre a imaginagdo e a separa em “formal”’ e
“‘material”. A primeira, considerada “externa”, prima pela beleza, pelo ornamento e a
outra, “interna”, procura o contato com o intimo do ser. Estas imaginagdes se
relacionam e se complementam na obra poética, assim como nas demais artes.

Bachelard, entdo, insere a “Lei dos quatro elementos”, que associa a

imaginagédo material aos elementos fundamentais, pois

Para que um devaneio tenha prosseguimento com bastante constancia para resultar
em uma obra escrita, para que nao seja simplesmente a disponibilidade de uma hora
fugaz, é preciso que ele encontre sua matéria, € preciso que um elemento material
Ihe dé sua prépria substancia, sua prépria regra, sua poetica especifica
(BACHELARD, 1997, p. 4).

Esta poética estara inserida no “temperamento onirico fundamental” de cada
escritor.

Na sequéncia, Bachelard apresenta o elemento agua, que seria “a
metamorfose ontoldgica essencial entre o fogo e a terra” (1997, p.7), alertando para
a pouca quantidade de textos expressivos que sao influenciados pelo “psiquismo
hidrante”, o que é surpreendente se levada em consideracao a vastidao literaria que

se conhece nos dias atuais. Destaca, ainda, a profundidade e intimidade da agua,

que sdo muito peculiares e envolventes.



48

Depois de uma breve explicacao sobre o titulo da obra, o tedrico apresenta-se
como ser aquatico e, rapidamente, resume 0s topicos e complexos que abordara no
decorrer dos capitulos.

Bachelard utiliza o primeiro capitulo para diferenciar as imagens da agua pois,
as que aparecem com maior frequéncia nos textos literarios dificiimente foram
influenciadas pelo devaneio, pelo temperamento elemental dos autores e sim, pelas
questdes estéticas e culturais. Estas imagens tendem a superficialidade, portanto “a
imaginacdo material da agua esta sempre em perigo, corre o risco de apagar-se
quando intervém as imaginacdes materiais da terra e do fogo” (BACHELARD, 1997,
p. 22).

Neste contexto, o filésofo retoma o mito de Narciso, o espelho e a agua como
espelho, sendo evidente, neste ultimo caso, a forgca material. Destaca, também, a
contemplagdo e a ambivaléncia entre olhar e ser olhado, citando, como exemplo, a
penagem do pavéo, com seus muitos olhos que refletem o mundo que esta sendo
visto por eles, o lago, como grande olho do mundo, e os olhos humanos, como
pequenos lagos que a tudo refletem.

Associado as “aguas claras e primaveris”, apresenta-se, ainda, o frescor,
como um dos principais adjetivos aquaticos, e a sonoridade do riacho, das cascatas
que, como ressalta Bachelard, revela uma “linguagem pueril da Natureza [...] No
riacho quem fala é a Natureza criang¢a” (1997, p. 35).

A estes jogos infantis, a esta aparente ingenuidade das aguas superficiais,
“associa-se uma sexualizagéo totalmente visual, artificial e por vezes pedante.” (Ibid,
p. 35), a que Bachelard chama de Complexo de Nausicaa e que se refere as ninfas,
nereidas e outras entidades aquaticas e a nudez feminina.

Neste contexto, Bachelard insere mais um complexo: o Complexo do Cisne,
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pois o cisne invoca o feminino, no reflexo sobre as aguas, o masculino em suas
acgdes e, além disso, o desejo sexual e a morte amorosa, através do seu canto. Este
complexo é facilmente desviado pelo complexo de cultura, relacionado “a uma
cultura escolar, ou seja, a uma cultura tradicional” (BACHELARD, 1997, p. 43).

No segundo capitulo, Bachelard apresenta as aguas intrinsecas ao devaneio,

que sao as aguas profundas, dormentes, mortas e ressalta que

Toda agua viva é uma agua cujo destino é entorpecer-se, tornar-se pesada. Toda
agua viva é uma agua que esta a ponto de morrer. Ora, em poesia dindmica, as
coisas néo sdo o que sado, s&o o que se tornam. Tornam-se, nas imagens, 0 que se
tornam em nosso devaneio, em nossas interminaveis fantasias. Contemplar a agua é

escoar-se, é dissolver-se, é morrer (1997, p. 49).

Além da morte, apresentada como lenta e de “definhamento melancélico”,
pela intimidade e profundidade da agua, o autor relaciona-a ao “passado da alma”, a
dor humana, a sombra e a noite, que vai “confundir-se intimamente com a
substancia liquida” (BACHELARD, 1997, p. 57). Na sequéncia, destaca-se o sangue
em suas conotagbes negativa e positiva, e o siléncio das aguas dormentes,
impingido pelos remorsos da alma.

Ainda relacionando agua e morte, no capitulo subsequente sdo apresentados
mais dois complexos: o Complexo de Caronte e o Complexo de Ofélia. Para isso,
Bachelard retoma os rituais funerarios que, de alguma maneira, estao relacionados
aos quatro elementos: o defunto pode ser cremado (entregue ao fogo), pode ser
enterrado (entregue a terra), pode ser exposto as aves de rapina em algum lugar
alto, geralmente em uma arvore (entregue ao ar) ou, ser deposto em um rio
(entregue a agua). Mas, independente do ritual escolhido, baseando-se nas antigas

lendas percebe-se que todos acabam na travessia das aguas, no rio dos mortos ou
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dos infernos:

Depois de haver atravessado a terra, depois de haver atravessado o fogo, a alma
chegara a beira da agua. A imaginagao profunda, a imaginagdo material quer que a
agua tenha sua parte na morte; ela tem necessidade da agua para conservar o
sentido de viagem da morte (BACHELARD, 1997, p. 78).

E este aspecto que caracteriza o Complexo de Caronte.
Bachelard continua ressaltando outro aspecto da morte: o suicidio. Este,
embalado pelas aguas, torna-se tipicamente feminino, o que fomenta o Complexo de

Ofélia, pois

a agua é o elemento da morte jovem e bela, da morte florida, e nos dramas da vida e
da literatura é o elemento da morte sem orgulho nem vinganca, do suicidio
masoquista. A agua é o simbolo profundo, organico, da mulher que s6 sabe chorar
suas dores e cujos olhos s&o facilmente ‘afogados de lagrimas’ (BACHELARD, 1997,
p. 85).

Neste contexto de feminilidade, o tedrico destaca a imagem dos cabelos que
flutuam, tdo impactantes que acabam por gerar uma inversdo do complexo de
Ofélia, fazendo com que os rios projetem-se em quaisquer cabelos soltos que
estejam em movimento, ou ainda, que toda a vegetagdo proxima aos rios, ou que
penda sobre eles, torne-se vasta cabeleira.

No quarto capitulo, Bachelard parte para a combinagdo dos elementos, que
sempre ocorrera entre dois deles. Como em um casamento, as substancias se
sexualizam e se completam. “Em especial, a agua € o elemento mais favoravel para
ilustrar os temas da combinagéo dos poderes” (BACHELARD, 1997, p. 97).

Sé&o citados, como combinagbes da agua e do fogo, o alcool, amplamente
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discutido em A psicanalise do fogo, a agua termal, a chama molhada e o pingo de
fogo.

Da combinagdo da agua e da noite, ja que esta é vista como substancia
material do devaneio, encontra-se o “lago estinfalizado” e o “mar das trevas”, que
causam terror, remorso e projetam demonios e fantasmas, na maioria dos casos.

A massa, derivada da agua e da terra, recebe destaque por relacionar-se a
uma imaginagcdo “mesomorfa”, revelando a “ligacdo”, a “viscosidade”, a

“‘deformacao”, a “lentidao”, a “tactilidade”. Como coloca Bachelard,

Os objetos do sonho mesomorfo s¢ dificilmente adquirem sua forma, para depois
perdé-la, desmanchando-se como uma massa. Ao objeto pegajoso, mole,
preguicoso, fosforescente as vezes — e ndo luminoso — corresponde, acreditamos, a
densidade ontologica mais forte da vida onirica. Esses sonhos que sdo sonhos de
massa constituem sucessivamente uma luta ou uma derrota para criar, para formar,

para deformar, para amassar. (1997, p. 110)

Esta massa, este “sonho mesomorfo”, € muito visivel na arte surreal que,
segundo o teorico, apresenta uma “for¢a onirica profunda”, uma “rica viscosidade” e

uma “divina lentidao”, como € o caso dos poemas estudados neste trabalho.

Ainda séo discutidos o limo, como “poeira da agua”, que como a cinza do
fogo, a poeira da terra e a fumacga do ar, € uma “forma diminuida” do elemento,
carregado de fecundidade e lentidao; a lama, como uma forga maternal; a argila que
encerra em si 0 masculino e o feminino; E a forja, que transfere ao ferro em brasa a
moleza e a fluidez do elemento aquatico e transforma-se em uma “parddia das obras
vegetais” (BACHELARD, 1997, p. 116).

No capitulo seguinte, insere-se a discussdao da relacdo maternal

homem/natureza, destacando-se a imagem do mar, da agua como um ser feminino
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que nutre o homem, resultando na generalizagdo da imaginagdo material de que
“todo liquido é uma agua; em seguida toda agua é um leite” (BACHELARD, 1997, p.

121) e, apds apresentar diversas situagdes desta relagéo, o filésofo considera que

a intuicdo da bebida fundamental, da agua nutritiva como um leite, da agua encarada
como o elemento nutritivo, como o elemento que digerimos com evidéncia, é tao
poderosa que talvez seja com a agua assim maternizada que se compreende melhor
a nogao fundamental do elemento. (BACHELARD, 1997, p. 130)

Segue, a imagem materna, a imagem da mulher amante, que reafirma esta
feminilidade aquatica e que, ao contrario do complexo de cisne que é apenas visual,
faz-se sentir quando a agua envolve e embala o ser. Este embalar é outra
caracteristica destacada por Bachelard, pois “dos quatro elementos, somente a agua
pode embalar. E ela o elemento embalador’ (1997, p. 136).

Na sequéncia, Bachelard dedica um capitulo a “pureza e purificacdo das

aguas”, em que revela a intengao de seu trabalho em

Provar que certas matérias transportam em ndés seu poder onirico, uma espécie de
solidez poética que da unidade aos verdadeiros poemas. Se as coisas colocam em
ordem nossas idéias, as matérias elementares colocam em ordem nossos sonhos.
As matérias elementares recebem e conservam e exaltam o0s nossos sonhos.
(BACHELARD, 1997, p. 140)

O autor ressalta a pureza como estado natural da agua e a interagéo, desde
tempos remotos, do homem com a poluigdo das aguas: “A agua pura e clara €, com
efeito, para o incosciente, um apelo as polui¢ées” (BACHELARD, 1997, p. 142-43), o
que desperta no individuo os chamados impulsos oniricos bons e maus.

No mesmo capitulo, o tedrico destaca, também, a agua impura, amarga,
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salgada, ruim, que assume ampla adjetivagao e é considerada “uma soma indefinida
de maleficios” (BACHELARD, 1997, p. 145), principalmente quando é negra,
espessa, lodosa.

Mas, situagdes como estas sao poucas e, geralmente, “a agua tende ao bem”
(BACHELARD, 1997, p. 146), portanto s&o muito comuns rituais de aspersao e
lavagens para a purificagdo e para o “renascer renovado” através do frescor, o que
alimenta o chamado Complexo da Fonte de Juventa, relacionado ao
rejuvenescimento e a cura de todas as enfermidades.

Deste complexo Bachelard parte para a agua doce, a qual dedica o capitulo
VII, pois coloca que “para o devaneio da agua, a agua converte-se na heroina da
dogura e da pureza [...] a agua doce é a verdadeira agua mitica” (1997, p. 158).
Neste contexto, apresenta Poseidon, deus dos mares, primitivamente como deus
das aguas doces e das chuvas e encerra o capitulo com uma discussdo sobre a
dogura da agua.

O ultimo capitulo de A agua e os sonhos esta dedicado a agua violenta, pois
“os quatro elementos materiais sao quatro tipos diferentes de provocacio, quatro
tipos de célera” (BACHELARD, 1997, p.166). Sendo assim, o tedrico salienta a
imagem do nadador em sua batalha contra as ondas e o salto no mar, pois “o salto
no desconhecido é um salto na agua” (BACHELARD, 1997, p. 172), em que a vitéria
€ mais gloriosa e a superagao conduz a ambivaléncias que o tedrico convencionou
chamar de Complexo de Swinburne, as vezes associado a um complexo de édipo, e
permeado de solidao.

Este complexo apresenta algumas variagdes que Bachelard chama de
Complexo de Swinburne larvado, que se manifesta quando uma crianga “comanda”

o vai e vem das ondas na praia, na contemplagao da furia de uma tempestade e nas
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formas animalizadas que a agua violenta assume em sua relagdo com o homem.

Ainda aparece o Complexo de Xerxes, quando o homem age violentamente
contra as aguas castigando-as como a qualquer outro ser, e o valor do salto sobre o
regato que alimenta o devaneio material.

Bachelard conclui este estudo, abordando o aspecto fénico dos vocabulos
relacionados a agua, a fluidez, a constancia da vogal a, que “é o fenbmeno da
criagdo pela agua. O a marca uma matéria-prima. E a letra inicial do poema
universal. E a letra do repouso da alma na mistica tibetana” (BACHELARD, 1997, p.
195).

Apresenta, também, o aspecto da lentiddo e encerra com a voz das aguas

ecoada nos cantos dos passaros, nas conchas e no cantar do préprio homem.

3.3 O DINAMISMO AEREO

Na publicacédo seguinte, O Ar e os Sonhos, Bachelard se propde a analisar a
imaginacdo do movimento. Para tanto, inicia com a diferenciagcdo entre imagem e
imaginario, sendo este ultimo o responsavel pela multiplicidade da agéo imaginativa.

Na sequéncia, elenca uma série de conceitos, comec¢ando pelo poema,
definido como “uma aspiragdo a imagens novas” (BACHELARD, 2001a, p. 2), a
mobilidade das imagens, a imagem literaria e a fala e a imaginagao, em que coloca
que “imaginar é ausentar-se, é langar-se a uma vida nova” (Ibid, p.3).

Ainda na introdug¢éo, aborda o papel do poeta no convite a viagem literaria e
declara que “O poeta do fogo, o da agua e o da terra, ndo transmitem a mesma

inspiracéo que o poeta do ar” (BACHELARD, 2001a, p. 4). Portanto, foca seu estudo



55

na “imanéncia do imaginario no real, [que] é o trajeto continuo do real ao imaginario”
(Ibid, p. 5).

Bachelard afirma que “o ar € uma matéria pobre. Em compensacgao, porém,
com o ar teremos uma grande vantagem, referente a imaginagcéo dinamica” (2001a,
p.9). Pois o ser voante atinge plenamente a liberdade e a sublimagéo intima é
absoluta.

O tedrico cria a chamada “psicologia ascensional” e formula seu primeiro

principio:

de todas as metaforas, as metaforas da altura, da elevacdo, da profundidade, do
abaixamento, da queda, sdo por exceléncia metaforas axiomaticas. Nada as explica,
e elas explicam tudo. (BACHELARD, 2001a, p. 11)

Em seguida, Bachelard relaciona os elementos a horménios e coloca em
evidéncia o ar, pois “o ar imaginario € o horménio que nos faz crescer
psiquicamente” (2001a, p. 12).

O tedrico francés vé a imaginagao dinamica como um “amplificador psiquico”,
no qual o ar é responsavel pelo maior indice de mobilidade, apesar de ser curto o
espaco de tempo em que isto fica visivel nas imagens aéreas.

Iniciando os capitulos, Bachelard intitula o primeiro de “O sonho de v60”, pois
acredita que este é o aspecto predominante do temperamento aéreo, e inicia
contrastando a visao psicanalitica do vbo, que seria de voluptuosidade, com a tese
defendida por ele, pois afirma que a psicanalise “ndao leva em conta o carater
estético do sonho de vbo; ndo leva em conta os esforcos de racionalizagcdo que
trabalham e deformam esse sonho fundamental” (BACHELARD, 2001a, p.20).

Para ilustrar, o tedrico refere-se a graciosidade da trajetéria curvilinea, a
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associagao do ser voante “sedutor’” com as imagens amorosas € a sensagao que
permanece no individuo quando cessa o devaneio. Por isso, defende a necessidade
de uma ‘“interpretacdo multipla” do vbo: “interpretacdo passional, interpretacao
estetizante, interpretagéo racional e objetiva” (BACHELARD, 2001a, p. 21).

Ainda ressalta a deformacéao, os “vetores de v60”, a leveza e 0 peso como
tracos dinamicos e a racionalizagdo dos sonhos, que ocorre na associagao de
elementos naturais, como asas, e artificiais, como aerdstatos e avides, na descricao

destes devaneios, pois

0 vbo onirico nunca é um voéo alado. [...] Admitiremos, pois, como principio, que no
mundo do sonho nao se voa porque se tem asas, mas acredita-se ter asas porque se
voa. (BACHELARD, 2001a, p. 27-28)

Muitas vezes, o vOo ndo € nada além de um impulso, toca-se o solo para
voltar-se ao ar através da “elasticidade”. A esta juncdo de queda e elevagéo
Bachelard chama de “v6o onirico”.

Outra possibilidade é o deslizar suave, associado a um “instinto de leveza”, e
que é proporcionado, em algumas situagdes, por pequenas asas nos calcanhares,
chamadas de “asas oniricas”, pois “nada em nossa experiéncia intima da noite nos
permite plantar asas em nossos ombros” (BACHELARD, 2001a, p. 30).

Mas, para realmente se experienciar um verdadeiro sonho aéreo, deve-se
dormir bem, transportado pelo elemento.

Depois de apresentados estes conceitos, Bachelard inicia um estudo da obra
de Shelley, pois “nele, os entes do ar: o vento, o cheiro, a luz, os seres sem forma,
tém uma acéo direta” (BACHELARD, 2001a, p. 39).

Neste contexto, trabalha-se o ser aéreo, que experimenta uma “felicidade
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transportada”, como uma crianca embalada nos bragos da mae. E um ser que
experimenta a docura e a tranquilidade.

Aparecem, também, a imagem da “ilha suspensa”, em que “todos os
elementos imaginarios — a agua, a terra, o fogo, o vento — misturam suas flores pela
transfiguracdo aérea” (BACHELARD, 2001a, p. 44), norteados pelas idéias
platbnicas; os conceitos de “claridade” e “distingdo dindmica”, que “correspondem a
intuicbes dindmicas naturais e primeiras” (BACHELARD, 2001a, p. 46); a associagao
do vento e da nuvem, que sao “substancias leves”, ao principio de mobilidade; o
delicado movimento de rotacdo da terra; a harmonia musical dos “coros aéreos”,
resultante de uma contemplacao profunda; a luz volumosa, capaz de elevar o ser; e
a homogeneidade existente entre cor, som e substancia.

Bachelard estende sua analise a obra de Balzac, e ressalta a tens&o do voo,
o contraste entre claridade e a penumbra e suas influéncias no reino imaginario e a
resisténcia de voéo “que diminui & propor¢do que nos elevamos. E exatamente o
contrario da resisténcia da terra, que aumenta a medida que cavamos”
(BACHELARD, 2001a, p.55).

Aborda, ainda, a vida noturna, o movimento vertical, a imagem da flecha, o
abismo, a subida imaginaria e a “liberdade aérea” que “fala, ilumina, voa. Projeta,
portanto, a trilogia do sonoro, do diafano e do movel” (BACHELARD, 2001a, p. 61).
E, apds exemplificar estes conceitos, apresenta o seguinte objetivo/definigdo de

seus estudos:

os estudos sobre a imaginacdo dindmica devem contribuir para recolocar em
marcha, em vida, a imagem intima oculta nas palavras. As formas se desgastam
mais que as forgas. Nas palavras desgastadas a imaginagdo dindmica deve
reencontrar forgas ocultas. Todas as palavras ocultam um verbo. A frase é uma

acgao, ou melhor, um modo de agir. A imaginagao dindmica é precisamente 0 museu
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dos comportamentos. Revivamos entdo os comportamentos que os poetas nos
sugerem (BACHELARD, 2001a, p.61-62).

No capitulo Il, dedicado a “poética das asas”, o tedrico centra-se na beleza do
vO0, no passaro, que € belo pela sua capacidade de voar, e nas cores do vbo, que
geralmente tendem ao azul, pois a borboleta, que é multicolorida, “n&o voa, voeja”
(BACHELARD, 2001a, p. 67).

Na sequéncia, Bachelard apresenta a valorizagdo e os limites das imagens

poéticas, em que coloca:

Se vocé precisar um pouco demais uma imagem poética, provocara o riso. Tire um
pouco de precisdo a uma imagem trivial e ridicula, e fard nascer uma emocao
poética (lbid, p.67).

Deve-se sempre observar este limite para sentir-se verdadeiramente a forca
de uma imagem.

Outros aspectos levantados por Bachelard neste capitulo sdo: a associacéo
do vbo, das asas, com o a “vida aromal”, com a recompensa divina, com a corte dos
anjos; a constituicdo dos corpos dos passaros, que dentro dos textos literarios se
associam diretamente ao ar, a alma, aos espiritos e fantasmas, bem como suas
mortes que nos devaneios jamais ocorrem no instante de um vdo, ndo existe uma
“‘queda”, pois “o véo onirico € um fendbmeno da felicidade dormente, desprovido de
tragédia” (BACHELARD, 2001a, p. 70). Ainda aborda as entidades elementais, como
os silfos e silfides, o estado de pureza do ar, as formas vagas e esguias
relacionadas ao elemento, a simbolizacdo dos passaros noturnos, como o mocho e
0 morcego, a oposigao/associagao existente nos devaneios entre a imagem da ave e

do réptil, a energia, o sopro e as vozes e termina o capitulo com um extenso estudo
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sobre a imagem poética da cotovia.

O terceiro capitulo dedica-se as imagens de “queda”, ja que estas sdo mais
comuns que as de “ascensao” por existir em nosso inconsciente um reflexo primitivo
do “medo de cair”, o que se evidencia através de uma “psicologia vertical’.

Bachelard considera diversas formas de queda, pois “a queda ‘pura’ é rara”
(2001a, p.92). O que predomina é uma “queda viva”, que apresenta “a propria
mudanca da substancia que cai e que, caindo, no instante mesmo de sua queda, se
torna mais pesada, mais falivel (BACHELARD, 2001a, p. 93);

No entanto, a tendéncia da imaginagao dinamica é procurar o alto, a subida, a
elevagao, pois “crescer € sempre elevar-se” (lbid, p. 94) e “tudo cresce no reino da
imagem” (lbid, p. 95). Com isso, o tedrico define a queda como uma doenca,
relacionada a culpa, ao desespero, e exemplifica utilizando-se da imagem do
abismo, que é criado pela queda, através do seu carater dinamico: “eu caio, portanto
um abismo se abre aos meus pés” (Ibid, p. 95).

Neste fato encontra-se o desmaio, a vertigem, a nausea, o pavor, o peso, as
vezes associado a morte, que comporao uma “queda intima”, uma “unidade de
abismo”. Mas como o ser voante atua em um “eixo de verticalidade”, que oscila entre
o ar e a terra, pode ocorrer a “queda para o alto”. Neste caso, a “altura adquire tal
riqueza que aceita todas as metaforas da profundidade” (BACHELARD, 2001a, p.
107).

Além disto, a peculiaridade da imaginagdo dinamica permite a jungdo dos
elementos integrantes deste “eixo de verticalidade”, o que Bachelard chama de “uno
acto”, pois “a terra e o ar, para o ser dinamizado, estdo indissoluvelmente ligados”
(BACHELARD, 2001a, p. 109) e esta ligacédo esta presente, por exemplo, nas

pedras preciosas que condensam as cores do ar e 0s minérios da terra.
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O quarto capitulo centra-se na técnica do sonho acordado que proporciona a
manifestagcdo da vontade de viver, ou seja, uma psicossintese, desenvolvida por
Robert Desoille, que utiliza imagens indutoras de marcha, ascenséo e vbo, com
presenca de cores especificas, como o azul e o dourado, para que o individuo sinta-
se livre para rever seus problemas e preocupacgdes. Inserem-se, também,
comentarios sobre os estudos telepaticos, através da indugdo de imagens aéreas, e
a possibilidade de uma “telepoesia” proporcionada pela produgdo das imagens
relacionadas aos quatro elementos. Encerra o capitulo com uma critica a critica
literaria, “O terror de Tarbes”, a quem ele responsabiliza por tolher a imaginagao
criadora dos escritores, em prol de um “realismo” que o teédrico traduz como simples
recalque.

No quinto capitulo, Bachelard toma Nietzsche pelo seu aspecto literario e ndo
filosoéfico, o que relaciona com um aparente despropdsito, mas justifica que “em
Nietzsche, o poeta explica em parte o pensador e de que Nietzsche é o tipo mesmo
do poeta vertical, do poeta das alturas, do poeta ascensional’” (BACHELARD, 2001a,
p. 128).

Para comprovar esta afirmacgao, Bachelard faz um levantamento das imagens
elementais utilizadas por Nietzsche e demonstra a rejeicdo das caracteristicas
aquaticas, terrestres e igneas pelo temperamento deste poeta fildsofo. Logo,
destaca as imagens do ar ressaltando a alegria aérea da liberdade, os “cheiros”,
como qualidades substanciais do elemento, a pureza, o frescor, o frio, o siléncio, o
pinheiro, pela sua verticalidade, o peixe voador, por representar um mundo fluido, a
barca voante, produzida pelo sonho embalado, e a utilizagcado do declive.

Ainda, Bachelard classifica o v6o onirico de Nietzsche como um véo

rapinante, pois “A vida aérea de Nietzsche ndo é uma fuga para longe da terra, é
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uma ofensiva contra o céu” (BACHELARD, 2001a, p. 154) e destaca o peso como
algo proprio ao homem e que deve ser vencido por ele, o que pode ser feito por um
“super-homem”, em alusao as teorias filoséficas de Nietzsche.

Na sequéncia, Bachelard dedica um capitulo ao céu azul, que se manifesta de

maneira distinta de acordo com o temperamento elemental do poeta, pois ha:

Os que véem no céu imovel um liquido fluente, que se animam com a menor nuvem
[temperamento aquatico].

Os que vivem o céu azul como uma chama imensa [temperamento igneo] [...] Os que
contemplam o céu como um azul consolidado, uma abdbada pintada [temperamento
terrestre] [...]

Finalmente, os que de fato participam da natureza aérea do azul celeste
[temperamento aéreo] (BACHELARD, 2001a, p. 163),

sendo este ultimo o caso mais raro, pois exige uma “desmaterializacdo imaginaria”
que “totaliza as impressdes contrarias de presengca e de afastamento”
(BACHELARD, 2001a, p. 169).

A propria questdo da cor € muito variavel. O azul pode associar-se a noite,
aos sentimentos profundos, as “lembrancas de outono” e ao éter e, ainda, possui a
capacidade de dinamizar, mover o que estiver no plano de fundo das imagens e criar
miragens.

As constelagdes sdo o tema do sétimo capitulo, em que sdo destacadas as
imagens convencionadas, que interferem no devaneio, e a lentiddo que se deriva da
contemplagdo da noite, pois “o ser que sonha na noite serena encontra o
maravilhoso tecido do tempo que repousa’ (BACHELARD, 2001a, p. 185). Além
disso, a contemplagdo dos astros permite que se realize o “devaneio do olhar”, ja
que “no reino da imaginagé&o, tudo o que brilha é um olhar’ (BACHELARD, 2001a, p.

187).
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Dando continuidade, o capitulo VIl contempla as nuvens, que estao “entre os
‘objetos poéticos’ mais oniricos” (BACHELARD, 2001a, p. 189), justamente por sua
capacidade de transformagdo que € controlada pela imaginagdo humana. Em
consequéncia disto, € usual encontrar a imagem das maos, totalmente dinamizadas,
relacionadas a estes sonhos amorfos e de deformagcdo em um chamado “devaneio

das nuvens”. Como coloca Bachelard,

poderiamos dizer que a contemplacdo das nuvens nos coloca diante de um mundo
em que ha tantas formas quanto movimentos; os movimentos produzem formas, as
formas estdo em movimento, e 0 movimento sempre as deforma. E um universo de

formas em continua transformagéao. (2001a, p. 198)

Esta transformacdo ocorre tanto em um microuniverso quanto em um
macrouniverso. Por isso, o capitulo IX traz a nebulosa, especificamente a Via
Lactea, que também sofre as deformagdes dos devaneios, mas de forma suave e
amplificada. A nebulosa associa-se a nuvem e ao leite, ao vago e ao redondo, e sua
massa celeste é permeada por forgas magicas.

No capitulo seguinte, Bachelard inicia um estudo sobre o “devaneio vegetal”
centrado na arvore, intermediaria entre terra e ar, em que se destaca a verticalidade
e a retiddo e cuja madeira, “mae do fogo”, pode ser considerada como um quinto
elemento. Contudo, € sua forma que manifesta o devaneio.

Bachelard apresenta a “metamorfose em arvore”, o “devaneio empoleirado”, a
imagem do ninho, a maternidade atribuida as arvores e o movimento primitivo do
embalo em seus galhos. Apresenta, ainda, a luta da arvore com a nuvem, da arvore

frente a tempestade, em que

compreendemos que a dor esta no cosmos, que a luta estd nos elementos, que as
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vontades dos seres s&o contrarias, que o repouso nao passa de um bem efémero. A

arvore que sofre é o apogeu da dor universal (BACHELARD, 2001a, p. 222).

A arvore € uma das “imagens primeiras” da vida metaforizada. Associa-se a
fumaca, empresta suas caracteristicas as montanhas, produz as estacdes e
conserva em si todos os segredos como no mito da “arvore da vida”.

O penultimo capitulo de O ar e os sonhos € dedicado ao vento, que figura,

geralmente, como “ar violento”. Como considera Bachelard,

Poderiamos dizer que o vento furioso € o simbolo da cdélera pura, da colera sem
objeto, sem pretexto [...] O vento, em seu excesso, é a colera que estd em toda parte
€ em nenhum lugar, que nasce e renasce de si mesma, que gira e se volta sobre si
mesma (BACHELARD, 2001a, p. 231-32).

Por este aspecto, tornou-se uma imagem desgastada. S&o poucos o0s
escritores e sonhadores que conseguem atribuir-lhe a “energia elementar”.

Relacionado ao vento, tem-se a imagem da tempestade, do furac&o, dos
vortices e turbilhdes e até mesmo de moinhos, mas € na sonoridade que o ar
violento se destaca: “Ouvir € mais dramatico que ver” (BACHELARD, 2001a, p. 233).
S&o os gritos, os sons de monstros, os assobios que inflamardo a imaginagao
dindmica dos sonhadores e, opondo-se a tudo isto, o siléncio. O tumulto e o siléncio
associam-se a esta forgca dinamica.

Bachelard ainda apresenta o vento associado as almas, a “cacga infernal” das
“furias”, das Erinias, a importancia da origem do vento no devaneio, os quatro ventos
integrados ao césmico e aos quatro pontos cardeais, a sensibilidade da fronte

humana ao vento e a relagdo deste com o sopro, pois
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o vento, para o mundo, e o sopro, para o homem, manifestam a ‘expansao das
coisas infinitas’. Levam para longe o ser intimo e o fazem participar de todas as
forcas do universo (BACHELARD, 2001a, p. 243).

Do sopro orgéanico, Bachelard parte, no capitulo intitulado “A declamacgéao
muda”, para o “sopro poético”, a exuberancia poética. E neste contexto, aborda o
“mimologismo”, de Charles Nodier, definido como “o conjunto das condigbes bucais
e respiratérias que devemos reencontrar por uma imitagao fisiognomdnica do rosto
falante” (BACHELARD, 2001a, p. 246).

Bachelard destaca a pronunciacdo, pela respiragdo humana, das palavras
vida (vie) na inspiragdo e alma (dme) na expiragcaéo e defende que a palavra passa
também por um processo imaginativo, que resulta em “imagens verbais novas”.

A conclusao desta obra se da em dois momentos. Na primeira parte, o tedrico
aborda a imagem literaria e o ato de criagdo poética, em que despreza, de certa
maneira, a sonoridade do poema, pois “A audigdo ndo permite sonhar as imagens
em profundidade” (BACHELARD, 2001a, p. 257).

Na segunda parte, intitulada “Filosofia cinematica e filosofia dindmica”, o

tedrico revé rapidamente os conceitos apresentados e conclui que

s6 a imaginagao material, a imaginagdo que sonha matérias sob as formas, pode
fornecer, unindo as imagens terrestres e as imagens aéreas, as substancias
imaginarias em que se animardo os dois dinamismos da vida: o dinamismo que
conserva e o dinamismo que transforma. Sempre chegaremos as mesmas
conclusdes: a imaginagdo de um movimento requer a imaginagdo de uma matéria.
(BACHELARD, 2001a, p. 273)
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3.4 AFORCA E A INTIMIDADE DA TERRA

O estudo subsequente de Bachelard centrou-se no elemento terra e, pelos
resultados obtidos em suas pesquisas, decidiu apresenta-lo em duas obras: A terra
e 0s devaneios da vontade e A terra e 0s devaneios do repouso.

O primeiro, subtitulado como “Ensaio sobre a imaginagcéo das forgas”, traz
uma introdu¢cdo que Bachelard chama de “Prefacio para dois livros”, em que

argumenta:

Essas imagens da matéria terrestre oferecem-se a nds em profusdo num mundo de
metal e de pedra, de madeira e de gomas; sao estaveis e tranquilas; temo-las sob os
olhos; sentimo-las nas méos, despertam em ndés alegrias musculares assim que
tomamos o gosto de trabalha-las. (BACHELARD, 2001b, p.1)

Estas imagens da terra sdo vastas e, segundo o filésofo, sdo evidentemente
positivas em sua relagdo com a intimidade do individuo.

Bachelard ressalta a imagem como “uma aventura da percepgao” (2001b, p.
3), contrapondo a imaginacdo criadora a reprodutora, a fungdo do real a do irreal.
Apos, retoma os arquétipos, pois “as imagens imaginadas sdo antes sublimagdes
dos arquétipos do que reproducdes da realidade” (BACHELARD, 2001b, p. 3).

Destaca, ainda, a competéncia de leitura, a originalidade da imagem literaria,
que foi 0 que o levou a estas investigagoes, a “explosao de linguagem” na literatura,
os textos surreais, que define como “um cacho de imagens” (BACHELARD, 2001b,
p. 6), a beleza intima e os objetos da terra que “devolvem o eco de nossa promessa
de energia” (Ibid, p. 7).

De maneira geral, as imagens destacadas por Bachelard podem ser divididas

em imagens de extroverséo e de introversao, relacionadas ao trabalho e ao repouso,
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0 que justifica os dois titulos destas obras relacionadas ao elemento terrestre. Da
mesma maneira, estas imagens inserem-se em outros dipticos, como o duro e o
mole, o sim e 0 n&o, o0 repouso e a agitagcdo. Estes aspectos sdo desenvolvidos
durante o primeiro capitulo, chamado “A dialética de energismo imaginario. O mundo
resistente”.

Além do ja mencionado, Bachelard insere discussbes sobre a “luta do
trabalho”, “que € a mais cerrada das lutas” (2001b, p. 19), o projeto arquitetado pelo
trabalhador, o contato com as substancias, o uso das maos, a soliddo, a troca de
intimidades entre trabalhador e matéria e como estas questbes aliam-se a
introversdo e a extroversao.

No capitulo I, analisa-se a vontade humana contra as matérias duras e o uso
das ferramentas. Bachelard disserta sobre varios instrumentos — faca, arpéu,
serrote, machado, agulha, tesoura, goiva etc — verificando sua representagéo
psicanalitica e sua relagao com o individuo e a matéria no devaneio, em que impera,

muitas vezes, o sadismo. Complementa, ainda, com os “devaneios do buraco”, que

o filésofo julga distanciar-se da tendéncia sexual ou anal que |lhe s&o atribuidos:

A medida que o redondo vai se tornando circulo, que o buraco vai tomando a forma
nitidamente circular, as imagens do devaneio libidinoso apagam-se, de sorte que se
poderia dizer que o espirito geométrico € um fator de auto-analise. Isto se torna
materialmente bem mais perceptivel se o buraco deve ter formas mais complicadas:
quadrado, estrela, poligono... (BACHELARD, 2001b, p. 37).

Sao buracos na areia, na terra, na madeira, na pedra e no ferro, produzidos
por diversas ferramentas, que modificam a velocidade, a resisténcia, alterando a
paciéncia e o estado de espirito do individuo.

Muitas vezes, as ferramentas sdo encaradas como armas do ser contra a
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matéria. O trabalho torna-se fruto de uma cdlera intensa, de uma vontade de
dominacdo, estimuladas pelos sons e ruidos, “gritos de aflicdo que excitam a
ofensividade do trabalhador” (BACHELARD, 2001b, p. 47). O tamanqueiro e o
toneleiro sao citados como exemplo deste “duelo”.

As metaforas da dureza sdo retratadas no capitulo seguinte, em que
Bachelard destaca a imagem do n6é da madeira, do carvalho, da forga de torcéo.
Estas imagens duras sdo consideradas “imagens de despertar”, pois “uma forma
dura tolhe o sonho que s6 vive de deformacgdes. [...] os corpos sélidos, os corpos
duros, devem ser expulsos de nossa vida sonolenta. Sdo objetos de insénia”
(BACHELARD, 2001b, p.58).

Na sequUéncia, Bachelard apresenta um capitulo sobre a massa. Imagem
mesomorfa, derivada da associagdo, muitas vezes, entre a agua e a terra, o que
ocasiona uma luta dos elementos, pois “para a imaginacdo material, inteiramente
voltada a suas preferéncias, por mais que se misture os dois elementos, um é
sempre o sujeito ativo, o outro sofre a acédo” (BACHELARD, 2001b, p.61).

Apresentam-se, neste contexto, as imagens da esponja, do pincel, do mata-
borrdo, do padeiro, das maos abertas e fechadas, com a maleabilidade
proporcionada por elas, e a beleza do barro primitivo, “apto para receber e para
conservar a forma de qualquer coisa” (BACHELARD, 2001b, p. 65). Continua com
os raros devaneios do fermento, do pao e da porcelana, em que se percebe a
lentiddo da vida mineral, “vida mais lenta que todas, vida que quer a lentidao, vida
que nao devemos apressar se quisermos recolher-lhe toda a fecundidade”
(BACHELARD, 2001b, p. 72), e o trabalho de amassadura e modelagem, a forja,
que faz do trabalhador o dono do fogo e dos demais elementos, a argila e a cera,

com seu potencial de formas, e encerra discorrendo sobre os modeladores cegos,
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que apresentam, em suas esculturas, grande dinamicidade e vigor elemental.

No capitulo V, “As matérias da moleza. A valorizagdo da lama”, Bachelard
associa a infelicidade as matérias sujas, retoma a fixagado anal, o fedor, o pegajoso,
as “massas tristes”, os palavrdes originados destas massas socialmente inferiores, o
visco, o0 “grude tenebroso”. Também apresenta a lama, o negro que a alimenta, a
vontade de escavar a terra e os banhos de lama, em que se vai “recuperar uma
salde primitiva. E verdadeiramente uma volta 8 mae; uma submissdo confiante as
poténcias materiais da terra materna” (BACHELARD, 2001b, p. 105).

O outro capitulo é dedicado ao ‘lirismo dinamico do ferreiro”, que inicia
quando a pedra transformou-se em martelo. Abordando a Idade do Ferro como a
“idade do ferreiro”, Bachelard discorre sobre “a arte do choque”, sobre a infantilidade
do martelo, sobre a violéncia instantanea que transforma o martelo em arma, sobre
0 som da bigorna que remete o ser em devaneio ao passado e sobre a associagao
desta ferramenta a forja e aos seus demais instrumentos.

Na sequéncia, verifica-se a funcdo da témpera, com todos os materiais que
podem, mitica e realmente, compé-la, a metafora da forja para o sol poente, para as
tempestades, os mitos, como o de Vulcano, que cercam o oficio de ferreiro, que “se
mostra como um oficio completo” (BACHELARD, 2001b, p. 136). As imagens de
dragdes e serpentes e os ruidos metalicos encerram a primeira parte desta obra.

Na segunda parte, Bachelard dedica-se, no capitulo VII, ao rochedo, que
remete a uma série de contradigbes imaginarias. Apresenta os devaneios que
petrificam os céus e as nuvens, as rochas que adquirem forma humana, o arenito
que permite que se vislumbre “monstros de pedra”, os desfiladeiros que se movem,
o rochedo como pedra tumular, a esfinge, as rochas como “gigantes naturais”, a

coragem do rochedo ao enfrentar o mar bravio, o grito das rochas perspassadas
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pelo vento e a “moral cosmica” que “se expressa nos grandes espetaculos da
natureza” (BACHELARD, 2001b, p. 160)

Dando continuidade, “O devaneio petrificante”, que tem lugar no capitulo VIII,
faz o mundo contemplado morrer, as figuras imobilizarem-se e tudo se torna lento.
Predominam as imagens cortantes, o frio, o siléncio, a morte e a nadificagdo. Estes
aspectos caracterizam o chamado “Complexo de Medusa”. Neste contexto,
Bachelard ainda insere comentarios sobre as cores, sobre as imagens metalicas,
sobre as doengas, sobre a recusa a vida vegetal, a arvore de pedra e a fonte.

Assinala-se, ainda, neste complexo de Medusa, uma dupla funcio: endurecer

algo vivo ou dar vida a algo duro. Como observa Bachelard,

Cumpre ir as proprias regides da sinceridade das imagens para despertar o jogo dos
valores que se trocam no plano de um complexo de Medusa. Projetamos
normalmente este complexo, queremos imobilizar o ser temeroso. Mas as vezes, na

contemplacdo do inanimado, somos vitimas de uma situagéo inversa. (2001b, p. 182)

O longo capitulo nove intitula-se “O metalismo e o mineralismo”, em que se
inserem as imagens de metais esquecidos, como o chumbo e o estanho, os sonhos
alquimicos, o alambique, a frieza, a forga e a hostilidade do metal e a relagao entre
os trés reinos — mineral, vegetal e animal —, que possuem “estreitas relagdes: um
alimenta o outro” (BACHELARD, 2001b, p. 192). Assinala-se uma animalizagdo do
mineral, em que figuram a imagem da pedra como semente, da mina que cresce e
envelhece como uma arvore mineral e o ouro como filho legitimo da terra. Ainda a
corrupgdo material no sentido de “sujar para limpar — corromper para regenerar —
perder para salvar — perder-se para salvar-se” (BACHELARD, 2001b, p. 1999), cujo
sentido perpassa a imagem do esterco, o fenédmeno da petrificacdo apos a morte, a

atracédo pela mina, que esta relacionada a mae e a morte, o sal, “poténcia insidiosa
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que trabalha nos confins da terra e da agua” (BACHELARD, 2001b, p. 209), o féssil,
as pedras preciosas e o vulcao.

Bachelard apresenta, também, uma associagao entre astronomia e alquimia,
em que os metais referem-se aos planetas e aos érgaos do corpo humano, a fé na
reprodugdo e a animalizagdo das pedras, o uso das ligas e do grafite e os tipos de
montanha com suas relag¢des externas e subterraneas.

O capitulo X concentra-se nas imagens do cristal e no devaneio cristalino.

Bachelard argumenta que

Todos os tipos de imaginagao vém encontrar aqui [nas gemas e sélidos naturais] as
suas imagens essenciais. O fogo, a agua, a terra, o proprio ar vém sonhar na pedra
cristalina. (2001b, p. 187)

A beleza do universo esta contida nos cristais que o reproduzem, fazendo
com que estes cristais adquiram uma plurissignificacdo. Eles podem ser associados
a luz, a pureza, a agua congelada, podem simbolizar riqueza, adquirirem
caracteristicas de talismas da sorte ou de pecas amaldicoadas.

O tedrico refere-se a safira, em que o céu se materializa, ao diamante, “que é
um olhar que hipnotiza” (BACHELARD, 2001b, p. 242), ao colibri, sendo uma jdia
qgue voa, ao som do cristal, ao rubi, que guarda o fogo, ao calor e ao brilho, capaz de
substituir um olhar humano.

No penultimo capitulo, Bachelard trabalha o orvalho e a pérola, sendo o
primeiro considerado uma agua celeste, que prepara a fecundagcédo da terra.
Também relacionado a juventude, acredita-se que, associado ao ouro, geraria o mel
e consumido pelas ostras, renderiam pérolas.

A terceira parte deste livro contém apenas o ultimo capitulo — “A psicologia da
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gravidade”. Nele, o tedrico retoma e estende algumas das discussdes ja vistas em O
ar e os sonhos, como a contraposicao do leve e do pesado, a verticalidade, a queda
imaginaria, a vertigem, a sonoridade da queda, o medo de cair e o abismo

relacionado a todos os elementos. Como explicita Bachelard,

O grande, o pequeno tém seu precipicio. Todos os elementos tém seu precipicio. O
fogo € um precipicio que tenta um Empédocles. Para um sonhador, o menor

turbilhdo de dgua € um Maelstrom. Todas as idéias tém seu abismo. (2001b, p. 279).

Na sequéncia, sdo trabalhados o esmagamento, a vontade de aprumo, a
coluna vertebral, e os fardos pesados que os individuos orgulham-se de carregar,
caracterizando o Complexo de Atlas que “representa o apego a forgas espetaculares
e — caracteristica muito especial — a forcas enormes inofensivas, até mesmo a forcas
que néo pedem sendo ajudar o proximo” (BACHELARD, 2001b, p. 294).

Outro complexo, que ja foi apresentado, também se manifesta com imagens
terrestres: o Complexo de Xerxes. Neste caso, esta relacionado aos alpinistas que
vencem as costas ingremes das montanhas mais altas, em uma dominagao
tranquila, que se soma a um complexo de superioridade.

Depois de retomar mais alguns aspectos do método psicoterapéutico do
devaneio acordado de Desoille, Bachelard termina citando um “complexo infernal”
nos devaneios das profundezas, com a utilizagcao dos “defensores dos umbrais”, e
as quedas coloridas.

A segunda obra do elemento terra, A terra e os devaneios do repouso,
subtitulada “Ensaio sobre as imagens da intimidade”, inicia com uma breve revisao
dos conceitos-base relacionados a imaginagdo dinamica das forgas, visto que nao

ha como separar totalmente estas imagens das imagens da intimidade e do repouso
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que serdao apresentadas, pois “toda matéria imaginada, toda matéria meditada,
torna-se imediatamente a imagem de uma intimidade” (BACHELARD, 2003, p. 3) e é
nesta intimidade que se descobre o repouso.

No primeiro capitulo, Bachelard apresenta os devaneios da intimidade

material sob quatro perspectivas:

1) uma perspectiva anulada;

2) uma perspectiva dialética;

3) uma perspectiva maravilhada;

4) uma perspectiva de intensidade substancial infinita.
(BACHELARD, 2003, p. 9)

A perspectiva anulada é a visao dos filosofos, em que o interior € encoberto,
velado, tudo é aparéncia, e “tolhe[-se] brutalmente toda curiosidade voltada para o
interior das coisas. [...] Inutil ir ver, mais inutil ainda imaginar” (BACHELARD, 2003,
p.9).

Ja a perspectiva dialética, que pertence aos poetas e sonhadores, apresenta-
se como “uma perspectiva invertida que pode ser expressa em uma formula
paradoxal: o interior do objeto pequeno é grande” (BACHELARD, 2003, p. 11-12).
Verifica-se a miniaturizagdo, o avesso, a imagem da noz, da concha, o reino das
fadas entre outros.

A terceira perspectiva, a maravilhada, revela que o interior € muito mais belo,
mais colorido e “n&o se para mais de sonhar” (BACHELARD, 2003, p. 23). Existem
esculturas internas, belezas adormecidas, mundos espetaculares a serem
revelados.

A perspectiva de intensidade substancial infinita “valoriza a intimidade antes

em intensidade substancial do que em figuras prodigiosamente coloridas. Ai
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comecam os devaneios infinitos de uma riqueza infinita” (BACHELARD, 2003, p. 26).
Surge um poder misterioso, que o filésofo explicita através da contraposi¢céo de cor e
tintura, calor e fogo, grande e pequeno, exterior e interior das flores e a valorizagéo
do interior, pela psicanalise, como uma volta a mae.

No capitulo Il, aparecem as imagens da “intimidade em conflito”, expressas
pela mobilidade das formigas, pelo processo de fermentagéo, pela agitagcdo sexual
dos espermatozoides, pelo combate entre as substancias na corrosdo, na ferrugem,
pelos enxames de gafanhotos, pelos venenos, que se diferencia das pocodes, pelas
adjetivacbes antitéticas e pelo préprio homem que, a partir do pecado original,
misturou morte e vida. Enfim, “¢ no homem e pelo homem que a natureza se
determina em contra-natureza” (BACHELARD, 2003, p. 55).

“A imaginagao da qualidade. Ritmanalise e tonalizagdo” € o titulo do terceiro

capitulo, no qual Bachelard argumenta que

Todas as descri¢cdes psicologicas relativas a imaginagao partem do postulado de que
as imagens reproduzem mais ou menos fielmente as sensagdes, e quando uma
sensagao detectou numa substancia uma qualidade sensivel, um gosto, um odor,
uma sonoridade, uma cor, um polimento, uma forma arredondada, ndo se vé bem

como a imaginagao poderia ultrapassar essa licéo inicial. (BACHELARD, 2003, p. 61)

Observa-se o lirismo, o sensualismo, a utilizagado dos substantivos e adjetivos,
as antiteses, a tonalizagdo do sujeito, os excessos e as metaforas que compde o
estilo de cada individuo.

No capitulo IV, esta manifesta a relagao entre a casa natal e a casa onirica. A
lembranca invoca a casa natal que sempre sera a casa da intimidade que, por sua
vez, produz a casa dos sonhos, a casa onirica. Esta imagem €& associada a diversas

outras como, por exemplo, a cripta, a gruta, o labirinto e o castelo.
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A casa onirica pode ser considerada completa ou em partes. Quando

completa,

€ a unica onde se pode viver os devaneios de intimidade em toda sua variedade.
Nela se vive s0, ou a dois, ou em familia, mas sobretudo s6. [...] Tendo o porao como
raiz, o ninho no telhado, a casa oniricamente completa € um dos esquemas verticais
da psicologia humana (BACHELARD, 2003, p. 81).

Mas as partes também sao significativas. Bachelard destaca a profundidade
do sonho da escada, o medo que se tem do poréo e do soétao, o refugio secreto e a
janela. Além disso, apresenta o contraste entre a casa do campo, “construida sobre
a terra, dentro de uma cerca, em seu universo”, e a casa da cidade, “o edificio cujos
compartimentos nos servem de moradia e que s6 se constroi sobre o calgamento
das cidades” (BACHELARD, 2003, p. 87), a casa iluminada, como fronteira entre o
dia e a noite, a cabana endeusada, a casa fechada como um ventre materno e o
tronco cavernoso de uma arvore oca como uma casa onirica, pois “do fundo da
arvore oca, no centro do tronco cavernoso, seguimos o sonho de uma imensidao
arraigada. Essa morada onirica € uma morada de universo” (BACHELARD, 2003, p.
91).

No capitulo seguinte, revelam-se as particularidades do “complexo de Jonas”.
A imagem de Jonas ja €, por si s6, uma “imagem narradora, uma imagem que
produz automaticamente um conto” (BACHELARD, 2003, p. 102) e fomenta todas as
imagens de engolir e ser engolido. Inclusive, ha a possibilidade de potencializar esta
imagem quando o ser que engole também é engolido.

Dentro deste complexo, verifica-se, também, a imagem de Gargantua, o
gigante que engole tudo, a ventriloquia, a representacdo da imagem de Jonas na

alquimia, a saida do ventre através de um “vémito prolifico”, as contraposicdes entre
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ventre sexual e ventre digestivo, engolir e morder, o dragédo e o herdi; 0 pogo que
engole, o sarcéfago, o mito do nascimento por meio de um pé de repolho, as
cavernas marinhas, o cavalo de Trdia, a crisalida e a mumia.

O sexto capitulo concentra-se na gruta, retratada como um templo natural,
lugar privilegiado para um repouso protegido que, algumas vezes, transforma-se em
uma camara secreta para abrigar amores ardentes e, em outras, uma oficina que,

com pouca luz e solidao, propicia

uma atividade subterrdnea [que] beneficia-se de uma mana imaginaria. E preciso
conservar um pouco de sombra ao nosso redor. E mister saber entrar na sombra
para ter for¢ca de executar a nossa obra (BACHELARD, 2003, p. 148).

Bachelard ainda disserta sobre as vozes da gruta, a ressonancia, o eco, o
oraculo que se utilizava destas “vozes” para fazer as profecias, a entrada da caverna
que se assemelha a um olho negro e o pavor e o maravilhamento produzido neste
limiar, o mito da caverna de Platdo, a gruta como reino da mulher, assim como a
casa, 0 ventre, o ovo e a semente, e a representacdo da gruta como a primeira e
ultima morada, associando-a ao tumulo.

Dando prosseguimento, o capitulo VIl aprofunda-se na imagem do labirinto.
No labirinto impera a angustia, o medo de perder-se ou estar perdido, passa-se por
fissuras, por rios subterraneos, em que se sobressaem a lentidao e a vertigem.

Esta imagem pode associar-se a imagem do corredor, dos cruzamentos
citadinos, da colmeia e do calabouco.

Verifica-se, também, a existéncia de labirintos duros, que podem ser
petrificantes, e moles. O “labirinto duro € um labirinto que fere. Ele se diferencia do

labirinto mole em que sufocamos” (BACHELARD, 2003, p. 174). Mas, nos dois
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casos, predominam a estreiteza, os ruidos hostis e, curiosamente, o calor. “O
individuo labirintado, por maiores que sejam seus tormentos, experimenta o bem-
estar do calor” (BACHELARD, 2003, p. 188).

Depois de ressaltar aspectos do sujo e do esgoto, Bachelard, sintetiza os
conceitos apresentados até entdo.

O oitavo capitulo, “A serpente”, que principia a terceira parte da obra, analisa
0s mitos que cercam este animal, a sua rapidez, o medo que ela gera, o frio dos
répteis, a associagdo da serpente a imagem da corda, do rio e do intestino, a sua
mobilidade dinamica, a sedugao e a serpente cosmica, que esta no nucleo da terra.
Bachelard termina o capitulo apresentando o “complexo de Laocoonte em que a
imaginacao esta suspensa entre a repugnancia e a atracédo” (BACHELARD, 2003, p.
217) e lembrando que, para a imaginagao, o verme e a chama, entre outros, também
possuem aproximagdes com as serpentes.

Na sequéncia, tem-se um capitulo dedicado a imagem da raiz, intimamente
interposta entre a vida e a morte, considerada a fronteira entre o ar e a terra. Muitas
vezes, a raiz invoca a imagem da arvore invertida, pois “trata-se de uma palavra
indutora, uma palavra que faz sonhar, uma palavra que vem sonhar em nés”
(BACHELARD, 2003, p. 226). Ela participa com o individuo de um sonho de descida
e “revela em nossos sonhos tudo aquilo que nos faz filhos da terra” (BACHELARD,
2003, p. 228).

O tedrico ainda discute o mito da mandragora, o ato de desenraizar, alguns
aspectos da lavoura, a arvore mutilada, o passado invocado pelas raizes, a
associagao desta a serpente, a raiz mole, as arvores glutonas, a arvore platénica, a
capacidade de interligagdo com o inferno e com os mortos, o carater sexual da raiz e

encerra com um comentario sobre as raizes das plantas do jardim, que nao
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conduzem o individuo ao devaneio.

No ultimo capitulo, intitulado “O vinho e a videira dos alquimistas”, Bachelard
encerra a discussdo sobre a intimidade terrestre inserindo o vinho como uma
imagem de equilibrio, relacionado ao sangue e a pureza. E considera: “o ouro € o rei
dos metais, o ledo o rei dos animais. E é a videira que é a rainha do mundo
intermediario” (BACHELARD, 2003, p. 252).

Utilizando-se destas teorias de Bachelard e sabendo que o poeta, ora
estudado, potencializa o uso de imagens e relaciona-se intimamente com as forgcas
elementais, pretende-se verificar a validade da fenomenologia da imaginagao para
uma analise que levara a uma revalorizagado dos recursos poéticos empregados por

Neruda em Residencia en la tierra.



78

CAPITULO 04

OS QUATRO ELEMENTOS EN RESIDENCIA EN LA TIERRA

Para se entender o carater literario da obra residenciaria, optou-se por
abordar, primeiramente, neste capitulo, as caracteristicas que foram apropriadas das
visdes e definicdes do préprio autor, apreendidas de um dos poemas que aparece
na primeira parte de sua obra, intitulado “Arte Poetica”.

Os conceitos, que este poema revela, apresentam uma relagao efetiva com
as teorias de Giambattista Vico. Portanto, acredita-se que € importante inserir esta
vertente, ja que se aproxima, também, das criticas pré-existentes desta obra.

Apos um breve levantamento das imagens reincidentes, dos Leitmotives
residenciarios, o estudo deste capitulo estara centralizado na aplicacdo da
fenomenologia da imaginagdo, de Gaston Bachelard, analisando separadamente
alguns dos poemas mais representativos da primeira parte de Residencia en la tierra

relacionados a tetravaléncia elemental.

4.1 A“ARTE POETICA” RESIDENCIARIA

O termo “Poética” € amplamente utilizado para referir-se ao fazer literario, ou
aos aspectos caracteristicos da producao literaria de um determinado autor mas,
também, designa uma “teoria ou doutrina sistematica de poesia” (PREMINGER,
1974, p. 636).

Quem primeiro utilizou este termo foi Aristoteles em sua obra Poética (ou Arte

Poética). Neste tratado, o filésofo procura classificar, categorizar e normatizar a
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producao literaria, ressaltando a relacdo desta com o universo, a realidade
(mimesis), a sua fungado (catarse) e, na ansia de defini-la, utiliza a célebre frase:
“nao compete ao poeta narrar exatamente o que aconteceu; mas sim o que poderia
ter acontecido” (ARISTOTELES, 2005, p.43), contrapondo o que a poesia é — inicio
da obra — com o que a poesia deveria ser. Este aspecto gera, entre os tedricos, duas
linhas conceptivas da poética: descritiva e prescritiva.

Desde entdo, tedricos, criticos e escritores procuram demonstrar as suas
concepgdes da arte literaria através de “artes poéticas”, seja por meio de ensaios,
tratados, manifestos ou através de metapoemas, como é o caso de Neruda.

Em Residencia en la tierra, o poeta, com um estilo sombrio, amargo,
melancolico, destrutivo e com um vocabulario influenciado pelas vanguardas,
apresenta um metapoema descritivo — poesia que “pensa a si préopria dentro do texto
em que se desenvolve, obedecendo a um impulso de autodesvendamento”
(MOISES, 2004, p. 281) — chamado de “Arte Poética”, que “asume la dupla funcién
de ser definicion y ejemplo” (MONDONEDO, 2004, p. 2) e que representa sua

primeira tentativa de organizar/definir seu fazer poético:

Arte Poética

Entre sombra y espacio, entre guarniciones y doncellas,

dotado de corazén singular y suefios funestos,
precipitadamente palido, marchito en la frente

y con luto de viudo furioso por cada dia de vida,

ay, para cada agua invisible que bebo sofiolientamente

y de todo sonido que acojo temblando,
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tengo la misma sed ausente y la misma fiebre fria

un oido que nace, una angustia indirecta,

como si llegaran ladrones o fantasmas,

y en una cascara de extension fija y profunda,

como un camarero humillado, como una campana un poco ronca,

Como un espejo viejo, como un olor de casa sola

en la que los huéspedes entran de noche perdidamente ebrios,

y hay un olor de ropa tirada al suelo, y uma ausencia de flores

- posiblemente de otro modo aun menos melancdélico-,

pero, la verdad, de pronto, el viento que azota mi pecho,

las noches de substancia infinita caidas en mi dormitorio,

el ruido de un dia que arde con sacrificio

me piden lo profético que hay en mi, con melancolia

y un golpe de objetos que llaman sin ser respondidos

hay, y un movimiento sin tregua, y un nombre confuso.
(NERUDA, 1996, p. 66)

Este texto apresenta um eu-lirico que se relaciona com o ambiente de forma
triste e dolorosa, mas que gradativamente, encontra seu lugar em meio as “coisas” e
descobre-se poeta/profeta. Este carater profético/religioso da literatura e do escritor

€ simultaneamente um dos pontos marcantes da teoria de Giambattista Vico, cujas
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especulacbes combinaram as doutrinas de Longino com a teoria das origens
linguisticas de Lucrécio, dentro de sua tese principal: que a primeira linguagem apoés
o dilavio foi dominada pelo sentido, paixado e imaginagéo e foi portanto ao mesmo
tempo emocional, concreta, mistica e poética (PREMINGER, 1974, p. 643). Desta
maneira, a obra de Vico, Principios de (uma) ciéncia nova, revela-se de grande
importancia dentro da teoria poética pois, na busca de entender os primordios da
civilizagao, ele se dedica a definir a literatura, associando aos primeiros sabios os
“poetas tedlogos”, que, na ansia de explicar o mundo, construiram ficcionalmente as
primeiras religides pagas: “A verdadeira sapiéncia deve, pois ensinar a cognigao das
coisas divinas, para conduzir ao sumo bem as coisas humanas” (VICO, 1974, p.70).
Em determinado momento, portanto, contraria a origem da poesia de Platao e

Aristoteles ao colocar:

As trés tarefas que deve cumprir a grande poesia: inventar sublimes fabulas,
adequadas ao entendimento popular, e comové-lo ao maximo, para ao fim e ao
cabo, atingir o fim que a si préprio se prefixou, qual de ensinar o povo a agir
virtuosamente, na mesma forma pela qual eles a si préprios se ensinaram
(VICO,1974, p.78).

No capitulo “Da logica poética”, Vico define poesia como metafisica e o poeta
assume a posi¢ao de tedlogo, o que podemos associar ao fazer poético da fase
residenciaria de Neruda, chamado por ele mesmo de poema metafisico, e ao verso
de “Arte poética” que diz: “me piden lo profético que hay en mi, con melancolia”.

No metapoema de Neruda também aparece um eu-lirico incumbido de
organizar o caos atraveés da légica. Légica esta, que Vico associa as proprias “coisas
humanas” pois, os poetas, “com a sua logica, precisaram compor 0s sujeitos para

compor as formas” (VICO, 1974, p.92). Ainda ressalta que a palavra légica tem
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como radical /6gos, que significa idéia, palavra mas, também, coisa. O falar
fantastico e de imaginagao divina do poeta, que contrapde as coisas do espirito e as
coisas humanas, esta vinculado, em sua origem, com a onomathesia, que € a
imposicdo dos nomes as coisas, feitas por Adao na criacdo do mundo, que so é
possivel ao “fingir delas [das coisas] imagens humanas” (VICO, 1974, p.89).

Neruda, apds enunciar uma série de “coisas” que sao “imagens de um mundo
marcado pela feiura e irrelevancia do homem” (LAGMANOVICH, 2004, p.2), como
“‘garcom humilhado”, “sino rouco”, “espelho velho”, “casa abandonada” — pois
“‘inconscientemente o poeta descreve o caos como um mundo destruido, como um
mundo que a sua propria colera acaba de destruir” (BACHELARD, 2001b, p. 109-10)
— termina seu poema com o0s versos: “y un golpe de objetos que llaman sin ser
respondidos / hay, y un movimiento sin tregua, y un nombre confuso.”, que apontam
ao chamado profético citado anteriormente, pois “parece que as [coisas]
inominaveis, quando guardadas pelo inconsciente, procuram incessantemente um
nome” (BACHELARD, 2003, p. 130).

Vico ainda ressalta que

0s poetas deram aos corpos o grau entitativo de substancias animadas [...] trabalho
de mentes abstratas [...] O homem com o entender desenvolve a sua mente e
compreende essas coisas, mas com 0 nao entender ele se faz essas coisas, e, com
o transformar-se nelas, torna-se elas proéprias [...] E a ordem das idéias humanas é
justamente de observarem-se as coisas semelhantes, inicialmente para expressar-
se, depois, para provar (VICO, 1974, p.91-92).

Este tipo de contato, segundo Gaston Bachelard, é propicio nos momentos de
soliddo, tdo constantes neste poeta césmico e itinerante que € Neruda. Como o

filbsofo coloca, “essas horas de total soliddo sdo automaticamente horas de



83

universo. O ser humano, que abandona os homens e vai até o fundo de seus
devaneios, olha enfim as coisas” (BACHELARD, 2001b, p. 24. Grifo nosso).

Os objetos escolhidos por Neruda sao reflexos do proprio poeta, de seu
universo interior, em um processo de autoconhecimento e de formacao, em que, em
um primeiro momento, ha a identificagdo do eu-lirico com os objetos e,
posteriormente, um afastamento para poder executar sua funcdo, cumprir o
chamado dessas “coisas”. Ha um ciclo de renovacgao. O peso de tudo desaba sobre
o0 poeta, que é forcado a se reorganizar. E um momento de ruptura para que ocorra
0 renascimento poético.

Este renascimento, que acontecera em todos os setores artisticos, comeca a
ser realizado por este poeta que transcende, experimenta e inova, culminando em
uma producdo que serd chamada, posteriormente, de surrealista. E importante
ressaltar um fragmento de Confieso que he vivido, em que Neruda faz referéncia a

este fato:

Residencia en la tierra esta escrita, o por lo menos comenzada, antes del apogeo
surrealista, como también Tentativa del hombre infinito, pero en esto de las fechas
no hay que confiar. El aire del mundo transporta las moléculas de la poesia, ligera
como el polen o dura como el plomo, y esas semillas caen en los surcos o sobre las
cabezas, le dan a las cosas aire de primavera o de batalla, producen por igual flores
y proyectiles (NERUDA, [s.d.], p. 132).

Em relacdo ao Surrealismo, mencionado por Neruda, convém lembrar que o
termo foi utilizado a primeira vez por Apollinaire em uma conferéncia e fixou-se em
1924, no Manifesto do Surrealismo de André Breton, onde se destaca que “o irreal é
tdo verdadeiro quanto o real, o sonho e a realidade s&o vasos comunicantes”

(LAROUSSE, 1998, p. 5545).
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Essa nova tendéncia destacou-se primeiramente nas artes visuais, mas nao
demorou muito para estender-se a todos os seguimentos artisticos e culturais,
inclusive no cotidiano, através de propagandas, panfletos e embalagens.

O movimento surrealista, que se derivou do Dadaismo, ndo traz uma regra ou
definicdo estética, preocupa-se apenas com o fluxo das emocbes e com a

representacdo do pensamento humano. Por isso, Villar Raso comenta que

Con el dadaismo, el arte y la literatura se conviertieron en algo revolucionario y
subversivo. Con el surrealismo, el arte pas6 a ser una fuerza capaz de cambiar al
hombre. (VILLAR RASO, 1987, p.27)

Esta mudanga foi ressaltada no poema “Arte Poética” e ela se intensifica
principalmente na segunda parte de Residencia en la tierra, produzida em terras
espanholas, onde Neruda convive com os demais artistas surrealistas, o que resulta
na confirmagao do poeta chileno nesta tendéncia, levando-o, inclusive, a fundar, em
1935, a revista Cavallo verde para la poesia, de publicacdo surrealista. Basta citar, a
titulo de exemplo desta tendéncia, o poema “Oda con un lamento” que traz, como

outros poemas nerudianos desta fase, imagens surreais:

On NiIRA ENTRE las rosas, oh presion de palomas,
oh presidio de peces y rosales,
tu alma es una botella llena de sal sedienta

y una campana llena de uvas es tu piel.

Por desgracia no tengo para darte sino ufias

o pestafas, o pianos derretidos,

0 suefios que salen de mi corazén a borbotones,
polvorientos suefios que corren como jinetes negros,

suefios llenos de velocidades y desgracias.



Sélo puedo quererte con besos y amapolas,

con guirnaldas mojadas por la lluvia,

mirando cenicientos caballos y perros amarillos.

Sélo puedo quererte con olas a la espalda,

entre vagos golpes de azufre y aguas ensimismadas,

nadando en contra de los cementerios que corren en ciertos rios
con pasto mojado creciendo sobre las tristes tumbas de yeso,
nadando a través de corazones sumergidos

y palidas planillas de nifios insepultos.

Hay mucha muerte, muchos acontecimientos funerarios
en mis desamparadas pasiones y desolados besos,

hay el agua que cae en mi cabeza,

mientras crece mi pelo,

un agua como el tiempo, un agua negra desencadenada,
con una voz nocturna, con un grito

de pdjaro en la lluvia, con una interminable

sombra de ala mojada que protege mis huesos:

mientras me visto, mientras

interminablemente me miro en los espejps y en los vidrios,
0igo que alguien me sigue llamadome a sollozos

con una triste voz podrida por el tiempo.

Tu estas de pie sobre la tierra, llena

de dientes y relampagos.

Tu propagas los besos y matas las hormigas.
Tu lloras de salud, de cebolla, de abeja,

de abecedario ardiendo.

Tu eres como una espada azul y verde

y ondulas al tocarte, como un rio.

Ven a mi alma vestida de blanco, con un ramo

de ensangretadas rosas y copas de cenizas,

ven con una manzana y un caballo,

porque alli hay una sala oscura y un candelabro roto,

unas sillas torcidas que esperan el invierno,
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y una paloma muerta, con un nimero.
(NERUDA, 1996, p. 137. Grifo nosso)

Este poema, que inicia a terceira parte do livro Il de Residencia en la tierra,
traz no titulo um aparente paradoxo pois, ode é um poema lirico que tem o objetivo
de cantar, exaltar, louvar um determinado fato, pessoa ou coisa, enquanto que a
palavra lamento esta relacionada a uma elegia ou a um epitafio. Mas para alguns
historiadores de Neruda, como Maria Luisa Garcia-Tello, este poema faz referéncia
a pequena Malva Marina, filha de Neruda e Maria Antonieta Hagenaar, que nasce
com hidrocefalia e, apesar disto, vive até aos nove anos, abandonada pelo pai e,
posteriormente, pela mae, com uma pobre familia holandesa.

Com esta informacéo o paradoxo se desfaz, pois 0 nascimento da unica filha
de Neruda, que deveria ser cantado com alegria, tem de ser cantado com tristeza e,
talvez, a culpa que o poeta sente pelo abandono a transforma, dentro do poema, em
um ser fantasmagorico que Ihe vem assombrar.

No primeiro verso do poema o eu-lirico refere-se a esta crianga: “Oh nifa
entre las rosas, oh presidon de palomas,/oh presidio de peces y rosales”, e a
descreve quase como a um objeto. Observe-se que “presidio de peces” pode ser
entendido como um aquario, que se associa a idéia da hidrocefalia.

O poeta inicia a segunda estrofe com “Por desgracia no tengo para darte sino
ufas/ o pestafas, o pianos derretidos” e a terceira com “Sélo puedo quererte con
besos y amapolas”, que fazem referéncia a impossibilidade de relacionamento entre
os dois. E interessante observar, também, a progressdo do nimero de versos de
cada estrofe: a primeira com quatro, depois com cinco, nove, culmina em uma
estrofe com doze versos, demonstrando a intensificacdo da enfermidade ou o

distanciamento de Neruda em relagdao a filha, em que Neruda fala da morte, da
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culpa, da angustia, da agua negra que lhe cai na cabega (talvez outra referéncia a
hidrocefalia) e, principalmente, da passagem do tempo, resultando, entdo, nas duas
ultimas estrofes com sete e seis versos cada, em que o sobrenatural e a destruicao
imperam.

O teor surrealista destes poemas residenciarios, como o citado, influenciou
intensamente aqueles artistas, conhecidos, como ja visto, por Geragéo de 27, e que
iniciavam suas experiéncias artisticas dentro das mesmas perspectivas, ja cansados
do subjetivismo romantico e do realismo tradicional. Portanto, pode-se projetar em
Neruda o comentario que Ramoneda faz da obra do poeta espanhol Rafael Alberti:
“‘exaltacién de lo ilégico, lo subconsciente, lo monstruoso sexual, el suefo, el
absurdo” (RAMONEDA, 1996, p. 356), intensificados pela reincidéncia dos simbolos
e pela influéncia dos quatro elementos.

Os poemas de Residencia en la tierra também foram alvos de um processo
de releitura intencional, feito através de gravuras executadas por Federico Garcia

Lorca. Como Canales historiza este fato,

Ja quando se conhecem em Buenos Aires, em 1934, Lorca desenha grande parte
dos poemas que Neruda preparava para seu Residencia en la Tierra, convertendo-se
assim na primeira construcdo visual da poesia do chileno. [...] Naquele momento
ambos poetas queriam co-produzir um livro entitulado Paloma por dentro, o sea, la
mano de vidrio, que acabou se convertendo em uma edigdo de uma sé copia. Os

poemas séo de Neruda e os desenhos de Lorca os ilustram. (CANALES, 2007, p. 10)

Como concretizado pela figura que segue o poema “Solo la muerte”:

Hay cementerios solos,
tumbas llenas de huesos sin sonido,

el corazon pasando un tunel
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oscuro, oscuro, oscuro,

como un naufragio hacia adentro nos morimos,
como ahogarnos en el corazén,

como irnos cayendo desde la piel al alma.

Hay cadaveres,

hay pies de pegajosa losa fria,

hay la muerte en los huesos,

como un sonido puro,

como un ladrido sin perro,

saliendo de ciertas campanas, de ciertas tumbas,

creciendo en la humedad como el llanto o la lluvia.

Yo veo, solo, a veces,

ataudes a vela

zarpar con difuntos palidos, con mujeres de trenzas muertas,
con panaderos blancos como angeles,

con niflas pensativas casadas con notarios,

ataudes subiendo el rio vertical de los muertos,

el rio morado,

hacia arriba, con las velas hinchadas por el sonido de la muerte,

hinchadas por el sonido silencioso de la muerte.

A lo sonoro llega la muerte

como un zapato sin pie, como un traje sin hombre,
llega a golpear con un anillo sin piedra y sin dedo,
llega a gritar sin boca, sin lengua, sin garganta.
Sin embargo sus pasos suenan

y su vestido suena, callado, como un arbol.

Yo no sé, yo conozco poco, Yo apenas Veo,

pero creo que su canto tiene color de violetas humedas,
de violetas acostumbradas a la tierra

porque la cara de la muerte es verde,

y la mirada de la muerte es verde,

con la aguda humedad de una hoja de violeta

y su grave color de invierno exasperado.
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Pero la muerte va también por el mundo vestida de escoba,
lame el suelo buscando difuntos,

la muerte esta en la escoba,

es la lengua de la muerte buscando muertos,

es la aguja de la muerte buscando hilo.

La muerte esta en los catres:

en los colchones lentos, en las frazadas negras
vive tendida, y de repente sopla:

sopla un sonido oscuro que hincha sabanas,

y hay camas navegando a un puerto

en donde esta esperando, vestida de almirante.
(NERUDA, 1996, p. 110. Grifo nosso)

I‘]I,--" .
v

Figura 1 — Solo la muerte. Federico Garcia Lorca, 1934.

Fonte: http://www.vitruvius.com.br/arquitextos/arq080/arq080_03.asp.

Encontra-se nesta releitura de Lorca a morte imensa e potente. As pequenas
almas, reproduzidas por um numero imenso de pontos, que vao em diregcdo ao tunel
escuro da transicao e compdem o fio que passa pelo buraco da agulha da morte,
pois a morte arremata a vida, é a conclusdo de um trabalho extenso e delicado e,
por isso, a morte merece destaque, € a “almirante” que a tudo controla e a todos
espera — “en donde esta esperando, vestida de almirante”.

Ao mesmo tempo, a morte é representada no desenho sob a forma de trés



90

seres que observam, que manipulam este fio, que estao envoltos neste fio, como as
Trés Parcas da mitologia grega: uma fia (provavelmente a que esta mais a direita,
depois do tunel), outra mede (a cabeca mais ao centro que olha o fio e com a méo o
manipula) e a que corta (observe-se que a cabega a esquerda volta-se para uma
espécie de facao, ou talvez, a propria cabega compde a imagem de uma tesoura).
N&o é dificil, também, associar a imagem a uma pomba (ou trés fundidas), imagem
tdo constante na obra de Neruda. Lorca conhecia-o bem demais para conseguir
refletir os aspectos mais particulares de sua poesia.

Como pdde ser visto por esses trechos citados, além do cunho surrealista que
impregna esses poemas residenciarios, o poeta insere em seus versos as forgas
elementais, em diferentes situagdes e representagdes, seguindo as convengdes ou
nao. Em parte, sao estes elementos que tornam sua poesia tao visceral, tdo intensa.
Portanto, para se experienciar o universo poético nerudiano e a construgao de suas

imagens, & necessario adentrar este universo simbalico e elemental.

4.2 OS LEITMOTIVES EM RESIDENCIA EN LA TIERRA

Os poemas residenciarios de Neruda sao totalmente sensoriais, sinestésicos,
com uma carga simbdlica muito forte e uma grande justaposicdo de imagens,

caracteristica tipica, como visto, do Criacionismo de Huidobro, no qual

la premisa fundamental es la peculiaridad del lenguaje poético con el que se rompe
el convencionalismo y se obliga a las palabras a adquirir una significacion mas
profunda. La segunda funcién es la de crear un mundo nuevo mas que imitarlo o
describirlo. El objetivo es lograr una poesia pura, fruto de la invencién creadora del
poeta. (VIGUERA, 2005, p. 426)
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Além destas tendéncias, como constata Ibanez Langlois, “Neruda é monista e
materialista; nele o mais préximo ao religioso é um panteismo fortemente sensorial”
(1988, p. 13), que se traduz nos objetos sem nome — “vienes volando sin sombra y
sin nombre”, “olor de alguien sin nombre”, “la luz, la presion de muchos dedos sin
nombre”, “un liquido, un sudor, un aceite sin nombre”, “por calles humedas, por rios
sin nombre” — que, como se ressalta em sua “Arte Poética”, enquanto entidades,
clamam ao eu-lirico, que traduz a posi¢céo de profeta tedlogo do escritor, por seu
lugar no universo, que se traduz, em algumas ocasides, na simples imposi¢cao de um
nome: “el nombre que doy a la tierra, el valor de mis suefos”, “los nombres del

mundo, lo fronterizo y lo remoto”.

Neruda deixa explicito este chamado, esta fungao do ente poeta, ao colocar:

sentimos también el compromiso de recobrar los antiguos suefos que duermen en
las estatuas de piedra, en los antiguos monumentos destruidos, en los anchos
silencios de pampas planetarias, de selvas espesas, de rios que cantam como
truenos. Necesitamos colmar de palabras los confines de un continente mudo y nos

embriaga esta tarea de fabular y de nombrar. (NERUDA, 2001, p. 33. Grifo nosso.)

Estes objetos, que compde o universo poético nerudiano, contribuem para a
formagao de Leitmotives, que segundo Grossman (1967, p. 136), sado “figuras que
voltam e situagdes que se repetem”, com as quais o poeta se identifica e que séo
utilizadas constantemente em sua obra, conforme pode ser conferido na tabela de
reincidéncias no Apéndice. Ou, como define Wolfgang Kayser, sdo “os motivos
centrais que se repetem numa obra, ou na totalidade da obra, de um poeta”
(KAYSER, 1958 apud MOISES, 2004, p. 258).

A utilizacdo desta reincidéncia é consciente e intencional, pois no segundo
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metapoema que Neruda escreve, chamado “Explico algunas cosas”, inserido em sua

fase social, esta expresso:

Preguntaréis: Y donde estan las lilas?
Y la metafisica cubierta de amapolas?
Y la lluvia que a menudo golpeaba
sus palabras llenandolas

de agujeros y pajaros?

(NERUDA, 1994, p. 109. Grifo nosso.)

Seus poemas se comunicam pela reincidéncia dessas figuras que traduzem,
muitas vezes, o estado de alma do poeta associado a natureza pois, “0s bosques,
desertos, aguas sao os primordiais, os que penetram o personagem humano e o
metamorfoseiam & sua imagem e semelhanga” (IBANEZ LANGLOIS, 1988, p. 98).

Entre estas imagens figuram elementos aquaticos em grande quantidade,
como mar, oceano, rio, chuva e umidade, além das imagens relacionadas aos outros
elementos — e que receberédo, como objeto especifico desta dissertagdo, uma leitura
detalhada a partir da préxima subdivisdo —, imagens de animais, vegetais, cores,
objetos e partes do corpo humano. Pela sua relagdo implicita com esses elementos
e como introducdo a analise dos mesmos, apresentam-se a seguir algumas dessas
imagens reincidentes concretizadas nos versos nerudianos.

Entre as imagens de animais, figuram o cavalo — “el paso de los caballos de
un triste regimiento”, “ven con una manzana y un caballo”, “y los dulces caballos se
arrodillan” — e o passaro, especificamente a pomba, que “simboliza a simplicidade e
a pureza [...] ou a alma no estado de paz celestial” (HERDER, 2000, p. 162). Sobre

este elemento especifico, Amado Alonso, que como foi visto € um dos maiores

criticos de Neruda, recolhe uma intrigante definicdo do proprio poeta:
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‘A paloma me parece a expressdo mais acabada da vida, por sua perfeicao formal’.
Eis aqui um verso que a contém: ‘Ja seus olhos morreram de agua morta e
palomas...” Neruda o interpretou assim: ‘De que outra coisa pode morrer o tempo,
sendo do ja morto? Morre de morte. Palomas é a cadeia dos seres que se sucedem
sem fim’. (apud IBANEZ LANGLOIS, 1988, p. 108)

E interessante perceber que, se o simbolismo universal da pomba esta
relacionado a paz, a tranquilidade e para o poeta ela represente, em um primeiro
momento, a “perfeicao formal”, no contexto dos poemas ha uma subversdo deste
simbolo, pois este animal é encontrado associado a destruigdo, a morte, geralmente
ensanguentado, como nos versos “y la paloma de sangre que esta solitaria en mi
frente”, “y una paloma muerta, con un numero”, “con ojos de madera, como palomas
tuertas”, “soplaras en su movimiento de paloma con llamas”, “como palomas ciegas
y mojadas”, “rodeada aun por sus palomas negras”, 0 que sugere uma destruicdo do
simbolo e é este tom que predomina a poética deste momento literario de Neruda.

Ainda se encontra reincidéncia de vegetais, principalmente flores, como rosas
e papoulas. A primeira aparece as vezes seca ou estragada, associada ao sangue, a
destruicdo e a morte, como se percebe em “Ola de rosas rotas y agujeros! Futuro”,
“alli la rosa de alambre maldito”, “de ensangretadas rosas y copas de cenizas’,
“Dulce materia, oh rosa de alas secas”, “llega una rosa de odio y alfileres”, “Yo
destruyo la rosa que silba y la ansiedad raptora”, e em alguns momentos relacionada
a mulher e ao corpo feminino, como em “y la rosal reunion de sus piernas en donde/
su sexo de pestafas nocturnas parpadea”, “Oh nifa entre las rosas, oh presion de
palomas”. Em outros, ainda, a utilizagao é peculiar e livre de qualquer convengao, o

que contribui para o carater surreal, como em “Cuando el deseo de alegria con sus

dientes de rosa”, “una rosa inundada, una medusa, un largo”, “y crece hacia las
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rosas en mis dedos”, “estan hechas las rosas del océano solo”, “La parracial rosa
devora”.

Ja a papoula esta relacionada, na poesia de Neruda, com a relagdo amorosa
— “Solo puedo quererte con besos y amapolas” — e quase sempre caracteriza a
mulher, como nos exemplos “su luz de amapola muerdo con delirio”, “su amapola
eficaz, su rayo rojo” e “En tu frente descansa el color de las amapolas”. Outro
aspecto interessante aliado a esta figura € a cor. Sabe-se que existem papoulas
brancas, rosas, violaceas e vermelhas, mas nos poemas aparecem “verdes”,
“negras”, “escuras” e, o que mais surpreende, “masculinas” e “marinhas”, como em
“cubiertos de amapolas masculinas” e “Oh amapola marina, oh deudo mio”.

As cores também sido muito relevantes nos poemas nerudianos. Em
Residencia en la tierra aparece em grande quantidade o negro, com carater negativo
e, em sua maioria, como adjetivo, algumas vezes anteposto, o que fornece um certo
destaque a esse simbolo de auséncia e melancolia como também, de caos e morte.
Nos versos encontramos: “sonarian sus negras silabas de sangre”, “Hasta que
rompas sus negras maderas”, “como un negro relampago perpetuamente libre”, “[...]
Por qué una negra noche / se acumula en la boca? Por qué muertos?”.

O azul é a cor que apresenta a segunda maior reincidéncia. Esta intimamente
relacionada ao eu-lirico de Neruda — “esa conciencia resplandeciente cuyo destello
me vestia de ultraazul?”, “Conservo un frasco azul” — e apresenta certa forca poética
na qual o poeta se escora para enfrentar o caos — “aguas azules para una batalla”,
“con su azul material vagamente invencible”. Por mais fantastico que parega, como
em “salmones azulados de congelados ojos”, é por esta cor que o eu-lirico quer ser
envolvido: “por donde ir al azul de la tierra”, “al final del Océano desciende, / azul y

azul, atravesada por azules,/ ciegos azules de materia ciega”.
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O verde, por sua vez, simbolicamente intermediario entre o azul e o vermelho
(HERDER, 2000, p. 202), cor da agua, da vida, da renovagdo, é associado,
principalmente nos poemas da segunda parte, ao erdtico, a violagdo e a excregao
humana, como em “en un espeso rio de semen verde”, “y de vomitos verdes”, “ir por
las calles con un cuchillo verde”, “Sus pies cortados van, sus ojos verdes,/ van
derramados, para siempre hundidos”, “porque la cara de la muerte es verde,/ y la
mirada de la muerte es verde”, “Tu eres como una espada azul y verde”, “y cae su
cabeza de angel verde”. E importante destacar que, como o azul, o verde também
esta relacionado, em grau menor, ao eu-lirico e se destaca nas peculiaridades do
poeta que compunha seus versos sempre utilizando uma caneta verde.

Aparecem também o branco, associado ao fantasmagorico e ao irreal — “como
un fantasma blanco”, “por secantes mas blancos que un cadaver”, “Venid conmigo al
dia blanco que se muere”, “Ven a mi alma vestida de blanco, con un ramo” —, o
vermelho, que por sua ambivaléncia é utilizado em uma adjetivagdo nao
convencional, absurda, para relacionar-se metaforicamente ao fogo — “He oido
relinchar su rojo caballo”, “y abiertos por el sol como grandes bueyes rojos”,
“crecerian sus incesantes aguas rojas”, “la corbata y el virginal céfiro rojo?” —, e o
amarelo, relacionado a passagem do tempo, ao velho, ao esquecido, como em “ni es
la paloma amarillenta que duerme en el olvido”, “a sistemas envueltos en amarillas
hojas”, “llega una embarcacion amarillenta”.

Os objetos que aparecem com frequéncia s&o o navio, a espada e o sino. Nos
poemas, a imagem do navio vem acompanhada da destrui¢do, do abandono e do
passado. E a travessia ndo bem finalizada, é a viagem interrompida, é a perda de

sentidos, em que restam o caos, a melancolia e a tristeza, como se pode perceber

nas duas ultimas estrofes do poema “El fantasma del buque de carga”:
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[...]

Sin gastarse las aguas, sin costumbre ni tiempo,
verdes de cantidad, eficaces vy frias,

tocan el negro estdmago del buque y su materia
lavan, sus costras rotas, sus arrugas de hierro:
roen las aguas vivas la cascara del buque,
traficando sus largas banderas de espuma

y sus dientes de sal volando en gotas.

Mira el mar el fantasma con su rostro sin ojos:
el circulo del dia, la tos del buque, un pajaro
en la ecuacion redonda y sola del espacio,

y desciende de nuevo a la vida del buque
cayendo sobre el tiempo muerto y la madera,
resbalando en las negras cocinas y cabinas,
lento de aire y atmésfera y desolado espacio.
(NERUDA, 1996,p. 90)

O isolamento deste navio e a soliddo da alma condenada geram uma tensao, um
vazio, um sentimento de impoténcia que oprime e transcende. E a catarse grega que
impera.

A espada, por sua vez, denota poder — [...] para mi que entro cantando/ como
una espada entre los indefensos — e masculinidade, tanto é que se considera a
espada um simbolo falico, como nos versos “La pondré como una espada o un
espejo,/ y abriré hasta la muerte sus piernas temerosas”, “cae el agua,/ como una
espada en gotas”. E também simbolo da deciséo, do julgamento, como se percebe
em “[...] y el dios de la substitucion vela a veces a mi lado, respirando tenazmente,

levantando la espada”, “un pajaro de rigor cuida mi cabeza:/ un angel invariable vive

en mi espada’”, “y el ruido de espadas inutiles que se oye en mi alma”.

Ja o sino, nos poemas residenciarios, aparece, muitas vezes, impedido de
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cumprir sua funcdo, demonstrando a desarmonia e o caos. Observe-se que em
“sonando como sacos de campanas mojadas”, haveria um abafamento do som,
mesmo caso em “de noche, entre campanas ahogadas”. Ainda tem-se “una
campana nunca vista”’, que remete a inexisténcia e o ja visto “como un camarero
humillado, como una campana un poco ronca”, que novamente traz a inutilidade do
sino. O sino s6 cumpre sua funcdo nos poemas que tratam de relacionamentos
sexuais, representando a ligagdo harménica homem/mulher e a satisfagdo sexual:
“su cuerpo de campana galopa y golpea”, “y hagamos fuego, y silencio, y sonido,/ y
ardamos, y callemos, y campanas”.

Além das coisas e objetos, ha também constante utilizacdo de partes do
corpo humano. O olho, que é espelho da alma, aparece, na maioria das vezes,
arrancado, mutilado, choroso, fechado, demonstrando um desepero cdsmico:
‘pesadamente, tapandome los o0jos”, “unos o0jos cubiertos como fatigados
boxeadores”, “caida de ojos oscuros y feroz acicate”, “como animales grises,
redondos y sin 0jos”. O sangue, associado tanto a vitalidade quanto a profanagéo,
aparece em versos como “y la paloma de sangre que esta solitaria en mi frente”,
“caen como sangre celeste”, “La sangre tiene dedos y abre tuneles/ debajo de la
tierra”. E os pés, relacionados a terra e a significagao falica, como em “Yo estoy de
pie en su espuma y sus raices”, “Crujen minutos en tus pies naciendo,/ tu sexo
asesinado se incorpora”.

A maioria dessas imagens vem contribuir para o carater destrutivo,
melancélico e cadtico da obra. Para enfatizar, destaca-se que a palavra morte é a
que mais aparece: foi utilizada oitenta e duas vezes (ver Apéndice), em versos como
‘estan golpeando las olas, destruyéndose de muerte”, “sonaria como la muerte”,

“todo llega a la tinta de la muerte”, “lleno de lodo y muerte”. Ainda aparecem com
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grande insisténcia as palavras noite — “cuando es de noche, y no hay sino la muerte”
—, sombra — “y me ahogo en las aguas del rocio que se pudre en la sombra” —, e
alma — “Hay ron, tu y yo, y mi alma donde lloro”.

Os poucos criticos que se dedicaram a Residencia en la tierra, sempre
focalizaram este aspecto de morte e a destruicdo. No entanto, ao se ler os poemas,
€ possivel se deparar com situagdes e imagens muito contrarias ao teor cadtico da
obra. S&o poemas impregnados de vida, do esplendor na natureza, de vigor
humano, como é o caso do poema “Angela Adénica” que sera estudado na
sequéncia. Ha uma forga que vem contrapor-se para atingir o perfeito equilibrio, a
harmonia césmica, que Neruda tanto buscou em sua relagcdo com o ambiente que o
cercava e que ele soube transferir ao papel com invejavel perfeigao estética.

Também é de extrema relevancia ressaltar o fato dos simbolos reincidentes
estarem associados implicitamente aos quatro elementos, o que reafirma sua

ligacdo a natureza elemental. Como constata Ibafies Langlois,

A voz prépria de Neruda € o grito rouco das entranhas da terra, a expressao confusa
das profundidades vegetais e minerais do planeta, a violenta faisca que brota, na
palavra, da conjungdo de materiais corrosivos e inflamaveis, € o alento césmico.
(IBANEZ LANGLOIS, 1988, p. 100. Grifo nosso.)

Portanto, justifica-se a aplicagcdo das teorias bachelardianas ja vistas,
iniciando primeiramente pela investigagdo do elemento Terra, ja que aparece no
préprio titulo da obra — Residencia en la tierra —, passando, posteriormente, a Agua,
que é o elemento mais reincidente, ao Fogo, que apresenta um pequeno numero de
mengdes explicitas mas vem contrapor-se a imagem da Agua e, finalizando, serdo

investigadas as imagens relacionadas ao Ar.
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4.3 EMPAREDAMENTO COSMICO EM “UNIDAD”

Pablo Neruda, como visto, sempre admitiu sua forte relagdo com os
elementos naturais. Como ele afirma em Confieso que he vivido, “quien no conoce el
bosque chileno, no conoce este planeta. De aquellas tierras, de aquel barro, de
aquel silencio, he salido yo a andar, a cantar por el mundo (NERUDA, 1985, p. 4)".

Esta confissdo demonstra que, antes de apaixonar-se pelo mar, Neftali
Ricardo Reyes Basoalto comungava com a terra. Um homem saido do barro deste
pequeno universo do Chile que, enquanto crianga, considerava-o seu.

Em sua obra, a natureza se mostra em toda a sua exuberancia. Sente-se,

respira-se, escuta-se estas forgas de sua terra natal que impregnam o ser, pois

a terra natal € menos uma extensdo que uma matéria; € um granito ou uma terra, um
vento ou uma seca, uma agua ou uma luz. E nela que materializamos os nossos
devaneios; € por ela que nosso sonho adquire sua exata substancia; é a ela que
pedimos nossa cor fundamental (BACHELARD, 1997, p. 9).

Com isso, a imensidao das arvores, a umidade da terra, a chuva constante
que povoavam os devaneios do menino, que tomavam seu pequeno ser com
sensacdes cosmicas, sdo transpostas, efetivamente, aos devaneios do poeta. E
justamente neste aspecto de integracdo natural que Neruda encontra sua

individualidade e sua autenticidade. Como é apontado por seus criticos,

essa poderosa afinidade césmica, esse vigor elementar, instintivo e terrestre [...]
confere a voz de Neruda seu carater unico, como se nela a propria entranha da
matéria mineral e vegetal encontrasse expressao direta (IBANEZ LANGLOIS, 1988,

p. 118. Grifo nosso).
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No entanto, quando deixa o Chile para assumir o consulado no Oriente,
sente-se desenraizado, aloca-se em si um vazio que o faz sentir-se extremamente
s6. Cabe aqui tomar o verso de Camdes: “é solitario andar por entre a gente”.

Residencia en la tierra é fruto deste vazio, desta solidao. Nas palavras de Neruda,

Habia casi terminado de escribir el primer volumen de Residencia en la tierra. Sin
embargo, mi trabajo habia adelantado con lentitud. Estaba separado del mundo mio
por la distancia y por el silencio, y era incapaz de entrar de verdad en el extrafio
mundo que me rodeaba. (NERUDA, 1985, p. 44)

A dificuldade em relacionar-se com este novo ambiente fez com que Neruda
se voltasse para a sua individualidade, para seu interior, enquanto durava sua

“residéncia na Terra”, como chamou posteriormente a sua estada no Ceildo:

Lleg6 a la casa perdida hacia casi treinta afios en la visperas de su demolicién. [...]
Cuando entr6 en la salita y después al pequefio dormitério donde ‘sdlo tuve un catre
de campafia para tantos anos de mi residencia en la Tierra’, adivin6 la sombra de
Brampy, su servidor, y la de Kiria, su mangosta. (TEITELBOIM, 2003, p. 165. Grifo

NOsso)

Esta “Terra” do titulo da obra ora estudada vem contrapor-se a terra natal do
poeta, € a Terra Mundo que o rodeava, antevendo a universalizagdo de sua poesia.

Como explicita Edmundo Olivares Briones,

las ‘residencias’ de Neruda que han comenzado siendo estrictamente locales
(Temuco, Santiago) se han ido ensanchando (Birmania, Ceylan, Java) y
multiplicandose (Buenos Aires, Barcelona, Madrid); sélo para mencionar a ciudades

en donde ha permanecido un cierto tiempo, excluyendo lugares que ha visitado ya
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sea de pasada durante su viaje de 1927 a Oriente, (Lisboa, Paris, Marsella); o en su
exploracién por Oriente (Bali, Shangai, Yokohama).

El hecho de que el poeta chileno pueda sentirse de pronto residiendo en el mundo,
mas que en un estatico rincon de Sudamérica, tiene sin duda algo que ver con el
titulo que ha elegido para el ciclo de sus ‘Residencias’ (BRIONES, 2001, p. 229-30.

Grifo nosso)

Contudo, o fato de percorrer o mundo, de morar em todas as partes, de sua
poesia ganhar, além de intensidade, extens&o, n&o satisfazem o intimo de Neruda,
pois “a propria nogdo de viagem tem um outro sentido se lhe acrescentamos a
nogao complementar de volta a terra natal” (BACHELARD, 2003, p. 93).

Esta expectativa de retornar ao Chile intensifica sua angustia, sua melancolia,
mas ao mesmo tempo, esta saudade e estas visdes de seu pequeno universo
infantil, fazem com que os poemas tornem-se mais profundos e envolventes, pois
‘quando se busca nesses longes oniricos, encontram-se impressdes cosmicas’
(BACHELARD, 2003, p. 80).

O “cosmico” — fluido universal, alta energia harmdnica, unido das forgas
galacticas, extragalacticas e transcendentais que regem o Universo, as quais as
forcas elementais terrestres se subordinam — é algo que sempre esteve presente
nos poemas residenciarios, mesmo nos escritos pouco antes de sua viagem ao
Oriente, que ja ressaltavam a angustia de um jovem frente as “encruzilhadas” que a
vida oferece a todos, mas com um menor grau de negatividade e agressividade
comparando-se aos escritos residenciarios posteriores, além da ansiedade causada
pelos preparativos da viagem.

Segundo Briones,

los poemas escritos por éste [Neruda] antes de embarcarse hacia el Oriente eran

nueve: Madrigal escrito en invierno, Serenata, Galope Muerto, Alianza (Sonata),
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Fantasma, Débil del alba, Unidad, Sabor, Caballo de los suefios. (BRIONES, 2000,
p. 33)

Destes poemas, sera examinado mais aprofundadamente “Unidad”, que segundo
Teitelboim, pressupde “una manera de ver la naturaleza y las cosas de su patria con
una vision interior aparentemente desconstruida” (TEITELBOIM, 2003, p. 151). E,
justamente, por este aspecto de interioridade relacionado a natureza natal do poeta

que se podera avaliar as imagens de forga e intimidade proporcionadas pelos

elementos terrestres que o poema concentra:

UNIDAD

Hay algo denso, unido, sentado en el fondo, (1)
repitiendo su numero, su sefal idéntica. (2)
Como se nota que las piedras han tocado el tiempo, (3)
en su fina materia hay olor a edad, (4)
y el agua que trae el mar, de sal y suefio. (5)
Me rodea una misma cosa, un solo movimiento: (6)
el peso del mineral, la luz de |a miel, (7)
se pegan al sonido de la palabra noche: (8)
la tinta del trigo, del marfil, del llanto, (9)
envejecidas, destefidas, uniformes, (10)
se unen en torno a mi como paredes. 11)
Trabajo sordamente, girando sobre mi mismo, (12)
como el cuervo sobre la muerte, el cuervo de luto. (13)
Pienso, aislado en lo extremo de las estaciones, (14)
central, rodeado de geografia silenciosa: (15)
una temperatura parcial cae del cielo, (16)
un extremo imperio de confusas unidades 17)
se reune rodeandome. (18)

(NERUDA, 1996, p.48. Grifo nosso)



103

Da maneira como estdo dispostos, estes versos retratam uma progressiva
intensificagdo do relacionamento entre o eu-lirico e o ambiente que o cerca, ha um
estreitamento que conduz a uma provavel fusdo, como se percebera no decorrer da
analise.

Neruda inicia com uma imagem de profundidade — “Hay algo denso, unido,
sentado en el fondo” — em que este fundo € o interior de sua alma enquanto ser

humano pois, de acordo com Bachelard,

Ao sonhar a profundidade, sonhamos a nossa profundidade. Ao sonhar com a
virtude secreta das substancias, sonhamos com o nosso ser secreto. Mas os
maiores segredos de nosso ser estdo escondidos de nds mesmos, estao no segredo
de nossas profundezas (BACHELARD, 2003, p. 39).

Ao mesmo tempo, este algo que esta depositado no interior do poeta adquire
um carater mais amplo, ciclico, ao completar-se com o verso “repitiendo su numero,
su sefal idéntica”. O uso do gerundio “repitiendo” traduz uma presentificagdo e uma
regularidade, e remete, talvez, ao proprio ciclo da vida, a hereditariedade que o
individuo conserva nos genes e que continua se estendendo indefinidamente.

O termo “numero” insere, ainda, uma certa racionalidade, pois o ser humano é
caracterizado e controlado por numeros. ldades, horas, datas, registros, notas,
dinheiro, s&o indissociaveis do individuo em sociedade, mas o0 que se percebe que
oprime o eu-lirico € que nada muda, a marca € idéntica, enquanto assiste-se, com
passividade, a passagem do tempo, pois a interrogacéo indireta — ja que ndo ha com
quem compartilhar suas angustias — do verso seguinte, “Como se nota que las
piedras han tocado el tiempo”, introduzida pelo advérbio interrogativo “coémo”,

demonstra o inicio do isolamento do eu-lirico deste espago humano e social em que
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ele é inativo e sua comunhdo com os aspectos naturais do universo. Distancia-se da
racionalidade, do individualismo e da humanidade a caminho da cosmicidade.

A bela imagem da pedra que toca o tempo é muito representativa, pois

para Novalis, ‘em cada contato engendra-se uma substancia, cujo efeito dura por
todo o tempo que durar o toque’. E o mesmo que dizer que a substancia é dotada do
ato de nos tocar. Ela nos toca assim como a tocamos, dura ou suavemente
(BACHELARD, 2001b, p. 20).

A pedra imovel e duravel tocara o tempo, assim como o eu-lirico,
eternamente. O envolvimento ndo € momentaneo e, sim, lento e definitivo. “Viver
lentamente, envelhecer suavemente, eis a lei temporal dos objetos da terra, da
matéria terrestre. A imaginacao terrestre vive esse tempo enterrado” (BACHELARD,
2001b, p. 73), um tempo que né&o se julga mais pelos valores do homem.

Percebe-se aqui, também, uma inversédo de papéis, pois € o tempo que age,
que “toca” a pedra e o eu-lirico, deixando seus sinais, como se constata no verso
seguinte: “en su fina materia hay olor a edad”, que ao completar-se com “y el agua
que trae el mar, de sal y sueio”, deixa subentendido a proliferagdo de algo como um
bolor, limo, que se sente através do cheiro, e pela jungédo do elemento aquatico, pois
as pedras eternamente imoveis, foram tocadas pela agua e pelo tempo.

Reescreveria-se este fragmento da seguinte forma:

1) Pergunta: “; Como se nota que el tiempo y el agua que trae el mar, de sal y

suefo, han tocado las piedras?

2) Resposta: en su fina materia hay olor a edad.

0 que poderia significar a degradacado, a destrui¢do, tipicas da obra residenciaria.
Contudo, “O sonho normal, o sonho verdadeiro, € assim frequentemente o preludio,

e nado a sequela, de nossa vida ativa” (BACHELARD, 2001b, p. 79). Com a
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passagem do tempo ndo se chega a um fim em si, mas a um novo comego, como
sera esclarecido adiante.

A segunda estrofe inicia com o verso “Me rodea una misma cosa, un solo
movimiento”. Esta “mesma coisa” reincide na “repeticdo da marca idéntica” do
segundo verso mas ndo apresenta 0 mesmo carater, pois a coisa ndo esta mais no
interior. Neste momento, o eu-lirico ja associado as pedras, as reproduz ao seu
redor, como se ele saisse de si e entrasse na rocha. Mas a dinamicidade que se
subtrai dos termos “me rodea” e “movimiento” caracterizam um ambiente mais
especifico: o labirinto, pois “os labirintos sempre tém um leve movimento que
prepara uma nausea, uma vertigem, um mal-estar para o sonhador labirintado”
(BACHELARD, 2003, p. 167). Este mal-estar subentende-se do termo “peso” do
verso 7 — “el peso del mineral, la luz de la miel” —, mas este peso nao lhe é
agressivo, € mais um desafio, uma provagao para este espirito neste momento de
transigcéo, o que caracterizaria um leve complexo de Atlas, segundo a fenomenologia
bachelardiana.

Observa-se, também neste verso, a luz, que remete ao fogo puro, e 0 mel,
considerado a “quintesséncia do céu” (BACHELARD, 2001b, p. 120). Estes termos
nobres, sublimados, prevéem uma transcendencializagao.

Bachelard argumenta que o mel “transmitirda aos nossos sonhos sua poténcia
césmica” (BACHELARD, 2001b, p. 263), o que antevé o desfecho desta analise, e
continua: “é a participacéo do fogo que faria o ardor do mel, como se este fosse feito
de um ouro esmagado. [...] o mel é realmente um orvalho solar, um orvalho de ouro
vivo” (BACHELARD, 2001b, p. 264).

O proximo verso, “se pegan al sonido de la palabra noche”, tem-se uma

intensificacdo do verbo tocar para o verbo colar. O que antes era apenas contato
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torna-se agora unido. E esta unido é temporalmente definida pelo termo noite, pois
anoitecer, como o fim do dia, torna-se metafora para o envelhecer, para o fim da
vida, do ciclo ressaltado nos primeiros versos. Mais ainda, o sentido humano
relacionado a esta unido é a audicdo, pois “o ouvido é entdo o sentido da noite, e
sobretudo o sentido da mais sensivel das noite [sic]: a noite subterranea, noite
murada, noite da profundeza, noite da morte” (BACHELARD, 2003, p. 149), o que
fortalece a imagem do labirinto.

Esta noite decisiva, propicia as transmutacdes, esta impregnada por tintas e
nao cores, como se percebe em “la tinta del trigo, del marfil, del llanto”. Bachelard
comenta que “Sente-se de imediato que a cor é uma sedugao das superficies,
enquanto a tintura é uma verdade das profundezas” (BACHELARD, 2003, p. 26),
propria para a ocasiao em que se pde em destaque o interior do eu-lirico e destas

forcas subterraneas. Bachelard ainda complementa que,

A virtude tingidora é entdo particularmente valorizada. Sonha-se sem limite com o
poder de conversao dos pds, com o poder de tintura das substancias. [...] A tintura
vai também ao centro da matéria (BACHELARD, 2003, p. 26-28).

Estas substancias escolhidas pelo poeta para tingir a noite, inconvencionalmente,
pendem ao branco, pois “a imaginacdo material, sempre com uma tonalidade
demiurgica, quer criar toda matéria branca a partir de uma matéria escura, quer
vencer toda a histéria do negrume” (BACHELARD, 2003, p. 21).

As caracteristicas dos trés termos utilizados — trigo, marfim e pranto —
também possibilitam a visualizacdo de uma transicdo desta cor branca para a

transparéncia, conforme se verifica abaixo:
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opacidade brancura brilho transparéncia
trigo X X
marfim X X
pranto X X

Tabela 1 — Transig¢ao das tinturas em “Unidad”.

Existe um envelhecimento, um desbotamento das substdncias, que se
concretiza no verso posterior, “envejecidas, destehidas, uniformes”, em que
“‘uniformes” remete ao titulo do poema: tudo tende a transformar-se um uma
unidade. A mudancga gradativa desta tintura intima demonstra uma transposig¢ao do
material ao sentimental/espiritual/cosmico, para os quais pende a finalizagao do
poema.

Outra particularidade destas tinturas € a reunido de substancias dos trés
reinos: o trigo, pertencente ao reino vegetal; o marfim, ao reino mineral; e o pranto,
indiretamente ao reino animal, o que remete novamente ao titulo, pois “a imaginagao
humana é um reino novo, o reino que totaliza todos os principios de imagens em
agao nos trés reinos mineral, vegetal, animal” (BACHELARD, 2001b, p. 23).

Toda esta soma de forgas vem sobrepor o eu-lirico e fazer com que este se
sinta emparedado: “se unen en torno a mi como paredes”. E o peso do verso sete
que agora, mutado em peso do universo, desaba, como também foi visto no poema
“‘Arte poética”, sobre este individuo. Esta sensacdo angustiante de que tudo esta
fechando-se sobre si novamente remete a imagem do labirinto, pois “as [imagens]
do labirinto pertencem a imaginagdo do movimento difici, do movimento
angustiante” (BACHELARD, 2003, p.142), o que gera uma certa vertigem, como
pode ser visto no verso seguinte — “Trabajo sordamente, girando sobre mi mismo,” —
, que inicia a terceira estrofe.

O “girar sobre si mesmo” & entregar-se, segundo Bachelard, ao elemento
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aéreo. O ar também aparecera no termo “cielo”, do antepenultimo verso. Este
elemento € um dos mais dinamicos e, associado a terra, aumenta a sensacao da
vertigem labirintica. Estabelece, também, o eixo de verticalidade: terra e céu, que
interliga as contraposi¢cdes vida e morte, material e espiritual que, justamente, estao
envolvidas nesta movimentacao/transformacado que vem se intensificando ao correr
dos versos.

O verso inicia ainda com o termo “trabalho”, que vem reafirmar espacialmente
a localizagdo do eu-lirico, pois “o trabalho pde o trabalhador no centro de um
universo e ndo mais no centro de uma sociedade” (BACHELARD, 2001b, p. 25),
assim como as tinturas que revelam o estar no centro da matéria, a posigao para
que se esteja rodeado pelas substancias, e a propria palavra “central”’, que
aparecera no verso 15.

O verso 13, “como el cuervo sobre la muerte, el cuervo de luto”, introduz
diretamente a morte, que culmina todos os sentidos de transicdo. Coincidentemente
ou n&o, o 13 é um numero tabu que “determina uma evolugao fatal em direcao a
morte” (CHEVALIER, 2007, p. 903).

Esta morte ainda acompanha-se da imagem do corvo que, em lendas antigas,
era considerado “guia das almas na sua ultima viagem” (CHEVALIER, 2007, p. 295).
Mas esta morte relacionada ao elemento terrestre, labirintica, emparedada, € uma
‘entrada em crisalida de um ser que deve despertar e ressurgir renovado. Morrer,
dormir, é fechar-se em si mesmo” (BACHELARD, 2003, p. 125).

Neste contexto, encontra-se o isolamento do verso seguinte: “Pienso, aislado
en lo extremo de las estaciones”. De acordo com Bachelard, “ndo ha maior solidao
do que a soliddo do sonho labirintico” (BACHELARD, 2003, p. 172), que se

complementa no verso seguinte: “central, rodeado de geografia silenciosa”. As
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forgas que o rodeiam vao ampliando-se e impera o siléncio, pois “as paisagens de
pedra frequentemente sdo notadas na literatura por seu siléncio” (BACHELARD,
2001b, p. 169. Nota), que “é um preludio de abertura a revelacédo” (CHEVALIER,
2007, p. 833).

Além disso, o siléncio é acompanhado do frio — una temperatura parcial cae
del cielo — o que potencializa o emparedamento dando margem a um possivel
complexo de Medusa, que leva a petrificacdo pelo frio. Esta imagem é muito

peculiar, pois

a imaginacao do frio € muito pobre. [...] No fundo, apenas os poetas sabem fazer a
imagem — sobretudo os poetas da nova idade, os poetas de nosso tempo — imediata,
rapida, a imagem que em poucas palavras expressa todas as petrificagcdes, todas as
mineralizagdes do frio (BACHELARD, 2001b, p. 183-84).

Entdo, este eu-lirico que estava sendo emparedado, que estava no centro do
labirinto mineral, sofre uma transmutacdo e torna-se mineral. Ele e o ambiente
tornam-se um so0, estabelecem uma unidade, que esta expressa no titulo do poema

€ NOS versos que o concluem:

un extremo imperio de confusas unidades (17)

se reune rodeandome. (18)

O eu-lirico € conduzido passivamente pelas for¢cas naturais e pelo tempo, de forma
progressiva, até unir-se aos elementos. Isto esta reiterado, também, pelo numero de
versos das estrofes, sendo a primeira um quinteto, depois um sexteto e uma sétima.
Além do numero de versos, o texto esta todo estruturado com base em outras

gradagoes.
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Ha, por exemplo, 0 ambiente que cresce ante o eu-lirico, acompanhado da

passagem do tempo, como esta representado na sequéncia:

2| Minerall ® [Geografig |
+ +

=>| Noite | = Morte ||

Gradacao do ambiente em “Unidad”.

As pedras estdo inseridas no reino mineral. Por sua vez, este reino compde o
ambiente, a geografia que rodeia o eu-lirico. Assim como o tempo, ele passa
aproximando-se do fim, da morte. Ja a noite, é o fim do dia, metaforicamente muito
utilizada para referir-se, também, a morte. Finalmente a morte, fim de tudo como se
conhece.

Outra gradagao esta relacionada com o numero de termos referentes ao

emparedamento/labirinto e a vertigem,

Estrofe 1 Estrofe 2 Estrofe 3
| sentado en el fondo Me rodea girando sobre mi mismo
4 se unen en torno a mi | rodeado de geografia silenciosa
Terra + Agua 4 se reune rodeandome
Terra + Fogo 4
Terra + Ar

Figura 3 — Gradagao do emparedamento e associagcao aos elementos em “Unidad”.

Este emparedamento vai se intensificando a cada estrofe pela incidéncia do numero
de mencgdes a ele. Na primeira estrofe, ha apenas uma referéncia em “depositado no
fundo”; na segunda ha “me rodeia” e “se unem ao meu redor”; e na ultima, “girando

sobre mim mesmo”, “rodeado” e “rodeando-me”.

Ainda, a terra relaciona-se, em cada estrofe, com um dos outros trés
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elementos agua, fogo e ar, nesta ordem.

Na primeira estrofe, as pedras tocam o mar, a agua, que sempre cai, sempre
ira ao mais profundo e ira completar o “sentado en el fondo”, o depdsito nas
profundezas do eu-lirico; na segunda, as forgas minerais que o rodeiam, associam-
se a “luz do mel”, que remete ao fogo puro, sublimado. O fogo € externo ao eu-lirico,
mas ainda o alcanga em sua contraposicdo a agua; e na terceira estrofe, na
multiplicidade de movimentos, aparece a dinamicidade do vento, do ar, no termo
“céu”, que envolve o eu-lirico, mas com distanciamento, pois é frio, o que talvez
traduza uma certa neutralidade do poeta com relagao a este elemento.

Esta ordem se manifestara direta ou indiretamente em todos os demais
poemas e na quantidade de insercdes destes elementos na obra residenciaria, como
pode ser verificado no Apéndice.

Ainda uma ultima gradacéo, inserida na terceira estrofe, da proje¢cdo do eu-
lirico no universo através das referéncias ao emparedamento: o eu-lirico gira sobre
ele mesmo, depois € rodeado pela geografia, a qual ele se une, e por ultimo,
agrega um império que se une ao seu redor.

Verifica-se neste poema que o mundo natural torna-se maior a cada estrofe e
vai absorvendo o eu-lirico, que perde sua identidade até mesclar-se com as forcas
elementais terrestres, que estdo associadas as demais. Deste modo, a
desconstrucao afirmada por Teitelboim no inicio desta analise ndo é uma
desconstrugcdo da natureza e sim uma transmutagdo do eu-lirico, ou seja, uma
desconstrucdo de sua individualidade e sua reconstrugdo associada ao ambiente
criando-se, assim, como nos revela o titulo do poema, uma Unidade Césmica, que

€ o cerne da obra nerudiana em questéo.
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4.4 O INTIMISMO DA MORTE PELAS AGUAS EM “AUSENCIA DE JOAQUIN”

Como ja visto, Bachelard considera a agua um

elemento mais feminino e mais uniforme que o fogo, elemento mais constante que
simboliza com as forcas humanas mais escondidas, mais simples, mais

simplificantes (1997, p. 6).

Esta simplicidade traduz-se, geralmente, em superficialidade. A relacdo do homem
com a agua, muitas vezes, restringe-se ao conhecimento comum, que Bachelard
chama de Complexo de Cultura, e as imagens surgem de convencionalismos. Como

continua Bachelard,

Os poetas e sonhadores sédo por vezes mais divertidos que seduzidos pelos jogos
superficiais das aguas. A agua €, entdo, um ornamento de suas paisagens; ndo é

verdadeiramente a ‘substancia’ de seus devaneios (1997, p. 6)

Os verdadeiros temperamentos hidricos, que se relacionam com a
imaginacdo material, trabalham o elemento em profundidade, sentem a agua em seu
intimo.

Pablo Neruda é um exemplo deste temperamento poético e o assume: “Fui el
mas abandonado de los poetas y mi poesia fue regional, dolorosa y lluviosa”
(NERUDA, 2001, p. 36).

Além da chuva, era atraido principalmente pelo mar, o que deixa claro em
todos os seus momentos poéticos, como os poemas “El fantasma del buque de

” » ”

carga”, “El sur del océano’, Agua sexual”’, “El reloj caido en el mar”, entre tantos
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outros ja revelam.

Em sua obra residenciaria, a agua € o elemento mais constante, transcrito
através da presenga do oceano, do choro, de goteiras, de ondas, de rios, de
espuma, da umidade e de outros vocabulos indiretos, como barco e peixe. A propria
palavra agua é mencionada 73 vezes (ver Apéndice). A agua perde, em ocorréncia
na obra, somente para as palavras morte e para o verbo caer, e a associagao entre

estas palavras é inevitavel, principalmente com relagdo a morte, pois a agua &

um elemento material que recebe a morte em sua intimidade, como uma esséncia,
como uma vida abafada, como uma lembranca tao total que pode viver inconsciente,

sem jamais ultrapassar a for¢a dos sonhos (BACHELARD, 1997, p. 19).

Este aspecto insere-se no seguinte poema:

AUSENCIA DE JOAQUIN

Desde ahora, como una partida verificada lejos, (1)
en funerales estaciones de humo o solitarios malecones, (2)
desde ahora lo veo precipitdndose en su muerte, (3)
y detras de él siento cerrarse los dias del tiempo. (4)
Desde ahora, bruscamente, siento que parte, (5)
precipitandose en las aguas, en ciertas aguas, en cierto océano, (6)
y luego, al golpe suyo, gotas se levantan, y un ruido, (7)
un determinado, sordo ruido siento producirse, (8)
un golpe de agua azota por su peso, (9)

y de alguna parte, de alguna parte siento que saltan y

[salpican estas aguas, (10)
sobre mi salpican estas aguas, y viven como acidos. (11)
Su costumbre de suefnos y desmedidas noches, (12)

su alma desobediente, su preparada palidez (13)
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duermen con él por ultimo, y él duerme, (14)
porque al mar de los muertos su pasion desplémase, (15)
violentamente hundiéndose, friamente asociandose. (16)

(NERUDA, 1996, p.48 . Grifo nosso)

Este poema é constantemente citado em biografias de Pablo Neruda, pois se
refere ao poeta Joaquin Cifuentes Sepulveda, seu grande amigo de boémia e
também integrante da chamada “Geragao de 20” da literatura chilena.

Sepulveda, que nasceu em 1900 em Talca, envolveu-se aos dezessete anos
em um crime de assassinato, o que |he rendeu o titulo de “aquele que matou por
amor”. Preso, produziu suas obras em uma cela, na mesma cidade em que nasceu,
onde cumpriu pena de quatro ou cinco anos.

Classificado como “proscrito”, poucas informagdes restaram deste jovem
poeta que, depois de liberto, mudou-se para Buenos Aires onde, em 1929, acabou
por cometer suicidio.

Neruda estava no Ceildao, como cdnsul, quando recebeu a noticia da morte de
seu companheiro e dedicou-lhe estes versos, pois “un poeta que sobrevive a sus
amigos se inclina a cumplir en su obra una enlutada antologia.” (NERUDA, 1985, p.
134).

Este poema aparece na primeira edigcdo de Residencia en la tierra, de 1933.
Antes disso, “Ausencia de Joaquin” foi inserido no prefacio de E/ adolescente
sensual, obra péstuma de Sepulveda, publicado em 1930 em Santiago do Chile.

Primeira de uma série de elegias, que incluem a dedicada a Federico Garcia
Lorca, “Ausencia de Joaquin” descreve a passagem da vida a morte através das
aguas.

O poema, com excecao dos versos nove e catorze, esta formado por versos

longos, que sdo chamados de “versiculos” ou “versos compuestos” na classificagao
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espanhola e, segundo Diaz-Plaja ([s.d], p.5), “los versos largos se prestan mas para
los temas amplios e solemnes”, portanto préprios para homenagear este amigo de
letras.

Além de referéncia histérica a amizade de Neruda, o poema € muitas vezes
apresentado como exemplo da tematica da obra residenciaria, pois fala claramente
da morte. No entanto, permanece-se apenas nestes aspectos e despreza-se a
construgao estética e a profundidade das imagens utilizadas no poema.

Retomando Bachelard,

A agua é realmente o elemento transitorio. [...] O ser votado a 4gua € um ser em
vertigem. Morre a cada minuto, alguma coisa de sua substancia desmorona
constantemente. A morte cotidiana ndo é a morte exuberante do fogo que perfura o
céu com suas flechas; a morte cotidiana é a morte da agua. A agua corre sempre, a
agua cai sempre, acaba sempre em sua morte horizontal. Em numerosos exemplos
veremos que para a imaginacdo materializante a morte da agua é mais sonhadora

que a morte da terra: o sofrimento da agua é infinito. (BACHELARD, 1997, p. 7)

E a morte mais poética, mais sensivel.

Neruda, apesar da distancia ressaltada no primeiro verso — “Desde ahora,
como una partida verificada lejos” —, apresenta um eu-lirico testemunha, que revive
os minutos finais de Joaquin, o que se percebe pela incidéncia da expressao “Desde
ahora” e pela utilizagdo do presente como tempo verbal predominante.

Além disto, o termo “lejos” remete ao passado, a uma morte ja esperada ha
algum tempo. N&o se pode esquecer que a maioria dos companheiros de Neruda
optaram pelo suicidio. O poeta “necesita irse de Chile para abandonar ese género
suicida de vida. Tiene conciencia de que sus amigos se estan matando”
(TEITELBOIM, 2003, p. 117).

Ao mesmo tempo, o termo “lejos” desintensifica a morte de Sepulveda pois,



116

como o proprio Neruda coloca, “los que se van cuando uno esta muy lejos del sitio
donde mueren, parece que se murieran menos; continuan viviendo dentro, de uno,
tal como fueron” (NERUDA, 1985, p.134).

Este aspecto justifica o titulo “Ausencia de Joaquin” e ndo morte ou suicidio
de Joaquin pois, primeiramente, ele continuara imortalizado em suas obras literarias
e depois, a desintensificacao vista acima, faz com que ele permaneg¢a na memoaria,
no inconsciente de Neruda, principalmente pela maneira que escolheu morrer,

através das aguas, pois

Se de fato um morto, para o inconsciente, € um ausente, s6 o navegador da morte é
um morto com o qual se pode sonhar indefinidamente. Parece que sua lembranca
tem sempre um porvir... Bem diferente serda o morto que habita a necropole. Para
este, o tumulo é ainda uma morada, uma morada que os vivos vém piedosamente
visitar. Tal morto nao esta totalmente ausente (BACHELARD, 1997, p. 77).

Portanto, em um primeiro momento, Neruda nao utiliza a palavra morte e sim,

partida, pois como continua Bachelard,

A Morte é uma viagem e a viagem € uma morte. ‘Partir & morrer um pouco.’” Morrer é
verdadeiramente partir, e s6 se parte bem, corajosamente, nitidamente, quando se

segue o fluir da agua, a corrente do largo rio. (Ibid, p. 77)

A agua se faz presente no poema a partir do segundo verso, “en funerales
estaciones de humo o solitarios malecones”, em que “estaciones” (estacbes
maritimas, cais) e “malecones” (quebra-mares, amuradas) situam a “partida” do
suicida através de um espaco a beira-mar.

O cais é um lugar préprio para chegadas e partidas. Ja o simbolismo do muro,

segundo Chevalier (2007, p. 626), centra-se na separagao que ele proporciona € na
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sua verticalidade. No contexto, esta amurada € que separa a vida da morte e a
verticalidade, que conserva a pessoa viva, se opde a horizontalidade da morte no
mar.

E interessante, também, verificar os adjetivos utilizados neste verso que
demonstra a transi¢ao da terra a agua, da vida a morte.

Apresenta-se o adjetivo “funerales”, para o cais, o que, acredita-se, introduz o
Complexo de Caronte apresentado por Bachelard, pois as almas esperam em um
cais ou em um porto a chegada do barqueiro que ira conduzi-los ao mundo dos
mortos, o que é ressaltado pelo termo “humo” (fumaga), pois a fumacga “é a imagem
das relagdes entre a terra e o céu; [...] a fumaca eleva a alma até o Além”
(CHEVALIER, 2007, p. 453).

Ainda tem-se o qualificativo “solitarios”, para “malecones”, o que se constitui
em uma hipalage, ou seja, “figura pela qual se atribui a certas palavras de uma frase
0 que convém logicamente a outras da mesma frase, claras ou subentendidas”
(CHERUBIM, 1989, p. 38). Quem esta solitario € o suicida ao enfrentar as ondas
pois, “para bem projetar a vontade, é preciso estar s6” (BACHELARD, 1997, p. 175).

Esta soliddo é um aspecto que poderia ser associado ao Complexo de
Swinburne, que parece ser visivel neste texto, mas de maneira enfraquecida, o que
Bachelard chama de complexo larvado.

E no terceiro verso, “desde ahora lo veo precipitdndose en su muerte”, que é
encontrado claramente o suicidio. Como visto anteriormente, Bachelard associa o

suicidio a um complexo que ele denomina de Complexo de Ofélia, em que

A agua é o elemento da morte jovem e bela, da morte florida, € nos dramas da vida e
da literatura é o elemento da morte sem orgulho nem vinganga, do suicidio
masoquista (BACHELARD, 1997, p. 85).
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Mas o clima que predomina o poema n&o atinge exatamente estas
especificagdes, pois se percebe incertezas, tensao, violéncia, culpa, justamente por
nao se ter acesso aos aspectos psicoldgicos e sentimentais do suicida e sim, do
poeta que os revela através do eu-lirico que descreve a cena.

A estrofe encerra-se com o verso “y detras de él siento cerrarse los dias del
tiempo”, em uma referéncia ao findar da vida de Sepulveda e também do préprio
passado de Neruda, antevendo a morte de seu companheiro como uma
possibilidade de seu préprio fim.

A sensacao de tempo findado, paralisado, atinge-se no contato com o mar
pois, “a agua experimenta entdo como que uma perda de velocidade, que é uma
perda de vida” (BACHELARD, 1997, p. 13).

No entanto, o verso que inicia a estrofe subsequente, “Desde ahora,
bruscamente, siento que parte”, apresenta um termo contraditério. O advérbio
“bruscamente” so se justifica no momento em que se aceita a mudanga do elemento
no processo de atirar-se na agua, pois da terra para o mar, ha um momento em que
o individuo obrigatoriamente devera estar suspenso no ar. Enquanto se estad na
terra, ou mesmo na agua, existe a capacidade de controle, mesmo que limitado, dos
movimentos, o que nao acontece no ar. Pode-se decidir andar mais rapido ou mais
devagar, pode-se mergulhar ou imergir, mas nao se pode alterar as caracteristicas
de uma queda.

No verso seguinte, acompanha-se a finalizagdo da queda: “precipitandose en
las aguas, en ciertas aguas, en cierto océano”, mas a indeterminagcdo da agua,
ocasionada pelos termos “ciertas” e “cierto”, esta relacionado com a inseguranca

que um salto no mar gera, pois
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Na verdade, o salto no mar reaviva, mais que qualquer outro acontecimento fisico, os
ecos de uma iniciagdo perigosa, de uma iniciagdo hostil. E a Unica imagem exata,
razoavel, a Unica imagem que se pode viver, do salto no desconhecido.
(BACHELARD, 1997, p. 172)

O suicida projeta-se duplamente no desconhecido: no mar e na morte.

Este salto no desconhecido, que poderia integrar o Complexo de Swinburne
larvado, da margem a uma angustia, a uma agitagcdo violenta, pois o suicida,
atentando contra a propria vida, vive um momento de desequilibrio, desarmonia, em
que trava uma batalha contra a Natureza. Pode-se perceber isto no verso “y luego,
al golpe suyo, gotas se levantan, y un ruido”, pois 0 mar se altera, reclama, revida,

por ser

um meio dindmico que responde a dindmica das nossas ofensas. [...] Essa imagem
dindmica fundamental é pois uma espécie de luta em si. Mais que ninguém, o
nadador pode dizer: 0 mundo é a minha vontade, o mundo € a minha provocacgao.
Sou eu que agito o mar. (BACHELARD, 1997, p. 174)

Os sons harmoniosos do mar, o cantar das ondas, aparecem neste poema
sob a forma de um ruido. O ruido demonstra a nao sintonia do ato suicida. O ruido é
algo incbmodo, que agride o eu-lirico, pois “o que fala no fundo dos seres, do fundo
dos seres, o0 que fala no seio das aguas, € a voz de um remorso” (BACHELARD,
1997, p. 71)

Esta idéia permanece no verso seguinte, “un determinado, sordo ruido siento
producirse”. A determinacao deste ruido, que se relaciona ao baque do corpo caindo
na agua, aflige o eu-lirico com a certeza da morte.

O mar que reage ao ato suicida e, que ao mesmo tempo, proporciona a
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morte, também sofre uma agressao, como demonstra o préximo verso, “un golpe de
agua azota por su peso”, pois, segundo Bachelard (1997, p.16), “a agua violenta &
logo em seguida a agua que violentamos”.

A imagem do mar sendo acgoitado pelo corpo do suicida pode ser relacionado
ao chamado Complexo de Xerxes bachelardiano, ou seja, € o mar animizado e
castigado pelo homem.

Esta forga animica reage ao atentado a sua natureza e volta-se contra o eu-

lirico, o que se verifica nos dois préximos versos:

y de alguna parte, de alguna parte siento que saltan y salpican estas aguas,

sobre mi salpican estas aguas, y viven como acidos.

O intimo nerudiano comunga com as forgas naturais, principalmente com a
agua. Devido a isto, sentem-se no poema o desequilibrio e o sofrimento,
ocasionados pela precipitagdo da morte de seu amigo, refletidos no eu-lirico, pois “a
morte € entdo uma longa e dolorosa historia, e ndo apenas o drama de uma hora
fatal” (BACHELARD, 1997, p.57).

Uma historia, um passado, comum ao suicida e ao poeta, que agora agride
intensamente, para que, através do sofrimento e da dor, possa se expurgar a culpa e
se assimilar a morte. Afinal, como Bachelard coloca ao definir o Complexo de
Swinburne, “o mar flagela o homem que ele venceu” (BACHELARD, 1997, p. 176).

Neste momento, a agua perde sua lentiddo e ganha vida, muda de elemento,
associa-se ao fogo, para transformar-se em acido, talvez antecipando o fogo
infernal, para depois silenciar novamente pois, “toda agua viva € uma agua que esta
a ponto de morrer. [...] Contemplar a agua é escoar-se, é dissolver-se, € morrer.”

(BACHELARD, 1997, p. 49)
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Depois da agitacdo, volta-se a estagnacéao; depois da violéncia, atinge-se a
tranquilidade; depois da vida, a aniquilagdo, de maneira que a imagem do acido vem
trazer esta finalizagdo do ato suicida, a completude pois, “j@a que €& preciso
desaparecer, ja que o instinto da morte se impde um dia a vida mais exuberante,
desaparegamos e morramos por completo” (BACHELARD, 1999, p.118)

O poeta volta-se ao passado, pois somente |he restam as lembrancas e,
como em um discurso funebre ao pé da campa, declara quem foi Joaquin: sonhador,

como todo poeta, boémio, desobediente e palido.

Su costumbre de suefios y desmedidas noches,

su alma desobediente, su preparada palidez

Salienta-se que Neruda refere-se a alma de Sepulveda, que € o que, acredita-
se, sobrevive a morte. Pode-se ainda destacar o termo “palidez”, que acompanhado
de “preparada”’, poderia revelar a morte em vida deste poeta inadequado a
sociedade e a0 mundo que o cercava.

Para complementar o perfil de Joaquin Cifuentes Sepulveda, recorre-se a

Teitelboim, que em seu livro Neruda declara:

Es un maestro de la cantina, un rey de la blasfemia, el que imparte a sus discipulos,
como un apostol del vino, las llamadas ensefanzas de la hombria criolla. EI hombre
ha nacido para tomar, para fornicar, para desafiar lo establecido. Tenia algo de
anarquista primitivo. No dibujaba claramente la frontera que lo separaba del hampa.
Era el predicador de una terrible y envolvente hermandad. Manejaba el lenguaje
flamigero. Era el bardo del verbo insultante. El sucesor de todos los mal hablados de
la historia, un fuera de la ley manejador de cuchillos y de frases como relampagos,
un semianalfabeto que tenia la sabiduria que viene de abajo cuando ésta se traduce

en negacion individualista, salvaje y sin destino. (TEITELBOIM, 2003, p. 117)
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Esta vida desregrada de Joaquin ganha uma certa independéncia, tanto € que
no proximo verso, “duermen con él por ultimo, y él duerme” , percebe-se que ocorre
uma jungdo, um “casamento” da sua vida com a morte, ou seja, a imagem que ele
passava aos outros ira com o seu “verdadeiro eu” ao seu leito funéreo.

E interessante observar que quando Neruda utiliza “ele dorme”, para designar
a morte, faz uso deste eufemismo, que é a “atenuacdo de uma idéia por meio de
boas palavras” (MOISES, 2004, 177), para realimentar a escolha vocabular do titulo:
“‘auséncia”. E ainda, demonstra uma serenidade alcancada através da morte nas
aguas, pois “a agua fornece o simbolo de uma vida especial atraida por uma morte
especial” (BACHELARD, 1997, p. 50).

No momento desta travessia, tudo o que € mundano, inclusive a paixao que
moveu o suicida, fica para tras, arruina-se, como € colocado no penultimo verso:
“porque al mar de los muertos su pasién desplémase”.

Este verso ainda reintera a identificacdo do Complexo de Caronte ao utilizar a
expressao “mar dos mortos”, referindo-se ao mitoldgico Estiges, rio dos infernos,
pois “a barca de Caronte vai sempre aos infernos” (BACHELARD, 1997, p. 82).

O termo mar, utilizado ao invés de rio, contextualiza a morte do suicida e

amplia a forga das aguas. Ja que

o mar simboliza um estado transitério entre as possibilidades ainda informes as
realidades configuradas, uma situacdo de ambivaléncia, que é a de incerteza, de
duvida, de indeciséo, e que pode se concluir bem ou mal. Vem dai que o mar é ao
mesmo tempo a imagem da vida e a imagem da morte. [...] O mar tem a propriedade
divina de dar e tirar a vida. (CHEVALIER, 2007, p. 592-93)

A vida retirada do suicida integrara a vida do préprio mar, o que esta claro no

ultimo verso, “violentamente hundiéndose, friamente asociandose” pois, retomando
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Heraclito (frag. 68 apud BACHELARD, 1997, p. 59), “E morte, para as almas, o
tornar-se agua”. E ainda em Bachelard: “A agua dissolve mais completamente.
Ajuda-nos a morrer totalmente” (BACHELARD, 1997, p. 94)

N&o resta mais nada da individualidade do suicida e, com isso, tem-se a

certeza do ciclo concluido, sem retorno.

4.5 A TRANSFORMACAO DO FOGO EM “ANGELA ADONICA”

Segundo Bachelard, “O fogo €, assim, um fendmeno capaz de explicar tudo
[...] Dentre todos os fendmenos, € realmente o unico capaz de receber tao
nitidamente as duas valorizagdes contrarias: o bem e o mal” (1999, p.11). E algo
intrinseco ao ser humano, ja que denota vida e foi importante desde a primitividade.
Bachelard ressalta que € um elemento intimo e universal, que denota bem-estar e
respeito e sua descoberta foi algo peculiar e extraordinario, movida pela paixao e
carinho humanos.

Mas as caracteristicas do fogo sdo incompativeis com o espirito de Neruda e

0 poeta o utiliza somente para reforcar sua posicédo de ser aquatico, pois

a agua e o fogo permanecem inimigos até no devaneio, e aquele que escuta o regato
dificiimente pode compreender o que ouve cantar as chamas: eles nao falam a
mesma lingua (BACHELARD, 1999, p. 132) .

Em Residencia en la tierra, o elemento fogo, comparado aos outros
elementos, pouco aparece e quando ocorre ndo integra as proje¢cées do poeta em

seu eu-lirico. Sempre esta relacionado aos objetos e ao outro, geralmente a mulher,
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como se vera mais adiante, o que contraria a posicdo de Fabre, ressaltada por

Bachelard, que nos diz que

a forga, a coragem e a acao provém do fogo e do ar, que sédo os elementos ativos e,
por isso, sdo chamados masculinos, enquanto os outros elementos, a agua e a terra,
s&o passivos e femininos (BACHELARD, 1999, p. 72).

A aparigdo do elemento fogo afronta o poeta e deve ser eliminado, como
apresenta o fragmento “arranco de mi corazon el capitan del infierno” ou, muitas
vezes, atenuado como se percebe em “una temperatura parcial cae del cielo”, “el
paso de la temperatura sobre el lecho”, “con tan débil llama y tan fugitivo fuego”,
tengo la misma sed ausente y la misma fiebre fria”, “hay algo de brasa abandonada
que se gasta sola”

Como argumenta Bachelard, algumas vezes “o fogo é o fenébmeno objetivo de
uma raiva intima, de uma méo que se enerva” (BACHELARD, 1999, p.55), como em
“‘muerdo el fuego dormido y la sal arruinada” e, em determinados momentos, existe
uma presenga prejudicial do fogo, como no caso de “sus sacos de demonio hieren
mi ombro”.

Outra questéo se refere a temporalidade. Segundo Bachelard (1999, p. 11),
“se tudo o que muda lentamente se explica pela vida, tudo o que muda velozmente
se explica pelo fogo”, e continua: “o fogo sugere o desejo de mudar, de apressar o
tempo, de levar a vida a seu termo, a seu além.” (Ibid, p. 25). O que é incompativel
com a obra residenciaria de Neruda, na qual a lentiddo e a estagnagédo séao
constantes. Denotam isto os titulos como “Galope morto” — um oximoro que
demonstra a ndo existéncia do galope — “El reloj caido en el mar”, — que sugere que

o relégio esta parado, porque se estragou ao contato com a agua — “El deshabitado”,
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que nos remete ao vazio, abandonado, ausente, parado — e “Lamento lento”, que
esta explicito. Além disso, este fato € constatado no uso dos adjetivos, no proprio
substantivo “lentitud”, que aparece 27 vezes na obra (ver Apéndice), e no aspecto
fénico, com o uso intenso das consoantes nasais, como em “se pudren en el tiempo,
infinitamente verdes” e “violentamente hundiéndose, friamente asociandose”

Existe, também, um verso que diz “del tiempo, lento como el fuego”, que
mostra a total desorientacdo do poeta em relagao aos aspectos latentes do elemento
fogo.

Entretanto, Neruda apresenta grande quantidade de poemas que tematizam a
relagcdo entre o masculino e feminino em relagbes sexuais. Como coloca |bafez
Langlois, “Neruda é menos alusivo e simultaneamente carnal, sensorial, genital”
(1988, p. 14), e Bachelard, como visto, aborda esta relagdo também através do fogo
sexualizado.

Ao categorizar o fogo, Bachelard contrapée o “fogo sexualizado”, digestivo, ao
“fogo puro”, espiritualizado. Estes dois tipos de fogo sdo utilizados por Neruda no
poema “Angela Adénica”, simbolizando, através da mudanca do fogo, a transicdo da
menina a mulher, a perda da virgindade e o desenvolvimento da maturidade desta

jovem amante do eu-lirico:

Angela Adénica

Hoy me he tendido junto a una joven pura

(
como a la orilla de un océano blanco, (2)
como en el centro de una ardiente estrella (3)
de lento espacio. (4)
De su mirada largamente verde (5)

la luz caia como un agua seca, (6)
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en transparentes y profundos circulos (7)

de fresca fuerza. (8)

Su pecho como un fuego de dos llamas (9)
ardia en dos regiones levantado, (10)
y en doble rio llegaba a sus pies, (11)
grandes y claros. (12)
Un clima de oro maduraba apenas (13)
las diurnas longitudes de su cuerpo (14)
llenandolo de frutas extendidas (15)
y oculto fuego. (16)

(NERUDA, 1996, p. 68. Grifo nosso.)

Esta personagem, ao contrario de outras como Josie Bliss, Federico Garcia
Lorca e Alberto Rojas Giménez, ndo pode ser encontrada nos relatos biograficos
sobre o autor. O préprio Neruda nao menciona nada sobre esta jovem em suas
memarias ou em outros textos. E, apesar de “Angela Adénica” ser um poema muito
conhecido, os criticos pouco o tem explorado. Nao ha, praticamente, discussdes
sobre ele. Isto, talvez, por apresentar uma suavidade que destoa do conjunto da
obra residenciaria, ja que Neruda utiliza-se de eufemismos e metaforas para retratar
a relacado sexual da jovem com o eu-lirico. Percebe-se que a situagcdo de caos e
destruicdo da obra € equilibrada pelas relagdes amorosas que denotam a vitalidade
do ser humano. N&o existe morte sem vida e vice-versa.

Este poema, escrito em Rangun (Birmania), apresenta um titulo muito
sugestivo, um pouco além do possivel nome da jovem: “Angela” originou-se do
grego e significa “mensageira” e “Adoénica” derivou-se do termo “doce”, em latim.
Mas, em um primeiro momento, além de “doce mensageira”, que denota carinho e

proximidade, o nome remete aos termos “anjo”, figura sagrada do cristianismo, e
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“Adbnis”, amante da deusa grega Afrodite, o que resultaria em uma juncédo, para os
padrées ocidentais, entre sagrado e profano, entre puro e impuro, que antevé a
idealizagdo da jovem, mesmo porque em espanhol Adénis é sinbnimo de beleza, em
contraste com o seu envolvimento em um ato “pecaminoso”. Reincidira, neste
aspecto, a utilizagdo dos tipos de fogo que, como sera visto, caracterizam a jovem.
Se o0 nome nao foi criagdo do poeta, realmente, € uma grande coincidéncia.

O poema esta formado por dezesseis versos brancos, ou seja, sem rimas,
divididos em quatro quartetos. Segundo Chevalier (2007, p. 759), o quatro é simbolo
da totalidade, o que poderia ser relacionado com a entrega total da jovem, como
sera evidenciado na sequéncia. Ainda ressalta que € “o signo da potencialidade,
esperando que se opere a manifestacdo” (CHEVALIER, 2007, p.761) que, como
sera percebido no poema, a mudara de menina a mulher. Além disso, “O homem
também se compde do quadrado de quatro, 16 partes” (CHEVALIER, 2007, p. 759),
0 que também poderia ser associado ao numero de versos que descreve o corpo da
jovem, quase como um verso para cada parte de seu corpo.

Os trés primeiros versos de cada estrofe, segundo a métrica espanhola, sdo
hendecassilabos e mais um meio verso pentassilabo, com exceg¢do da primeira
estrofe que apresenta os dois primeiros versos “dodecasilabos”. Essa diferenca esta
concretizada pela insergao do eu-lirico que esta explicito em “Hoy me he tendido” e
pela projecédo de seu desejo quando compara a jovem a um “oceano”, visto que é
um elemento da agua posto em destaque pelo temperamento elemental do autor.
Todos os demais versos retratam a jovem associada ao elemento fogo.

Vale lembrar que a medida hendecassilabica, ou seja, que apresenta onze
silabas poéticas, € inserida na “Arte Mayor” e este verso é considerado “el mas

difundido en la poesia de carater culto” (DIAZ-PLAJA, [s.d], p.6), nobre, portanto
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O ritmo dos versos hendecassilabos permanece constante até exatamente a

metade do poema, em que se acentuam as silabas 4, 8 e 10, chamados de saficos,

conforme se percebe nos esquemas ritmicos (ER) postos abaixo, seguindo-se a

métrica espanhola:

Hoy/ me he/ ten/di/do/ jun/to a u/na/ jo/ven/ pu/ra/
co/mo a/ la o/ri/lla/ de un/ o/cé/a/no/ blan/co,/
co/mo en/ el/ cen/tro/ de u/na ar/dien/te es/tre/lla/

de/ len/to es/pal/cio./

De/ su/ mi/ra/da/ lar/ga/men/te/ ver/de/
la/ luz/ cali/al co/mo un/ a/gua/ se/ca,/
en/ trans/pa/ren/tes/ y/ pro/fun/dos/ cir/cu/los

de/ fres/ca/ fuer/za./

ER

ER:
ER:
ER:

ER:
ER:
ER:
ER:

- 12 [1,4,6,11]
12[1,4,8,11]
11 [1,4,8,10]
5[2,4]

11 [2,4,8,10]
11 [2,4,8,10]
11 [2,4,8,10]
5[2,4]

(1)
(2)
3)
(4)

®)
(6)
(7)
(8)

E justamente neste intervalo em que a moga aparece associada ao fogo puro

bachelardiano. A partir do momento em que a jovem é consumida pelo fogo ardente

do desejo e da paixdo, que é exatamente a outra metade do poema, o ritmo torna-se

misto. Observe-se:

Su/ pe/cho/ co/mo un/ fue/go/ de/ dos/ lla/mas/
ar/di/a en/ dos/ re/gio/nes/ le/van/ta/do,/
y en/ do/ble/ ri/o/ lle/ga/ba a/ sus/ pies,/ /

gran/des/ y/ cla/ros./

Un/ cli/ma/ de o/ro/ ma/du/ra/ba a/pe/nas/
las/ diur/nas/ lon/gi/tu/des/ de/ su/ cuer/po/
lle/nan/do/lo/ de/ fru/tas/ ex/ten/di/das/

y o/cul/to/ fue/go./

ER:
ER:
ER:
ER:

ER:
ER:
ER:
ER:

11[2,4,6,10]
11[2,4,7,10]
11[2,4,7,10]
5[1,4]

11[2,4,8,10]
111[2,6,10]
111[2,6,10]
5[2,4]

9)

(10)
(11)
(12)
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Este aspecto demonstra certa oscilagao frente a nova situacédo/estado desta
jovem e a sua transformagéao psicoldgica, bioldgica e moral.

Mas, por mais que haja esta mudancga, a esséncia do relacionamento e,
principalmente, a pureza da jovem permanecem impregnadas no eu-lirico, o que se
reafirma com a utilizacdo do “pretérito perfecto compuesto” — “me he tendido” — que
‘expresa una accion pasada (pretérito) y terminada (aspecto perfectivo) en un
tiempo que el hablante no considera acabado todavia” (MATEO; SASTRE, 1984, p.
12). Além disso, o poema inicia com “Hoy” (hoje), aproximando temporalmente o
leitor desta relagdo, como se acontecesse um flagrante.

Os demais verbos empregados no poema - “caia”’, “ardia”, “llegaba”,
“‘maduraba” — estao no “pretérito imperfecto”, que é o verbo tipico de narragdes, pois
“es un tiempo relativo que expresa una accion pasada (pretérito) sin tener en cuenta
su principio y su fin (aspecto imperfectivo)”, demonstrando a atemporalidade deste
amor.

Ainda o uso dos adjetivos, ao descrever a jovem, denota a sensibilidade do
poeta e coloca em destaque o seu compromisso com o fazer artistico e a perfeicao
estética.

No primeiro verso, tem-se o elemento desencadeador da descrigdo da jovem
que contracena com o eu-lirico que é o adjetivo “pura”, reafirmado pelo adjetivo
“blanco”, de “océano”, e pelas primeiras referéncias ao elemento fogo em “ardiente
estrella” e “luz”, que remete ao “fogo puro” de Bachelard.

Fisicamente, percebe-se que a jovem apresenta um bidtipo atipico para a
regido em que o poeta se encontrava, ja que € branca (océano blanco) e possui
olhos verdes, como complementa o verso cinco (De su mirada largamente verde), o

que contribui para a idealizagdo feminina. Além disso, a utilizacdo da metafora
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“océano blanco” demonstra o foco do eu-lirico que, por estar deitado ao lado da
jovem, enxerga-a em sua horizontalidade.

A partir do terceiro verso, “como en el centro de una ardiente estrella”, o fogo
se faz presente. A imagem da estrela, por si sé ja representa a perfeigdo, a alma, “o
conflito entre as forgas espirituais (ou de luz) e as forcas materiais (ou das trevas)”
(CHEVALIER, 2007, p. 404) e muitas vezes esta associada aos anjos, o que
contribui para o aspecto do nome da jovem, ressaltado a pouco. Mas € a atribuicdo
como “fonte de luz” (Ibid, p. 404) a mais difundida.

Bachelard (1999) ressalta que o fogo é puro quando brilha sem queimar e,
nesta ocasido, atinge-se a purificagdo. Portanto, quando o eu-lirico se coloca no
centro da ardente estrela esta, no primeiro momento, compartilhando da pureza da

jovem em um processo de sublimag¢ao do amor:

para quem se espiritualiza, a purificagdo € de uma estranha dogura e a consciéncia
da pureza prodigaliza uma estranha luz [...] S6 um amor purificado faz descobertas
afetuosas. (BACHELARD, 1999, p. 148)

No caso, a descoberta do préprio ser amado, ou seja, o olhar do eu-lirico em
relagdo ao corpo da jovem e sua idealizagao.

O verso seguinte, “de lento espacio”, complementa a atemporalidade sugerida
pelo tempo verbal do poema, ja que remete ao universo, lugar em que as estrelas
pairam e onde tempo e espaco sao relativos, “Portanto, nos espacos infinitos, a luz
nao faz nada. Ela espera o olhar. Ela espera a aima” (BACHELARD, 1999, p. 156),
assim como a jovem recebe o olhar e espera a agdo do amante. Ainda, por este
verso possuir um numero menor de silabas, o que o caracteriza como meio verso, a

pausa utilizada entre as estrofes torna-se muito maior, o que reafirma esta espera.
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Mas ndo € somente o eu-lirico que olha a jovem. Ela sustenta, compartilha e
retribui este olhar, como se percebe em “De su mirada largamente verde” pois, 0
olhar & “um revelador reciproco de quem olha e de quem ¢é olhado. O olhar de
outrem é um espelho que reflete duas almas” (CHEVALIER, 2007, p. 653). E esta
juncdo das almas no estado de sublimacéo, influenciado pelo “fogo puro”, antevé a
juncao dos corpos no ato carnal/material regido pelo “fogo sexualizado”.

O olhar ainda é complementado por “la luz caia como un agua seca”, com
duas inser¢cdes do elemento fogo, em luz e seca. O termo luz vem reincidir
semanticamente no simbolo do olhar, relacionado a alma, e retoma a imagem da
estrela, da primeira estrofe, o que mantém a utilizagdo do “fogo puro”.

Ja o termo seco, “E uma das quatro propriedades fundamentais dos
elementos que caracteriza o fogo.” (CHEVALIER, 2007, p. 807). Portanto, “agua
seca” revela a idéia primitiva, destacada por Bachelard, de que “é o fogo, fluido
animador, ‘jamais ocioso’, que move e eleva a agua”’ (1999, p.106), retratando a
fecundagao, o que cumula na posterior utilizagdo do “fogo sexualizado”.

Bachelard ainda constata que estas contradigdes como “fogo frio” e “agua

seca”:

Indicam uma vontade de contradizer inicialmente as aparéncias, depois de assegurar
para sempre essa contradicdo mediante uma discérdia intima, fundamental. O ser
que segue tais devaneios, segue em primeiro lugar uma conduta de originalidade
disposta a enfrentar todos os desafios da percepcao razoavel, depois torna-se a
presa dessa originalidade. Sua originalidade ndo é mais do que um processo de
negacao. (BACHELARD, 2003, p. 57)

Isto pode ser associado com a posi¢ao do eu-lirico que admira a pureza da

jovem, as vezes acredita-se que quer conserva-la, quer impregnar-se desta pureza,
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mas ao mesmo tempo, quer possuir, desfrutar da jovem e, com este ato, ira destruir
sua pureza.

O ultimo verso desta estrofe, “en transparentes y profundos circulos”, marca a
transicdo do “fogo puro” para o “fogo impuro”, pois a luz, da estrofe anterior, é
transparente, uma das principais caracteristicas da pureza, como define Bachelard

(1999, p. 153):

Vejamos agora a regiao onde o fogo é puro. Parece situar-se no seu limite, na ponta
da chama, onde a cor da lugar a uma vibragdo quase invisivel. Entdo, o fogo se

desmaterializa, se desrealiza; torna-se espirito.

Mas, ao mesmo tempo, esta luz transparente cai em circulos, construindo a

imagem de uma espiral. A espiral é

emanacgao, extensdo, desenvolvimento, continuidade ciclica mas em progresso,
rotagdo criacional [...] A espiral tem claramente a significacdo fundamental do
movimento original, € a vibragdo criadora” (CHEVALIER, 2007, p. 398-99)

0 que se associa a luz, que também é tida como uma forga fecundante, e a “agua
seca’, dando inicio a sexualizagcdo do relacionamento entre a jovem e o eu-lirico. E,
a partir deste momento, o poeta deixa de descrevé-la abstrata e psicologicamente e
passa a fazé-lo material e sensualmente. Portanto, a terceira estrofe inicia-se com
“Su pecho como un fuego de dos llamas”, pois “O desnudamento do peito foi muitas
vezes considerado uma provocagao sexual: um simbolo da sensualidade ou do dote
fisico de uma mulher” (CHEVALIER, 2007, p. 703) e, ainda, estd em chamas, o que
indica, finalmente, a perda da pureza da jovem, reafirmada pela utilizagdo do “fogo

impuro” pois, como ja visto, “O que o fogo acariciou, amou, adorou, guarda
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lembrancgas e perde a inocéncia” (BACHELARD, 1999, p.86).

Isto € intensificado no verso seguinte, “ardia en dos regiones levantado”, em
que “ardia” revela um “fogo intimo” que poderia remeter a um “Complexo de Novalis”
bachelardiano, pois “A luz brinca e ri na superficie das coisas, mas s6 o calor
penetra [...] O que germina, arde. O que arde, germina” (BACHELARD, 1999, p.
61;63).

Este calor espalha-se por todo o corpo da jovem. Ela é consumida pelo fogo
do desejo, 0 que caracterizaria um “Complexo de Empédocles”, mas € interessante
observar que, hipoteticamente, Neruda distorce este complexo inserindo no verso
uma referéncia a agua: “y en doble rio llegaba a sus pies”. Pois, justamente, “a agua
evoca a nudez natural, a nudez que pode conservar uma inocéncia” (BACHELARD,
1997, p. 36).

O uso de “rio” no lugar de “pernas” é uma metafora recorrente na obra
nerudiana e, como a agua predomina no temperamento de Neruda, é este elemento

que conduz o fogo pelo corpo da jovem, pois

No sentido simbdlico do termo, penetrar (ou mergulhar) num rio significa, para a
alma, entrar num corpo. O rio tomou o significado do corpo. A alma seca é aspirada
pelo fogo; a alma umida é sepultada no corpo. (CHEVALIER, 2007, p.781-82)

E neste rio/pernas que o eu-lirico quer se aconchegar, ja que da juncéo das
almas, vista na primeira metade do poema, parte-se para a jungdo dos corpos,
reafirmada pela imagem dos pés da jovem, “grandes y claros”, pois “o pé teria
também uma significacao falica” (CHEVALIER, 2007, p. 695).

Outro aspecto a salientar nesta estrofe € a constancia do numero dois: séo

“‘duas chamas”, “duas regides”, “duplo rio” e mesmo os pés, como estdo no plural,
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sdo dois, 0 que reafirma todas as ambivaléncias deste poema — 0 nome da jovem,
pureza e impureza, feminino e masculino, espiritual e material, idealizagdo e real,
amor e sexo etc — associadas em um momento unico de comunhdo deste casal.

A ultima estrofe inicia com “Un clima de oro maduraba apenas / las diurnas
longitudes de su cuerpo”. O que remete, sinestesicamente, a cor, mas ndo a cor da
jovem, e sim da luz do ambiente que a ilumina. A luz dourada, associada ao adjetivo
“diurnas”, faz acreditar que seria 0 amanhecer apds o relacionamento do casal.

Porém, abstratamente, esta cor esta relacionada ao processo de
amadurecimento da jovem, tanto € que Neruda utiliza o verbo “maduraba”, pois “o
que o fogo iluminou conserva uma cor indelével” (BACHELARD, 1999, p. 86), o fogo
permanece. Ela ndo podera voltar a ser pura porque conserva o fogo impuro,
sexualizado, em si. A palavra “oro” traduz habilmente esta nova situagéo, ja que “ele
€ um receptaculo do fogo elementar” (BACHELARD, 1999, p. 107). Como continua
Bachelard, “o fogo é ‘interno ou externo, o externo € mecanico, corruptor e

”m

destruidor, o interno é espermatico, gerador, maturativo™ (p. 109). O fogo externo é
0 que a jovem experimentou durante a relagdo com o eu-lirico. Ja o interno, é o que
ela guardara consigo sempre, é o que altera sua atitude, sua cor, sua existéncia.

O pendultimo verso do poema, “llenandolo de frutas extendidas”, permite a
associacdo a mais um dos complexos propostos por Bachelard: O “Complexo de
Pantagruel”. Relacionando o corpo da jovem as “frutas extendidas”, como um manjar
posto a mesa, tem-se um relacionamento movido pelo fogo sexualizado e associado
a um processo digestivo. Assim, a jovem torna-se “alimento do fogo” do desejo do
eu-lirico e, como coloca Bachelard, “o alimento do fogo se transforma na substéancia

fogo. Por assimilagéo, o alimento torna-se fogo” (1999, p. 98).

Portanto, Neruda encerra seu poema com o verso “y oculto fuego” que, além
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de retomar a caracteristica do “ouro” que aparece no primeiro verso desta estrofe,
demonstra este processo de assimilagdo e transformacdo da jovem e a conversao
do fogo puro, que serviu de alimento a paixdo do eu-lirico, em fogo impuro.

Se relacionadas todas as imagens referentes ao fogo, percebe-se uma
transformacdo de forma gradativa, que parte da distédncia e idealizagdo do “fogo

puro” para a proximidade e consumo do eu-lirico, o que resulta no proprio fogo:

ardiente estrella = luz = fuego de dos llamas = oro = oculto fuego

Figura 4 — Transformagao do fogo em “Angela Adénica’.

Como afirma Bachelard (1999), o fogo esta em tudo. Até mesmo quando o
temperamento elemental do escritor é seu oposto, o fogo se faz presente de forma

encantadora e harmoniosa.

4.6 O AR VIOLENTO EM “MONZON DE MAYO”

Retomando os conceitos da imaginacéo dinadmica, vistos no capitulo 03 deste
trabalho, cabe salientar que “tudo nos leva para as alturas, as nuvens, a luz, o céu,
pois que voamos intimamente, pois que existe voo em n6s” (BACHELARD, 2001a, p.
46).

Este estado nato de movimento é possibilitado em decorréncia do elemento

aéreo ser uma

substéncia infinita, que se atravessa num atimo, numa liberdade ofensiva e

triunfante, como o raio, como a aguia, como a flecha, como o olhar imperioso e
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soberano (BACHELARD, 2001a, p. 137).

Contudo, as imagens aéreas puras nao sao constantes na obra poética ora
estudada, pois o ar € um elemento que ndo absorve o carater negativo em sua
totalidade. Como defende Bachelard, “a violéncia permanece, pois, como um carater
qgue se liga mal a uma psicologia aérea” (2001a, p. 17), ou seja, € um elemento que
pouco ampara a tristeza, a destruicdo, o melancdlico e o cadtico que os tedricos
depreendem do espirito residenciario.

Na maioria dos casos, em Residencia en la tierra o ar aparece para fortalecer
0s outros elementos, com uma imaginagao material, devido ao telurismo de seu
autor, descaracterizando o dinamismo do elemento. Se observadas, por exemplo, as
imagens de queda, que estdo inseridas 78 vezes (ver Apéndice), considerando-se
somente a presenca de verbo caer, percebe-se que existe predominancia de uma
queda da agua, visualizada na chuva, na umidade, em lagrimas etc, ou uma queda
de qualquer outra substancia na agua. Para o temperamento nerudiano, cair é
dissolver-se, transformar-se em agua.

Outro aspecto préprio do temperamento aéreo € o eixo vertical: Os poemas
residenciarios conservam uma certa verticalidade, mas centram-se nas raizes, no
subterraneo, no terrestre.

Os passaros, que como visto também sao constantes na obra residenciaria,
nao conduzem o individuo ao alto, e sim, promovem o desastre, o sérdido, a morte.

Observe-se os versos seguintes de “El sur del océano”:

oh manantial del mar,
si la lluvia asegura tus secretos, si el viento interminable
mata los pajaros, si solamente el cielo,

s6lo quiero morder tus costas y morirme,
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s6lo quiero mirar la boca de las piedras
por donde los secretos salen llenos de espuma.
(NERUDA, 1996, p. 119. Grifo nosso.)

Os versos destacados contradizem expressamente Bachelard, quando este
coloca que “os passaros do sonho ndo morrem. Nenhum sonho natural nos faz
assistir a morte de um passaro voante” (Bachelard, 2001a, p. 70).

Esta posicdo poética de Pablo Neruda explica-se pela prépria fala de

Bachelard ao defender que:

Para caracterizar as imagens do ar, muitas vezes nos sera dificil encontrar a justa
medida: um excesso ou uma insuficiéncia de matéria, e eis que a imagem fica inerte
ou se torna fugaz, dois modos diferentes de ser inoperante (BACHELARD, 20013,
p.13).

Como, no caso de Neruda, dificimente encontram-se imagens isoladas dos
elementos, as imagens aéreas acabam modificando-se sob a influéncia dos outros
trés, o que faz com que o poeta extrapole a doutrina bachelardiana.

No entanto, ha alguns poemas que, por menos dinamicidade que apresentem,
pois Bachelard coloca que “num sonho [dindmico], pode-se associar duas formas,
nao se pode associar duas forgas” (2001a, p. 32), mostram o ar em toda a sua
grandeza relacionado aos outros elementos, como é o caso do poema “Monzon de

Mayo”:

MONZON DE MAYO

El viento de la estacion, el viento verde, (1)

cargado de espacio y agua, entendido en desdichas, (2)

arrolla su bandera de lugubre cuero; (3)
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y de una desvanecida substancia, como dinero de limosna: (4)

asi, plateado, frio, se ha cobijado un dia, (5)

fragil como la espada de cristal de un gigante (6)

entre tantas fuerzas que amparan su suspiro que teme, (7)

su lagrima al caer, su arena inutil, (8)

rodeado de poderes que cruzan y crujen, (9)

como un hombre desnudo en una batalla, (10)
levantando su ramo blanco, su certidumbre incierta, (11)
su gota de sal trémula entre lo invadido. (12)
Qué reposo emprender, qué pobre esperanza amair, (13)
con tan débil llama y tan fugitivo fuego? (14)
Contra qué levantar el hacha hambrienta? (15)
De qué materia desposeer, huir de qué rayo? (16)
Su luz apenas hecha de longitud y temblor (17)
arrastra como cola de traje de novia triste (18)
aderezada de sueno mortal y palidez. (19)
Porque todo aquello que la sombra tocé y ambicioné el desorden, (20)
gravita, liquido, suspendido, desprovisto de paz, (21)
indefenso entre espacios, vencido de muerte. (22)
Ay, y es el destino de un dia que fue esperado, (23)
hacia el que corrian cartas, embarcaciones, negocios, (24)
morir, sedentario y humedo, sin su propio cielo. (25)
Doénde esta su toldo de olor, su profundo follaje, (26)
su rapido celaje de brasa, su respiracién viva? (27)
Inmévil, vestido de un fulgor moribundo y una escama opaca, (28)
vera partir la lluvia sus mitades (29)
y al viento nutrido de aguas atacarlas. (30)

(NERUDA, 1996, p. 64. Grifo nosso.)

Moncgéo, derivado do arabe mausim que significa “época fixa”, € um “sistema
de ventos sazonais alternados, que sopram em latitudes tropicais (principalmente na
Asia meridional)’ (LAROUSSE, 1998, p. 4048.).

Foi, justamente, um dos aspectos mais marcantes para Neruda em sua
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estada na Asia, em virtude de sua nomeacao, quando tinha apenas 24 anos, para o
cargo de coOnsul chileno no Ceildo - coincidentemente, considerando o
temperamento aquatico de Neruda, “‘uma ilha em forma de lagrima” — onde
permaneceu entre janeiro de 1929 e junho de 1930, na aldeia de Wellawatta,
suburbio de Colombo, em um bangalé a poucos metros da praia, de onde pode
experienciar as radicais mudancas climaticas trazidas pelo vento.

O Ceilao, atual Sri-Lanka, possui dois periodos de mong¢ao: grande moncao,
de maio a agosto, quando o vento sopra do mar para o continente, e pequena
mongéao, de novembro a janeiro, quando o vento sopra do continente para o mar.

Nao ha como se ficar indiferente a este fenbmeno que age, muitas vezes, de
forma extremamente violenta e, com “la llegada del monzoén, que junta el trueno, la
catarata y el silbido” (TEITELBOIM, 2003, p. 163), muda-se completamente a rotina
da regido.

Em outubro de 1929, “en el numero 58 de la revista ‘Atenea’ [Chile] aparecen
los poemas Tango del viudo, Angela Adénica, y Monzén de Mayo” (BRIONES, 2000,
p. 207), que refletem a realidade psicoldgica, sexual e ambiental do poeta em meio a
este territorio recém-descoberto.

O poema “Monzén de Mayo” havia sido composto por Neruda em junho de
1929 e, por este motivo, foi intitulado, nas primeiras publicagdes, como “Monzén de
Junio”. Apresentava-se dividido em quatro estrofes e com algumas pequenas
diferencas da versdo residenciaria, como se destaca nos fragmentos abaixo
retirados da versdo publicada em 1931, na obra La poesia chilena moderna, de

Ruben Azoécar:

Monzoén de Junio

[.]
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y de una desvanecida distancia, como dinero de limosna, (4)
fragil como una espada de cristal de un gigante (6)
[...]

Dénde esta su toldo de olor, su follaje de brasa,

su rapido y profundo celaje, su respiracién viva?

N
~
-

vera partir la lluvia sus mitades vacias,

N
©
N

(

(
Inmévil, vestido de un fulgor moribundo y una escama opaca,  (28)

(

(

porque el viento nutrido de aguas, el largo viento llega.
(NERUDA apud AZOCAR, 1931, p. 309. Grifo nosso)

Na sequéncia, para a publicacdo da primeira edicao de Residencia en la

tierra, Neruda resolve mudar o titulo para “Monzén de Mayo”, pois

Mayo es una de las épocas del afio en que el Monzdn se deja caer sobre Ceylan. Es
la version mas lluviosa y huracanada del Monzén, el calor retrocede y hay una tibia
humedad que hace que la tierra trabaje dia y noche fabricando el esplendor de una

vegetacién que parece inagotable (BRIONES, 2000, p. 194)

E o periodo mais intenso, mais violento, o que condiz com o contexto da obra
residenciaria. Por este motivo o poeta insere, também, o verbo “atacar” no verso
final do poema, em substituicido ao “llegar”, pois o primeiro € mais agressivo e
doloroso.

A necessidade de Neruda em registrar este fendmeno pende entre sua intima
ligagdo com a natureza e a revolta de estar sujeito aos caprichos desta face da
natureza que ele nao reconhece, o que se reflete, inclusive, na estruturagdo do
poema.

Seguindo-se as especificidades da métrica espanhola, tem-se:

El/ vien/to/ de/ la es/ta/cion,/ el/ vien/to/ ver/de,/ 12 1)

car/ga/do/ de es/pal/cio/ y a/gua,/l en/ten/di/do en/ des/di/chas,/ 8-7 (2)
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a/rro/lla/ su/ ban/de/ra/ de/ lu/gu/bre/ cue/ro;/ 13 (3)
y/ de u/na/ des/va/ne/ci/da/ su/bs/tan/cia,/l co/mo/ di/ne/ro/ de/ lilmos/na:/ 12-9 (4)
alsi,/ pla/te/al/do,/ fri/o,/l se ha/ co/bi/ja/do un/ di/a,/ 8-7 (5)
fra/gil/l co/mo/ la es/pal/da/ de/ cris/tal/ de un/ gi/gan/te/ 14 (6)
en/tre/ tan/tas/ fuer/zas/ que am/pal/ran/l/  su/ sus/pi/ro/ que/ te/me,/ 9-7 (7)
su/ la/gri/ma al/ caler,/ su a/re/na i/nuftil,/ 11 (8)
ro/dea/do/ de/ po/de/res/ que/ cru/zan/ y/ cruljen,/ 13 (9)
co/mo un/ hom/bre/ des/nu/do en/ u/na/ ba/tallla,/ 12 (10)
le/van/tan/do/ su/ ra/mo/ blan/co,/l  su/ cer/tiidum/bre in/cier/ta,/ 9-7 (11)
su/ go/tal de/ sall tré/mul/la en/tre/ lo in/va/di/do./ 13 (12)
Qué/ re/po/so em/pren/der,/ Il qué/ po/bre es/pe/ran/za a/mar,/ | 7-8 (13)
con/ tan/ dé/bil/ lla/ma y/ tan/ fu/gifti/vo/ fue/go?/ 13 (14)
Conl/tra/ qué/ le/van/tar/ el/ ha/cha ham/brien/ta?/ 11 (15)
De/ qué/ malte/ria/ des/po/seler,/ Il  huir/ de/ qué/ ralyo?/ 10-5 (16)
Su/ luz/ alpe/nas/ he/chall de/ lon/gi/tud/ y/ tem/blor/ /7-8 17)
alrras/tra/ co/mo/ co/lall  de/ tralje/ de/ nolvial tris/te/ 7-8 (18)
al/de/re/zal/dal de/ sue/fo/ mor/tal/ Il y/ palliidez./ / 11-5 (19)
Por/que/ to/do a/quelllo/ que/ la/ som/bra/ to/cé/ Il y am/bi/cio/né/ el/ de/sor/den,/ 13-8 (20)
gralvilta,/ lilqui/do,/ sus/pen/di/do,/l des/prolvis/to/ de/ paz,/ / 10-7 (21)
in/de/fen/so en/tre es/palcios,/ ven/ci/do/ de/ muer/te./ 13 (22)
Ay,/ y es/ el/ desl/tilno/ de un/ di/a/ que/ fue es/pe/ra/do,/ 14 (23)
ha/cia/ el/ que/ co/rri/an/ car/tas,/I em/bar/cal/cio/nes,/ ne/go/cios,/ 9-8 (24)
mo/rir,/ se/den/ta/rio/ y hu/medo, Il sin/ su/ pro/pio/ cie/lo./ 7-6 (25)
Dén/de es/ta/ su/ tol/do/ de oflor,/ Il  su/ pro/fun/do/ folllalje,/ 9-7 (26)
su/ ra/pi/do/ cellalje/ de/ bra/sa,ll sul res/pi/ra/cion/ vilva?/ 10-7 (27)
In/mé/vil,/ veslti/do/ de un/ ful/gor/ mo/ri/lbun/doll y u/na es/ca/ma o/pal/ca,/ 13-6 (28)
ve/ra/ parltir/ la/ llu/via/ sus/ mi/ta/des/ 11 (29)
y al/ vien/to/ nu/tri/do/ de a/guas/ a/ta/car/las./ 12 (30)

A alternancia entre versos simples — até quatorze silabas métricas — e
compostos — acima de quatorze silabas métricas que, obrigatoriamente apresentam
cesura —, em uma propor¢ao de um para um, demonstra um desequilibrio, uma

oscilacado na relacdo harmdnica do poeta com estas forgcas naturais que lhe sido tao
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caras e, ao mesmo tempo, tdo agressivas, o que resulta em um eu-lirico dividido,
assim como a natureza descrita no poema. Ora o poeta descreve metaforicamente a
mongéo, em que tudo pende ao branco e ao estagnado, devido a intensa névoa que
recobre tudo durante este periodo, ora relembra a paisagem paradisiaca de céu
colorido e vegetagao exuberante dos periodos secos.

Os trés primeiros versos apresentam uma visdo global do fenédmeno
atmosférico: Neruda inicia com “El viento de la estacion, el viento verde,”, que se
refere a real responsabilidade deste vento na mudanga das estagbes na regiéo e,
ainda, indica a diregcao deste vento, do mar ao continente, que se revela através do
adjetivo verde, que é a cor do mar do Sri-lanka, e pela presenga da agua no
segundo verso “cargado de espacio y agua, entendido en desdichas,’,
caracterizando temporalmente e espacialmente este vento.

Como comenta Bachelard, “para a imaginac¢do, a origem do vento € mais
importante que sua finalidade” (2001a, p. 240) e é, justamente, verificando-se a
diregdo deste vento que se compreende a segunda parte do verso — entendido em
infelicidades — pois é esta mongao que vem do oceano que, como ja visto, é a mais
violenta.

Observe-se, também, o “espaco”, termo aparentemente inofensivo, que
compde esta “carga” do vento: “Parece que o vazio imenso, encontrando de repente
uma agdo, se converte numa imagem particularmente clara da colera cdésmica”
(BACHELARD, 2001a, p. 231). Neste vento unem-se as for¢as do ar e da agua pela
violéncia.

Ainda na descri¢do, o verso “arrolla su bandera de lugubre cuero” acrescenta
mais uma caracteristica deste periodo: a névoa intensa, compacta, “bandeira de

couro” arrastada pelo vento, como uma nuvem caida.
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Bachelard defende que “‘uma nuvem tenebrosa basta para fazer pesar a
desgraca sobre todo um universo” (BACHELARD, 2001a, p. 196) e, neste caso,
estas nuvens pesadas que descem a terra, impedem o devaneio aéreo dindmico e
promovem a infelicidade citada no segundo verso.

E interessante observar que a bandeira simbolicamente remete ao céu, ao
alto, ao ar, “cria um elo entre o alto e o baixo, o celeste e o terreno” (CHEVALIER,
2007, p. 118) mas, no contexto do poema, ela é arrastada devido a este peso, a esta
densidade, que o termo “cuero” reafirma.

O quarto verso, “y de una desvanecida substancia, como dinero de limosna”,
conserva em si um oximoro proporcionado pela desmaterializagdo desta “desfeita
substancia” aérea, pois “as imagens do ar estdo no caminho da desmaterializagéo”
(BACHELARD, 2001a, p.13), e a materializacdo do dinheiro. Esta ambivaléncia do
vento apresenta duas possibilidades, apresentadas através de outros oximoros: o
inofensivo e o colérico, o invisivel (vento somente) e o visivel (vento carregado,
névoa), o leve e o pesado.

No verso seguinte, “asi, plateado, frio, se ha cobijado un dia’, o poeta
demonstra que o vento violento dos primeiros versos € o mesmo vento que partiu do
continente na outra mongdo, o que se subtrai do verbo utilizado, pretérito perfeito
composto, que indica um passado préximo.

O vento anterior € mais suave, “pequeno”’, o que, talvez, possa ser
apreendido do termo “esmola” do verso anterior, e fragil, como se percebe no verso
posterior, “fragil como la espada de cristal de un gigante”, dai a necessidade de
abrigar-se. Mas todos os termos que o caracterizam remetem ao frio. Conforme

Bachelard,
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Gragas ao frio, o ar adquire virtudes ofensivas, ganha essa ‘jovial maldade’ que
desperta a vontade de poder, uma vontade de reagir friamente, na suprema
liberdade da frieza, com uma vontade fria (BACHELARD, 2001a, p. 140)

Esta ofensividade reincide no termo espada, que denota poder ‘com seu
duplo aspecto destruidor e criador” e pode ser identificada com o relampago e com a
unido entre terra e céu (CHEVALIER, 2007, p. 392). Esta situagao é amplificada pela
imagem do gigante, filho da terra, que “representa tudo aquilo que o homem tem de
vencer” (CHEVALIER, 2007, p. 470), e pelo termo cristal, considerado um embrido
que nasce da terra, a representacao “do plano intermediario entre o visivel e o
invisivel” (CHEVALIER, 2007, p. 303). No cristal, “gracas a um lago invisivel, as
cores do céu sdo mantidas sobre a terra.” (BACHELARD, 2001a, p. 110), portanto
todos estes termos contribuem para a caracterizagdo deste abrigo do vento na terra
e a juncao das forgas elementares aéreas e terrestres, como se percebe em “entre
tantas fuerzas que amparan su suspiro que teme”.

Ha uma gestacdo deste fenbémeno violento. A natureza assume sua

maternidade:

o antigo adagio da maternidade universal recebe um matiz novo: ela se anima na
vida embalada dos cimos. A floresta nada mais € que um bergco. Nenhum bergo é
vazio. A floresta viva embala a floresta futura. (BACHELARD, 2001a, p. 218)

Mas, ao contrario de um temperamento aéreo que veria neste embalo, nesta
maternidade, carinho, suavidade e tranquilidade, a imaginagdo poética de Neruda
percebe dor, angustia e tumulto. Esta forga é fruto do caos.

Observe-se os versos seguintes:



145

su lagrima al caer, su arena inutil, (8)

rodeado de poderes que cruzan y crujen, (9)

A lagrima € uma “gota que morre evaporando-se, apds ter dado testemunho:
simbolo da dor e da intercessao” (CHEVALIER, 2007, p. 533) e, neste momento, as
chuvas que poderiam ser projetadas no termo lagrima, sdo inofensivas, pois o vento

esta associado ao po — areia inutil, pois

0 vento ameaga e uiva, mas so toma forma quando encontra a poeira: visivel, torna-
se uma pobre miséria. Ele ndo exerce todo o seu poder sobre a imaginagcao senao
numa participagdo essencialmente dindmica; as imagens figuradas dariam dele
antes um aspecto irrisério (BACHELARD, 2001a, p. 232. Grifo nosso.)

Neste contexto, os poderes que se agitam, devido ao vento, ganham
autonomia, movem-se sozinhos, cruzam-se e gemem. Subentende-se dai a imagem

da arvore. Segundo Bachelard,

na tormenta a arvore, qual antena sensivel, inicia a vida dramatica da planicie. [...]
As vezes, parece até que o gemido das arvores esta mais proximo de nossa alma
que o uivo distante de um animal (BACHELARD, 2001a, p. 221)

Esta movimentacéo, esta friccdo dos galhos, que poderia gerar, inclusive, o fogo, faz
com que este “vento abrigado” fique deslocado, “como un hombre desnudo en una
batalla”, algo fora de contexto.

O termo batalha é proprio para 0 momento, pois se verifica que “a luta esta
nos elementos, que as vontades dos seres sdo contrarias, que 0 repouso nao passa
de um bem efémero.” (BACHELARD, 2001a, p. 221-22).

Mas, nos dois ultimos versos desta primeira estrofe,
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levantando su ramo blanco, su certidumbre incierta, 11)

su gota de sal trémula entre lo invadido. (12)

o vento ganha poder novamente, através de uma transposicdo das caracteristicas
da moncao violenta para este vento embrido, ha uma jun¢do dos dois momentos.
O ramo branco que, em um primeiro momento, poderia ser associado a uma

by

bandeira de rendigao, remete a “bandeira de couro”, a névoa, pois

O branco, que muitas vezes se considera como uma nao-cor... € como o simbolo de
um mundo onde todas as cores, em sua qualidade de propriedades de substancias
materiais, se tenham desvanecido... (KANDINSKI apud CHEVALIER, 2007, p. 142)

O desvanecimento se fortalece com a “certeza incerta” do verso 11, pois na
névoa tudo se confunde e, com o verso 12 que encerra esta estrofe, na presenca do
sal, que reincide na cor branca e, ao mesmo tempo, refere-se ao mar, que sera
carregado pelo vento. E nesta ocasido, o vento torna-se o invasor, enquanto “o
invadido” podem ser os poderes, o continente a que o vento retorna.

A segunda estrofe inicia com algumas perguntas retoricas:

Qué reposo emprender, qué pobre esperanza amar, (13)
con tan débil llama y tan fugitivo fuego? (14)
Contra qué levantar el hacha hambrienta? (15)
De qué materia desposeer, huir de qué rayo? (16)

Estas perguntas demonstram a projecdo no eu-lirico de um desconforto do
poeta em relacdo ao fendbmeno da moncido e revelam a impoténcia do homem

perante a forga/vontade do vento. Portanto a imagem do machado € uma tentativa
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de reagao, pois a “ferramenta desperta a necessidade de agir contra uma coisa
dura. De mao vazia as coisas sao fortes demais” (BACHELARD, 2001b, p.29). N&o
ha descanso enquanto a natureza se movimenta, ndo ha como ataca-la, como lutar
com esta substancia desmaterializada e, ao mesmo tempo, densa, compacta,
pesada. Nao ha como fugir da sua agdo que €, além de intensiva, extensiva, como
se verifica no verso “Su luz apenas hecha de longitud y temblor”.

A horizontalidade da acdo da névoa e dos ventos € intensificada pelo termo
luz, pois “aos poucos essa luz global envolve e dissolve os objetos; retira dos
contornos suas linhas precisas, apaga o pitoresco em proveito do esplendor’
(BACHELARD, 2001a, p. 120).

Impera o disforme, o amorfo, o branco, que compde a mitica e
fantasmagorica imagem dos versos subsequentes, pois “a imaginagdo quer ver

fantasmas num elemento invisivel” (BACHELARD, 2001a, p. 72):

arrastra como cola de traje de novia triste (18)

aderezada de suefio mortal y palidez. (19)

A metafora da cauda do vestido de uma noiva, que reflete a movimentagao da
massa branca da névoa pelo vento furioso, remete a imagem recolhida da alquimia

por Bachelard:

Sera preciso sublinhar o signo feminino associado a fumacga, mulher inconstante do
vento, como diz Jules Renard? Nao sera feminina toda aparicao velada em virtude
desse principio fundamental da sexualizagdo inconsciente, segundo o qual tudo o
que é oculto é feminino? A dama branca que percorre o vale visita a noite o
alquimista, bela como o impreciso, inconstante como um sonho, fugaz como o0 amor
(BACHELARD, 1999, p.79)
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Esta imprecisdo, esta inconsténcia, termina em uma total desorientagao,

como consta nos versos finais desta segunda estrofe:

Porque todo aquello que la sombra tocé y ambicioné el desorden, (20)
gravita, liquido, suspendido, desprovisto de paz, (21)
indefenso entre espacios, vencido de muerte. (22)

Ha& uma inversdo e a luz, o branco, converte-se em sombra. O desejo de
desordem remete, novamente, ao caos. A estagnacao que resulta do fenébmeno faz
da juncéo do vento e do mar um fim. A aniquilagéo é necessaria para completar-se o
ciclo. Estes versos retratam o lugar comum da poesia residenciaria. Bachelard que

coloca que,

Para exprimir a sensacdo de abafamento provocada por um céu baixo, ndo basta
ligar os conceitos de baixo e de pesado. A participagcao da imaginagao € mais intima,
a nuvem pesada é sentida como um mal do céu, um mal que aniquila o sonhador,
um mal de que ele morre (BACHELARD, 2001a, p. 196).

Assim €& esta névoa que oprime e da qual ndo se pode fugir, como coloca o
verso seguinte, “Ay, y es el destino de un dia que fue esperado”. O lamento, “Ay”,
reincide semanticamente nas infelicidades, dos primeiros versos, na impoténcia das
perguntas retoricas e na aceitagao do destino maligno dos versos anteriores.

Um fatalismo perpassa por este verso, pois o fendbmeno desgastante é um
destino que n&o pode ser alterado, o que é reafirmado pelo tempo verbal, pois o
pretérito indefinido indica que as agdes aconteceram em um tempo distante, o que
demonstra o largo tempo de duracao destes periodos de mongéo.

No verso seguinte, pode-se ter uma idéia do cotidiano de Neruda no Ceiléo,

“hacia el que corrian cartas, embarcaciones, negocios,”, ja que, enquanto consul, ele
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era responsavel apenas pelo envio de cha ao Chile, o que reflete no eu-lirico
residenciario. Mas tudo o que acontece, toda vida do individuo, prepara o ser para a
morte, que aparece no verso 25: “morir, sedentario y humedo, sin su propio cielo”

Os termos “sedentario” e “humedo” formam um aparente paradoxo, mas neste
contexto, referem-se a agua do mar. Juntamente com a agua tem-se o sal, portanto,
como um naufrago que morre de sede no oceano, assim morrem os dias e 0s seres
na névoa carregada de substancias, cobrindo tudo, inclusive o céu — “sem seu
proprio céu”.

Esta possessido do céu remete, ainda, a terra natal do poeta, ao céu chileno
do qual ele sente falta, pois “ndo ha paisagens literarias sem os longinquos vinculos
a um passado. O presente nunca basta para fazer uma paisagem” (BACHELARD,
2001b, p. 127).

Contudo, o eu-lirico desespera-se e questiona esta natureza estrangeira,
lembrando-se de situacdes vivenciadas antes desta mong¢do, como aparecem nos

proximos versos:

Dénde esta su toldo de olor, su profundo follaje, (26)

su rapido celaje de brasa, su respiracion viva? (27)

Como coloca Bachelard, “Para algumas imaginagbes materiais, o ar € antes
de tudo o suporte dos cheiros” (2001a, p. 137). Com isso, o céu reclamado é
transformado em um toldo, substancial, por ser uma imagem aérea contaminada
pelo materialismo terrestre.

O eu-lirico ainda questiona sobre a intensa vegetagdo que ainda deve estar
crescendo sob a neblina, mas nao pode ser vista e, referindo-se novamente ao céu,

cobra a presenca das nuvens vermelhas, constantes no pér-do-sol dos periodos
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secos, 0 que contraria novamente um possivel temperamento aéreo do poeta, em
que o céu seria, segundo Bachelard, de um azul desmaterializado.
Também aparece um vento idealizado como uma “respiragao viva”. Nesta

intensidade,

o vento para o0 mundo, e o sopro, para 0 homem, manifestam a ‘expansao de coisas
infinitas’. Levam para longe o ser intimo e o fazem participar de todas as forgas do
universo (BACHELARD, 2001a, p.243).

O eu lirico telurico de Neruda se ressente de ndo conseguir comungar com a
natureza. Pois tudo esta “Inmovil, vestido de un fulgor moribundo y una escama
opaca,”, o ambiente esta estagnado, perdido na névoa — “escama opaca”.

Bachelard defende que “a continuidade no dinamismo suplanta as
descontinuidades dos seres imoveis. As coisas sdo mais distintas entre si, mais
estranhas ao sujeito quando iméveis” (2001a, p. 194).

O ambiente é duplamente estranho, por ser estrangeiro, e por estas
mudancas que acontecem no periodo de mong¢ao. Portanto, o poema encerra-se

com

vera partir la lluvia sus mitades (29)

y al viento nutrido de aguas atacarlas. (30)

que resumem o fendbmeno, composto tanto de chuvas torrenciais quanto do
vento violento, por isso o termo “metades”, e demonstram o entrechoque destes
elementos. Mas é o vento que ataca, pois “Poderiamos dizer que o vento furioso é o
simbolo da cdlera pura, da colera sem objeto, sem pretexto” (B. 2001a, p. 231).

Considerando-se a analise deste poema, ndo se pode negar que o ar se faz
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presente na obra residenciaria, mas percebe-se que Neruda valoriza este elemento
aéreo em um devaneio material e ndo dinamico, pois, como ja visto, ndo é o ar que
predomina em seu temperamento poético, ndo é nas alturas que Neruda desenvolve

seus devaneios.
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CAPITULO 05

CONSIDERAGOES FINAIS

Este trabalho teve como proposta realizar uma releitura diferenciada da obra
Residencia en la Tierra do escritor chileno Pablo Neruda, com o objetivo de valorizar
as imagens constantes de seus versos em sua relagdo com as forgas elementais.

Como visto, Ibafiez Langlois, em varias ocasides ressaltou que a obra

residenciaria de Neruda possui

forma obscura porém certeira, constante porém singularissima, de verbalizar em
musica e imagens deslumbrantes a dimensao telurica de uma sensibilidade em
estado selvagem (IBANEZ LANGLOIS, 1988, p. 15. Grifo nosso.).

Para entender este telurismo, cabe ressaltar as condigdes da formacao
literaria dos paises hispano-americanos, abordadas no Capitulo 01 deste trabalho,
que demonstra a influéncia dos povos pré-colombianos, possuidores de uma vasta
rigueza cultural e que, mesmo com o seu exterminio, deixam um substrato desta
cultura nas novas identidades nacionais. Assim, depois de séculos de repressao
colonial, surgem escritores significativos nos paises ja independentes que, de forma
gradativa, culminam em uma explosao de produgao artistica e literaria, em que se
destaca a figura de Pablo Neruda.

Como foi demonstrado no capitulo 02, Neruda comega a escrever escondido
do pai, influenciado pela poetisa Gabriela Mistral. Seus textos, que em um primeiro
momento sao totalmente romanticos, comegam a adquirir certa peculiaridade. Inicia-
se entdo uma fase auténtica, original, em que o poeta rompe com todos os padrdes
e supera todas as influéncias. Sado poemas metafisicos, antevendo o surrealismo,

em que predominam imagens intensas das for¢gas naturais. Como ressalta Jaime
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Concha,

¢, Qué es lo que a la postre predomina en él, una fuerza de constante metamorfosis
(su apariencia mas extendida) o, a lo mejor, una oscura, subterranea fidelidad a unos
cuantos simbolos, a un conjunto fundamental de imagenes que sobrellevé toda su
vida? Los nuevos criticos, las nuevas estudiosas tienen la palabra... (CONCHA,
2004, p. 70. Grifo nosso.).

Estes poemas extraordinarios, escritos em diversas partes do globo, como
visto, sdo publicados sob o titulo de Residencia en la tierra, o que atribui 0 nome a
esta fase: residenciaria.

Segundo os criticos, nestes poemas ha o predominio da morte, da destruigao,
do caos e da melancolia e, neste aspecto, foram apontados diversos trabalhos ja

realizados sobre a obra. Mas, como infere Bachelard,

a critica literaria que nao quer limitar-se ao levantamento estatico das imagens deve
acompanhar-se de uma critica psicolégica que revive o carater dinamico da
imaginacdo seguindo a ligagdo entre os complexos originais e os complexos de
cultura (BACHELARD, 1997, p. 20).

Neruda sempre apresentou uma certa animosidade em relagdo a sua critica,
pois “Escrever é agradar a alguns e desagradar a muitos” (BACHELARD, 2003, p.
71). E, realmente, poucos conseguiram entender que, em sua obra, o sentir € mais
importante do que definir.

Lendo-se os textos residenciarios, depara-se com um universo natural, cheio
de aguas, arvores, sons, cheiros, terra e vigor humano, em que o eu-lirico reflete
uma busca pela transcendéncia e o cosmico. A destruicdo, apontada pelos criticos,
integra a transformacao, a sublimacao deste espirito residenciario.

Ao comentar a obra de Neruda, Ibafiez Langlois ainda revela que,
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Ha um mistério essencial na criagao poética, por meio do qual um verso ou uma
imagem dizem mais, sempre mais, do que o autor deseja dizer ou tem consciéncia

que disse. [...] € uma evidéncia acabada, que todo poema verdadeiro deve ser

interpretado & luz de si mesmo (IBANEZ LANGLOIS, 1988, p. 109).

Estas imagens realmente falam por si préprias. Portanto, aproveitando-se da
potencializagdo das imagens residenciarias de Neruda e sua intrinseca relagdo com
as forgas elementais, procurou-se utilizar as teorias do filésofo francés Gastén
Bachelard e sua Fenomenologia da Imaginagéo, para uma analise que revalorizasse
estes recursos poéticos empregados por Neruda.

Como se encontra exposto no Capitulo 03, Bachelard dedica-se as imagens
literarias, que ele associa as imagens do sonho e do devaneio, atribuindo-lhes
complexos que revelariam o temperamento elemental do individuo. Deste modo,
através da ambivaléncia do fogo, da intimidade da agua, da dinamicidade do ar e da
forca e repouso da terra, apreende-se uma outra perspectiva da obra Residencia en
la tierra.

Percebe-se, através das analises realizadas nos quatro poemas
representativos da concentracdo dos elementos na obra, que apesar da morte ser o
tema dominante das residéncias, aparecem também poemas relacionados ao amor
e a vida, que a situacao de caos e destruicdo da obra é equilibrada pelas relacbes
amorosas que denotam a vitalidade do ser humano. N&o existe morte sem vida e
vice-versa, como é o caso do poema “Angela Adénica”.

As imagens como criagdo estética vao além do aparente caos e destruicéo.
Residencia en la tierra materializa os devaneios de Neruda, que se relaciona tado

intimamente com a natureza de sua terra natal. Como assegura Bachelard,
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a terra natal € menos uma extensdo que uma matéria; € um granito ou uma terra, um
vento ou uma seca, uma agua ou uma luz. E nela que materializamos os nossos
devaneios; € por ela que nosso sonho adquire sua exata substancia; é a ela que
pedimos nossa cor fundamental (BACHELARD, 1997, p. 9).

Esta analise, que considera os quatro elementos ressaltados por Bachelard,
destaca a afinidade cosmica presente nos textos, que é mais importante do que o
caos, tristeza e destruicdo, como se verifica igualmente no poema “Unidad”. E,
mesmo nos poemas que focalizam a morte, como “Ausencia de Joaquin”, encontra-
se uma morte intima, completa, que remete ao ciclo natural e a comunh&o com o
universo.

Ha aspectos, ainda, da obra nerudiana que escapam ao enquadramento
imagético de Bachelard, como visto no poema “Monzén de Mayo”, em que os
elementos se interrelacionam de forma peculiar, pois “todo escritor tem necessidade
de desenvolver temas de riquezas intimas, riquezas que tém o peso das certezas
intimas” (BACHELARD, 2001a. Capa) e a intimidade tende a diferenciar-se de ser
para ser. Como no caso da agua, mesmo sendo predominante na poética nerudiana,
ela relaciona-se harmoniosamente com os outros elementos.

Portanto, ndo se pode compartimentalizar os poemas residenciarios, pois a
rigueza destes versos impede qualquer conclusado definitiva. Valendo-se de resposta
habitual de Dostoiévski sobre sua palavra inacabada - “schden ist der
unvollkommene Mensch” (belo € o homem inacabado) (TYNJANOV apud RENAUX,

1987, p.244) — conclui-se igualmente que bela é a poesia nerudiana — inacabada.
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APENDICE



Tabela 2 - Recorréncia de imagens na obra Residencia en la Tierra.

| Categoria | Palavra | Recorréncia na obra |
agua 73
mar 60
lloro 30
ola 28
gotas/goterones 27
A rio 25
gua lluvia/ lloviendo/ llueve 26
humedad/ hiumedas 22
océano 17
espuma 15
mojado 04
lodo/ lodo 03
tierra 37
Terra arenal arena 04
cristal 04
27
26
Ar 26
viento 24
Fodo vino/ vino 20
9 fuego / llama 22
sonata 03
Termos poema 01
artisticos poesia 01
poeta 01
caer 78
lentitud 27
Acodes beso 24
temblor 15
sexo/ sexo/ sexo 04
sal 18
Alimentos pescado 05
vinagre 05
pan 04
caballo/ caballo 19
17
17
L peces 10
Animais rafa 08
06
caracoles 05
hormigas 04
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negro 30

azul 24

c verde 22
ores blanco 19
rojo 18

amarillo 11

ojo 44

sangre 34

pies 30

palidez 23

Corpo dedo 19
piel 16

piernas 13

ufias 12

muerte 82

noche 62

sombra 50

alma 25

herida 24

Morte e ceniza 23
destruicao huesos 21
fantasma 12

luto 08

viudo/a 06

agujero 06

cementerio 05

cosas 26

buque 17

Objetos espada 16
campana 15

objeto 04

tristeza 28

Sentimentos lamento 11
amor/ amor/ amor 10

rosa 25

amapola 13

Vegetais violeta 09
uvas 06

pétalos 05

L1

palavra
palavra

palavra

imagens mais utilizadas.

imagens relacionadas a agua.
imagens relacionadas a terra
imagens relacionadas ao ar.

imagens relacionadas ao fogo.
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