Para uma pedagogia da metafora

As consideragdes que se vao seguir tém dois pontos de partida. O primeiro é uma citagdo literdria; o segundo, uma
observagio da vida cotidiana. Proponho-me a mostrar que, embora ndo estejam ligados por qualquer nexo de
consubstancialidade, ambos os pontos de partida acabam levando, por caminhos homdlogos, ao que parece ser uma mesma
apeténcia ou propensdo humana.

A citagdo a que me refiro, usada por Gérard Genette como epigrafe do seu livro Figuras, diz: “Figura traz auséncia e
presenca, prazer e desprazer”.! E de Blaise Pascal e foi tirada do artigo X dos seus Pensamentos.? Nesse artigo, onde se ocupa
do que chama de “os figurativos’, Pascal insiste em que o Velho Testamento ndo deve ser tomado ao pé da letra, pois os
sucessos ou “coisas visiveis” ali narrados nao passam de figuragdes “de uma santidade invisivel” A existéncia de dois
sentidos, um literal e outro figurado, ¢ indispensavel para provar que o Messias prometido pelos profetas de Israel é de fato
o Jesus Cristo do Novo Testamento. Neste segundo Testamento estaria a “chave” para o correto entendimento do primeiro,
chave de resto antecipada pela “interpretacdo mistica que os prdprios rabinos deram a Escritura”.

Pascal ndo chega a dizer o que entende exatamente por figura. Mas nada faz supor tivesse em mente o sentido
demasiadamente lato do termo na retorica classica, em que designa quaisquer mudangas efetuadas na sintaxe usual da frase
com vistas a obter algum tipo de efeito. Longino, por exemplo, capitulava entre as figuras o assindeto ou auséncia de
conjungdes, o hipérbato ou inversdo dos termos da frase, a perifrase ou circunloquio etc.? Pelos exemplos que aduz no artigo
X, Pascal estava era se referindo especificamente a imagens ou metdforas. Assim, a passagem do mar Vermelho por Moisés
seria uma “imagem da Reden¢do” e a ruina de Jerusalém uma “figura da ruina do mundo”. Ou seja: o invisivel ou espiritual
metaforicamente significado pelo visivel ou concreto.

Para esclarecer o porqué do duplice sentimento de prazer e desprazer que vé associado a presenca e auséncia induzidas
pela figura, Pascal recorre ao exemplo do retrato: “Um retrato traz auséncia e presenca, prazer e desprazer. A realidade
exclui a auséncia e o desprazer”. Prazer evidentemente na medida em que o retrato torna iconicamente presente a coisa
retratada; desprazer na medida em que o icone* ndo alcanca substituir satisfatoriamente a realidade palpdvel. O estatuto de
inferioridade que a figura tem aqui em relagdo ao figurado explica-se pela otica ortodoxamente crista dos Pensamentos, a
qual inverte o sentido usual de “real”: este passa a designar ndo a concretude do sensivel e do visivel e sim a intangibilidade
do espiritual e do divino. Ademais, tal dtica, por privilegiar a coisa figurada em detrimento da coisa figurante, é de indole
claramente maniqueista.

Os judeus seriam um “povo indigno” do reino de Deus porque “amaram tanto as coisas figurantes e as esperaram tanto
que desconheceram a realidade quando ela veio no tempo e da maneira preditos” A “realidade” no caso é, quase excusava
dizer, Jesus Cristo e a sua doutrina; com isso, a importincia do Antigo Testamento passa a ser de ordem meramente
instrumental e suas figura¢gdes um substituto implicitamente descartdvel daquilo que figuram: “Foi o que fizeram Jesus Cristo
e os apostolos. Tiraram o selo, rasgaram o véu e descobriram o espirito”. Todavia, quando da 6tica teoldgico-cristd passarmos
para a Otica especificamente literaria, veremos que figurante e figurado vao alcancar estatuto de plena equiponderincia na
economia do processo metaforico.

Antes, porém, devemos voltar-nos para aquela observagio da vida cotidiana que constitui o nosso segundo ponto de
partida. Essa observacio diz respeito a um certo tipo de comportamento infantil da fase anterior a aquisi¢io da fala. E a fase
em que a crianga comega a explorar o mundo a sua volta e a reconhecer gestos e expressdes das pessoas. Uma das
brincadeiras mais comuns a que costuma recorrer o adulto para atrair-lhe o interesse é esconder o prdprio rosto atras de um
anteparo qualquer para, uns instantes depois, voltar a mostra-lo de surpresa. A expressao de alarma com que a crianga reage
a ocultagdo prolonga-se por um datimo apoés o reaparecimento do rosto e logo se desfaz num sorriso de aliviado
reconhecimento.

E bem de ver que o interesse do jogo ndo se esgota na primeira vez; prolonga-se e aumenta nos ulteriores
encobrimentos/descobrimentos. A reiteragao do sorriso, que amitde se amplia num riso de satisfagdo, da a entender que a
crianca experimenta prazer com a repetitividade.> Como todo jogo, porém, este também tem as suas regras. O sumico do
rosto conhecido ndo pode ser demorado, sob pena de o alarma da crianga abeirar-se do choro, ou entio ela perder o



interesse, desviando a aten¢do para alguma outra coisa. Tampouco pode ser tdo rapido que ela nem chegue a perceber o
desaparecimento.

Aquele atimo em que, da primeira vez, dura a expressio de alarma logo apds a reapari¢ao do rosto ¢, tudo faz crer, o
tempo que a crianga leva para reconhecé-lo como o mesmo que acabara de sumir. E seu primeiro sorriso deve resultar do
alivio trazido pelo reconhecimento. Mas dificilmente seria de supor que, nas vezes subseqiientes, os mesmos sentimentos
continuassem a atuar. Mais verossimilmente, eles se transmudam, a partir de entdo, naquele “elemento de tensdo e solu¢do”
que Huizinga, em vez de postular um “instinto de jogo” ja tido por Frobenius como “uma confissao de impoténcia perante o
problema da realidade”, prefere apontar como o condicionador psicoldgico da “alegria” propiciada pelas formas mais
elementares de atividade ludica.® Essas formas o infante humano as partilha com os animais. Gatinhos novos ficam longo
tempo tentando agarrar a ponta de um cordel que seu dono faga aparecer e desaparecer atras de um movel ou abertura de
porta; ja mais crescidos, transformam a persegui¢do a camundongos e baratas numa atividade que tem a ver menos com a
busca de alimento que com o prazer lidico de perseguir o que tenta fugir-lhes. Com esse prazer tém a ver igualmente os
brinquedos infantis de esconde-esconde. Como deixar de supor, nestes casos, a transmutagdo do gesto venatdrio e utilitario
da busca de alimento no gesto gratuito do comprazimento ladico?

A esta altura ja se ddo a perceber os nexos de homologia do jogo de encobrir/descobrir com a citagdo de Pascal. Nos dois
casos, ha uma alternincia de presenca e auséncia a que se associam, concomitantemente, sensagdes de prazer e desprazer.
Mas, diferentemente da leitura cristd das Escrituras que, com deslocar toda a énfase para o espiritual figurado em prejuizo
do concreto figurante, poe a perder a labilidade da presenca ausente ou auséncia presente — e o ou é a marca gramatical
dessa labilidade —, o jogo do encobrir/descobrir jamais a perde, pois nela tem a sua prépria razao de ser.

Dai tal jogo servir a maravilha para ilustrar, em paralelo por assim dizer didatico, a dindmica do processo metaférico. Em
sua Arte retérica, onde discorre longamente acerca da técnica persuasiva do discurso em prosa nos seus trés géneros, o
deliberativo, o demonstrativo e o judicidrio, Aristdteles introduz a certa altura duas nogdes basicas para a descrigio do
funcionamento da metafora. Em primeiro lugar, a nogao de desvio do “sentido ordinario” das palavras como meio de dar
elevagdo ao discurso; em segundo lugar, a nogao da admirativa estranheza que tais desvios suscitam: “importa dar ao estilo
um ar estrangeiro, uma vez que os homens admiram o que vem de longe e que a admiragao causa prazer”. Registre-se, de
passagem, a correlacio de desvio com o gesto de ocultagdo no nosso jogo homoldgico, e de estranheza com o esfor¢o de
reconhecimento do rosto reaparecido como o mesmo que pouco antes desaparecera. Aristdteles distingue as metaforas como
“0 meio que mais contribui para dar ao pensamento [...] o ar estrangeiro de que falamos’, e delas diz outrossim que “sdo
enigmas velados”.” Nao passe sem registro tampouco a correlagio de “enigma” e “velado” com o gesto de ocultagio do rosto.

No discurso em prosa de que se ocupa a Arte retérica, a metafora tem um papel secundario em relagio ao entitema.
Silogismo oratério baseado em premissas apenas provaveis, contrariamente as premissas verdadeiras do silogismo logico, o
entitema ¢ um dos meios principais de persuasio do discurso retérico, onde a metafora desempenha apenas fungodes
subalternas de ornamentagio ou realce. Ja na Arte poética, o papel desta ultima é nuclear. A comegar do préprio conceito
aristotélico da poesia como arte de imita¢éo, conceito que, lato sensu, da a entender a propria poesia como uma metafora do
mundo. Pois ndo se funda a imitagdo na analogia e nao ¢ a analogia o ponto de partida da metaforese? E nao se pode ver a
conversao do particular em universal — gracas a qual a poesia se torna “mais filosofica e de cardter mais elevado que a
histéria”® — como uma transposicio metaforica da espécie para o género? Disso trata Aristoteles no breve capitulo XXI da
sua Arte poética, onde conceitua metafora “como a transposigio do nome de uma coisa para outra, transposi¢do do género
para a espécie, ou da espécie para o género, ou de uma espécie para outra, por via de analogia”.

Para bom entendimento de tal conceituagdo, convém lembrar que em Ldgica o género é definido como uma classe cuja
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extensdo se divide em outras classes, denominadas “espécies” relativamente a primeira. Assim, para citar exemplos do
proprio Aristoteles, “deter-se” é um verbo genérico do qual “langar ferro” é uma espécie, donde haver metafora quando, em
vez de dizer “a nau aqui langou ferro”, dizemos “a nau aqui se deteve”. Ja em “Ulisses levou a efeito milhares e milhares de
belas agdes”, a transposi¢do ¢ da espécie, “milhares a milhares’, para o género, “muitas” Acrescenta Aristoteles que ha
analogia “quando o segundo termo estd para o primeiro, na propor¢ao em que o quarto estd para o terceiro, o segundo em
lugar do quarto”. ® Assim, em “a tarde (1) ¢ a velhice (2) do dia (3), e a velhice é a tarde da vida (4)”, velhice = tarde e vida
= dia.

Na Arte poética, Aristételes ndo distingue imagem de metafora, distingdo que, embora considere ser de pequena monta,
cuida de estabelecer na Arte retérica com o exemplo do Aquiles “que se atirou como ledo”, uma imagem, contraposto ao do
“Este ledo atirou-se”, uma metafora. A diferenca estaria, pois, no uso ou nido da conjun¢gio comparativa quando do
estabelecimento do nexo analdgico. Outrossim, ainda na Arte poética, ao condenar o “abuso das metaforas” por tornar o
estilo “enigmético’, ele implicitamente reputa o enigma um procedimento abusivo. 1 Mas no capitulo XI do livro III da Arte

retorica, quando trata dos “meios de tornar o estilo pitoresco”, ndo deixa de louvar as metaforas “engracadas” que provocam



uma “certa mistificagdo” no espirito do ouvinte ou leitor, levando-o no entanto a dizer mais tarde consigo: “Como ¢é
verdade! Eu é que estava enganado” No rol dessas metaforas engragadas coloca Aristoteles os “enigmas bem feitos”, os
quais lhe parecem “agraddveis” por ensinarem “alguma coisa’ através de “expressdes novas’ onde “o pensamento é
paradoxal’. Nele coloca também os “jogos de palavras” pelo seu “efeito de surpresa” mercé do qual “a expectativa do ouvinte
é lograda”.

A sensibilidade de nossos dias estd bem mais perto deste gosto do paradoxal e do enigmatico que do dtico senso de
moderagdo e de clareza postulado na Arte poética. Assim como esta plenamente afinada com o dinamismo metafdrico que,
no mesmo capitulo XI da Arte retérica, Aristdteles louvava no Homero empenhado em “animar o inanimado” com versos
como

por mdos audazes atiradas, vdo as langas
cravar-se, algumas, bem no meio do grande escudo erguido,
e muitas outras, em vez de lhe atingir o corpo branco,

cravam-se em pé no chdo, vorazes de carne onde fartar-se.11

Estas langas mostradas no ato de atingir o alvo e cuja voracidade mais se assanha por nao encontrar a carne que buscava,
sdo uma ilustragdo viva de como, pela dinamica da metafora, o inanimado se anima. Mais que isso, um estatuto de
duplicidade passa a consorciar labilmente entre si as coisas e os seres, 0 humano e o ndo humano. Pelo vinculo da metafora
predicativa (uma qualidade animal, “voraz”, metaforicamente atribuida a um ser inanimado), a langa de Homero passa a ser
também uma boca. Ou melhor, a ser e ndo ser uma boca, jd que na continua alternancia entre o sim/ndo encontra a
metafora o motor da sua dindmica, assim como o encontra nosso jogo na reiteragdo do encobrir/descobrir.

O nexo labil que o dinamismo da metafora estabelece entre o real e o imaginario (no sentido de pensar por imagens) traz
a mente as operagdes do pensamento dito selvagem, tal como as descreve Lévi-Strauss. Para Lévi-Strauss, que nao perfilha o
construto de primitivo proposto por Lévy-Bruhl — um ser de mentalidade pré-ldgica, incapaz de entendimento por via de
conceitos e atrelado, pela afetividade, a uma mistica participagio no mundo da natureza que ndo lhe permitia distinguir-se
dele, — o pensamento selvagem ¢é tdo capaz de abstrair e de distinguir quanto o pensamento civilizado. Sem confundir o
mundo da cultura ao da natureza, busca todavia “julgd-los como totalidade”, 12 pelo que tem a natureza por uma linguagem
a cujo entendimento pode aceder pelo deslinde dos seus nexos de semelhanca com a vida dos seres humanos.

O pensamento selvagem se exprime por imagens concretas que, embora estejam sempre rentes do sensivel, da
singularidade de percep¢ao, nem por isso deixam de alcangar a generalidade da conceituagio, donde Lévi-Strauss o
descrever “como um sistema de conceitos imersos nas imagens”. 13 E, ademais, um tipo de reflexdo que opera por bricolage,
ou seja, pela recombinagio de fragmentos de materiais culturais ja elaborados, conforme se pode ver na mitica, onde
elementos de um determinado mito ou mitemas ressurgem com muita freqiiéncia, diferentemente agrupados, em outros
mitos. Nesse particular, ndo seria despropositado ver também na metifora uma forma de bricolage. A diferenca da
nomeagiao propriamente dita, que cria novos nomes para novas coisas (“automovel”), a metaforizagao as designa por uma
recombinacdo de itens lexicais preexistentes (“arranha-céu”).

A certa altura de O pensamento selvagem, referindo-se ao cardter metaférico dos nomes préprios, Lévi-Strauss observa, na
esteira de Roman Jakobson: “¢ por causa do papel paradigmatico exercido pelos nomes prdoprios, num sistema de signos
exterior ao sistema da lingua, que sua inser¢do, na corrente sintagmatica, quebra perceptivelmente a continuidade da
mesma”.!4 Trocando em miudos essa observacio e transferindo-a para a questio da metdfora: quando, em vez de dizer “ele
entrou num edificio tdo alto que parecia arranhar o céu’, diz-se simplesmente “ele entrou num arranha-céu”, ha uma
quebra na continuidade logica da frase ou sintagma. Isso porque ali “arranha” mantém relagdes sintagmaticas, isto é,
imediatas ou de presenga, com “céu”, mas apenas relacoes paradigmaticas, isto é, virtuais ou de auséncia, com “edificio’,
“alto” e “parecer”.

A quebra da continuidade 1dgica da frase pelo “enigma” da metéfora gera os efeitos de surpresa e mistificagao assinalados
por Aristoteles. Surpresa e mistificagio que se trocam em prazer no momento em que o ouvinte ou leitor atina com as
relacdes virtuais escamoteadas da frase e as restitui a ela, restaurando-lhe assim a continuidade légica, mas agora
enriquecida das reverberagdes do paradoxo metafdrico. No nosso jogo do encobrir/descobrir, isso corresponde aquele breve
instante de reconhecimento das feicoes do rosto desaparecido no rosto recém-reaparecido, reconhecimento que faz a crianga
sorrir de prazer. Jean Cohen o caracteriza como a etapa de redugdo do desviol® ou impertinéncia semantica que a metifora
introduz no sentido corrente das palavras.

Para exemplificar o mecanismo dessa redugao, Cohen cita o exemplo de “trancas de ébano”. Embora nio sejam madeira,
como o é o ébano, as trangas em questdo tém a mesma cor negra dele; tdo logo nos damos conta disso, fica automaticamente
reduzido o desvio que o “embora” hd pouco explicitava. Trata-se, no caso, de uma impertinéncia parcial, a que Cohen



contrapde, como exemplo de impertinéncia total, os “azuis dngelus” de Mallarmé. Cohen vé ai uma predicagido metaforica
indecomponivel em unidades menores e, portanto, de impertinéncia irredutivel. Todavia, se se tiver em mente que o
angelus é o toque de sino anunciador do fim da tarde, momento de paz e de recolhimento, apds o dia de trabalho, em que o
azul do céu comega a se adensar com a chegada da noite, percebe-se que a sensagio de “paz” sugerida por esse tipo de azul,
mais do que um valor “puramente subjetivo”, 1° é um traco de significacio passivel de reducio analitica, como se acaba de
ver.

A esta altura, ja é mais que tempo de ressaltar a diferenca capital entre uma metafora de invengdao como “azuis angelus” e
metaforas de convengao como “arranha-céu” ou “cabelos de ébano”. Pelo excesso de uso, estas ultimas perderam seu antigo
poder de surpresa e de mistificacido, o “ar estrangeiro” que lhes dava interesse, para se converterem em lugares-comuns.
Ocorreu, portanto, uma reducio definitiva do desvio que elas outrora introduziam na fala corrente, a cujo 4mbito desde hd
muito passaram a pertencer, tanto assim que o usudrio do idioma automaticamente as entende como designagao direta. Sdo,
agora, substitutos de pronto descartaveis, de dinadmica e labilidade no grau zero e que trazem presen¢a sem nenhuma
promessa de auséncia. Em termos de nosso jogo de encobrir/descobrir, correspondem a sumigos e reapari¢des do rosto do
adulto demasiado demorados para que a crianga se possa interessar por eles, donde a sua ineficacia ludica.

Ao embotar-se-lhes o carater de “desvios do sentido ordinario” das palavras, as metaforas desgastadas ou cedigas
terminam ingloriamente seus dias como meros sindnimos no diciondrio da lingua, que ¢ um vasto cemitério delas. Se este ja
registra “ébano” com o sentido figurado de “aquilo que é negro’, ao dizer “cabelos de ébano” estaremos entdo recorrendo a
uma metafora de mero enfeite e de gosto mais que duvidoso para emprestar a nossa elocu¢do um tom “literario” — no mau
sentido de afetado, perndstico, demodé. Em polo oposto, a labilidade dindmica da metafora de invencéo instala, entre o real
e o imagindrio, uma ponte de mao dupla por onde a surpresa da descoberta ira transitar comprazidamente num repetido ir e
vir. Esse tipo de metafora imanta com suas linhas de forca toda a extensdo da fala e ndo apenas o ponto dela em que
instaurou uma impertinéncia seméntica. Com isso funda o proprio discurso poético, o qual se constitui num desvio tdo
radical da logica da fala comum que Julia Kristeva o define como o discurso da negatividade. Ou, conforme diz Platao no
Sofista, pela boca de Teeteto, referindo-se aos discursos do “produtor de imagens’, que neles “o ser se enlag(a) ao nao ser,
de maneira a mais estranha”.!”

Mais atras, a proposito das vorazes langas-bocas de Homero, vimos a alternéncia labil entre o ser e 0 ndo ser, entre o sim e
o ndo, que a dindmica da metafora de invencao institui. Um exemplo tomado a poesia moderna tornara isso mais claro. Para
descrever uma mulher hiperbdlica, o surrealista grego Nikos Eggondpoulos recorre em “Eleanora” a um catalogo predicativo
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onde, para dizé-lo aristotelicamente, o “ser como” da imagem se alterna com o “é” da metéfora:!8

os seus cabelos sdo como cartio
e como peixe

os seus dois olhos sdo

como uma pomba

a sua boca

é como a guerra civil

(da Espanha)

o seu pescogo é um cavalo
vermelho

[..]

os seus cabelos

sdo

uma ldmpada de querosene
acesa

as suas espaduas sio

o martelo dos meus prazeres
as suas costas

sdo o

olho de vidro

do mar

o arado

dos falsos ideogramas

apita

aflitivamente

na sua cintura



as suas nddegas
sdo

cola de peixe

as suas pernas

sdo como relampagos!?

Cada um dos itens desse catalogo predicativo faz jus ao padrao de exceléncia que, no seu manifesto de 1924, André
Breton estabelecera para a metéfora ou imagem surrealista: o seu “alto grau de absurdidade imediata”.?° Absurdidade que
pde em xeque a prdpria nogio de desvio, a menos de aceitarmos falar em desvio irredutivel. Com abolir na escrita
automatica boa parte dos pressupostos logicos da linguagem, os surrealistas deitaram abaixo o muro de separagdo entre o
onirico e o vigil, ligando-os num continuum. Dai que a unica forma de redu¢do da impertinéncia de uma metéfora de tipo
surrealista seja vé-la a luz dos mecanismos da elaboragdo onirica, entre os quais Freud destaca a condensagio, o
deslocamento e a representa¢io indireta. Tais mecanismos sdo responsaveis pelo “uso do contra-senso e da absurdez nos
sonhos™?! e subjazem igualmente a técnica dos chistes verbais.

Esta ultima mencdo ajuda a entender a ponta de grotesco e de humor sempre presente na estranheza de metaforas
ilogicas ou irredutiveis como as de “Eleonora” O deleite que produzem nio é diverso do que advém dos disparates ou
ilogismos dos limericks de Edward Lear, dos impossibilia da poesia popular e dos bouts rimés das parddias castroalvinas de
Sosigenes Costa:

Meu Deus, quem bate tdo tarde
na minha porta de pedra?

Serd Cervantes Saavedra?

Serd a estrela da tarde?

Serd a sombra de Fedra

ou a alma de Leopardi?
Insistem de modo insélito.

Se for a sombra de Fedra,

dizei que eu ndo sou Hipdlito.22

Para explicar o deleite advindo dos paradoxos e alogismos do chiste, do comico e do humor, Freud lhes situa o
mecanismo na esfera do pré-consciente e/ou do inconsciente, onde esse mecanismo opera uma economia de despesa
inibitéria. Mas, voltando aos atributos fisicos da mulher hiperbdlica que o poema de Eggondpoulos tematiza, eles
configuram, na sua radicalidade predicativa, um desvio do desvio.

Lembra Gérard Genette que as analogias metafdricas transitam habitualmente do mundo da cultura para o mundo da
natureza, ao qual poetas de todos os tempos foram buscar seus similes.?> Para encarecer a beleza das nadegas de trés
beldades, um dos poetas da Antologia grega recorre a itens florais e marinhos:

a nivea carne das de outra, a de pernas abertas, tinha
rubor mais forte que a piirpura da rosa;

as da terceira, calmaria sulcada de ondas mudas,
palpitavam suaves ao seu proprio impulso.24

Séculos depois, Arthur Rimbaud pde a propria amplitude coésmica a servigo da celebragio da nudez feminina:

A estrela chorou résea dentro das tuas orelhas,
O infinito rolou branco da nuca aos teus quadris,
O mar perolou dourado as tuas mamas vermelhas,

E 0 Homem sangrou negro no teu flanco senhoril.2>

Mas esse desvio hiperbolico do léxico do corpo para o 1éxico do césmico vai-se inverter ainda mais hiperbolicamente —
desvio do desvio — na viagem de volta da metaforese ao mundo da cultura. Mais precisamente, ao mundo artificial dos
produtos fabris, com os quais, de cambulhada com uns poucos itens do mundo natural, o bricoleur de “Eleonora” se
compraz em recompor a anatomia erética de sua musa, desumanizando-a e reumanizando-a ao mesmo tempo. Uma mulher
de cabelos de cartao e/ou lampada de querosene acesa, de sexo de apito agudo, ancas de rolos compressores, espaduas de
martelo, costas de olhos de vidro e nadegas de cola de peixe ¢ — para dizé-lo platonicamente — um enlace de ser e ndo ser



de maneira a mais estranha. Acicatada pelo demonio da sua essencial labilidade, o “significado poético simultaneamente
remete e ndo remete a um referente; ele existe e ndo existe; é, a0 mesmo tempo, um ser e um nao ser” (Kristeva).26

A “4lgebra superior da metéfora”?’” por que Ortega y Gasset buscou caracterizar a linguagem da lirica moderna vai
encontrar um eco algo tardio na “matematica superior da poesia” de Hugh Friedrich, para quem essa lirica, por ser “uma
lirica que serve, em primeiro lugar, a linguagem e ndo a uma referéncia com o mundo’, termina por anular “a diferenga
entre linguagem metafdrica e ndo metafdrica’. Ha nisto uma escamoteagdo de dois horizontes estreitamente dependentes
um do outro e a falta dos quais o préprio conceito de metafora se esvazia de sentido. Di-lo o préprio Friedrich: “Ja nado se
pode falar aqui de metéforas. A comparacdo possivel na metafora cedeu a absoluta identificagdo” 28 Entretanto, o horizonte
dos referentes, constituido pelas coisas e situagdes do mundo, e o horizonte dos sentidos literais, constituido pelo consenso
da experiéncia histérica do mundo, em momento algum deixaram de existir para os poetas.

Ainda que o impulso isolacionista de parte da lirica do século XX tenha levado Hoffmansthal a dizer que “nenhum
caminho direto conduz da poesia a vida; e nenhum conduz da vida a poesia” e que “as palavras siao tudo”, 2° uma poesia
centrada em si mesma, totalmente desinteressada de qualquer referente externo, é inconcebivel. O mesmo Lorca de quem
Friedrich cita versos supostamente abonadores de uma “absoluta identifica¢gdo” transmetafdrica, postula o poeta como um
“professor dos cinco sentidos corporais’ e exemplifica tal docéncia com o caso de Gongora, para quem “uma maga é tao
intensa quanto o mar, e uma abelha tdo surpreendente quanto um bosque”. Nem por isso deixa Lorca de acentuar o carater
cerebrino e abstrato das imagens gongoricas; num lance de humor critico, recomenda inclusive ao leitor ndo ler com uma
rosa viva na mao o madrigal feito por Gongora a uma rosa: “Sobram a rosa ou o madrigal”.3

Como ja acontecera na metafdrica barroca, também na metaférica da poesia moderna os nexos entre literal e figurado,
concreto e abstrato, particular e geral, embora ndo cheguem a desaparecer de todo, tendem a esgarcar-se. Esse esgarcamento
aponta, de um lado, para uma crescente intelectualizagdo e de, outro, para uma crescente impessoalizagido da linguagem
lirica. Em “Eleonora’, tivemos um exemplo de esgarcamento de sentido por intelectualizagido. Ainda que possa parecer um
paradoxo aplicar uma palavra como esta, do léxico da consciéncia desperta e raciocinante, a um poema surrealista cuja
dicgao se proporia a ecoar as obscuras pulsoes afetivas do onirico.

A circunstancia de o surrealismo desde cedo ter-se constituido em escola, com uma estética codificada e um canone de
progonos e epigonos claramente definido, mostra-lhe por si s6 o carater intelectualista. Outrossim, a exemplo do método
verlainiano de fazer versos comovidos com muita frieza, ¢ de pensar que os poetas surrealistas se comprazam em forjar
metéaforas absurdas com muita lucidez, apostados que estao em fazer saltar a centelha da imagem, “ndo da comparagao, mas
da aproxima¢io de duas realidades mais ou menos remotas” (Reverdy).?! A distincia semantica entre os termos
aproximados explica o esgarcamento intelectualista da metéfora surreal. Esse esgarcamento nio chega contudo a desativar —
e ai estda a mulher-artefatos ou artefatos-mulher de Eggondpoulos para ilustra-lo, — a labilidade entre o ser e o nao ser
conotada pelo ou; talvez a torne até mais ativa, dado o longo caminho a percorrer.

A impessoaliza¢do a que tende a lirica de hoje esta bem ilustra-da num poema objetivista de William Carlos Williams, “A
durag¢io™

Uma folha amarfanhada
de papel pardo mais

ou menos do tamanho

e volume aparente
de um homem ia

devagar rua abaixo

arrastada aos trancos
e barrancos pelo
vento quando

veio um carro e lhe

passou por cima
deixando-a aplastada

no chdo. Mas diferente

de um homem ela se ergueu

de novo e ld se foi

com o vento aos trancos



e barrancos pam ser

0 mesmo que era antes.>2

Nada aqui trai a presenga do “eu” do poeta, a ndo ser como olho fotogréafico a registrar uma cena do cotidiano. Tampouco
se pode dizer haja aqui qualquer metafora, ao menos na acepgao aristotélica de desvio do sentido ordinério das palavras ou
de transposi¢do do nome de uma coisa para outra. Mas, ainda que subrepticia, a visada analdgica esta presente na nogao de
medida — a folha de papel pardo tem o mesmo volume e tamanho aparente de um homem — e na nogdo de diferenca —
enquanto as rodas de carro aplastariam a forma humana e lhe tirariam a vida, a folha de papel torna a erguer-se para seguir,
intacta, o seu caminho.

Apesar da impessoalidade do olhar do poeta, nem por isso deixa o objetivo de contaminar-se de subjetivo. O titulo do
poema, “A dura¢io”, que diz respeito ao tempo de vida, melhor dizendo, de animagio da folha inanimada por um agente
externo, o vento, pode ser também lido, sem arbitrariedade, como uma alusio a fragilidade da vida humana
comparativamente a resisténcia das coisas sem vida. Ou como uma visio ironica das pretensdes de grandeza ou
superioridade do humano, reduzidas a nada pelo paralelo com uma simples folha de papel. Aqui ja ndo vige a longa
distdncia entre os termos em compara¢io que vimos caracterizar o metaforismo surreal. Pelo contrario, a proximidade
homoldgica é quase total: a folha tem as dimensdes do corpo humano e, em oposi¢do simétrica, dele difere pela superior
resisténcia. E minimo, pois, o espago homolégico que a labilidade da metaforese tem de percorrer. E como se vibrassem
ambos, quase confundidos numa mesma imagem plana, o corpo e a folha. O quase desempenha, é facil ver, a fun¢io do ou
em ser ou nao ser.

Para adequar a radicalidade da lirica do século XX o nosso simile lidico, temos de imaginar que, ja perfeitamente
integrada no espirito do jogo e incomodada com a demora do reaparecimento do rosto, a crian¢a, em vez de se desinteressar
da brincadeira, vd engatinhando até a extremidade do obstaculo ocultador a sua procura. Quando o descobre e lhe ouve o
grito de “achou!”, ela ri de prazer e volta a esconder-se, intimando o adulto a fazer o mesmo, para que o jogo, do qual é
agora cumplice ativa, se repita ad nauseam.

Semelhantemente, a lirica moderna nao se contenta em exigir do leitor aquela passiva suspensdo da descrenga tida por
Coleridge como condigao suficiente para o desfrute do poético. A par disso, o leitor é convidado — talvez se dissesse melhor
intimado — a ir ao encontro do poeta para acumpliciar-se com ele na empresa de desconstruir o real de convengio e
reagrupar-lhe metaforicamente os detritos no transreal de invenc¢do. Historicamente, esse convite ou intima¢do remonta ao
frisson nouveau suscitado pelos paradoxos e antinomias de As flores do mal na espinha do hypocrite lecteur capaz de ir do
escandalizado comprazimento até uma baudelairizagio que dure um tempo de leitura bastante para fazé-lo repetir a
exclamagdo do descodificador aristotélico dos “enigmas velados”, das metaforas engracadas e/ou mistificadoras: “Como é
verdade! Eu é que estava enganado”.

Baudelairizar-se significa assumir ativamente, por um esforco de empatizagio, a psicologia daquele cristao as avessas cuja
consciéncia do pecado sé servia para lhe aumentar o prazer de pecar, salvando-o do spleen aniquilante; cuja nostalgia de
pureza, para sentir-se a si propria, necessitava o aguilhdo da dor, da sordicie, da miséria e do vicio a lavrarem por toda parte;
cuja percep¢ao da beleza era tanto maior quanto mais nitida fosse a antevisao da futura charogne em que ela se iria dissolver;
cuja teologia poética, feita de partes iguais de Deus e de Satd, ndo recuava diante da heresia panteista ao estatuir um codigo
eminentemente sensual de correspondéncias para representar-se a divina e profunda unidade das coisas.3?

O exemplo de Baudelaire, com dar-nos um primeiro esbogo do que possa ser o transreal de invencdo instituido pela
metaforese radical da lirica de nosso século, serve também para ilustrar o salto da suspensido da descrenga a cumplicidade
operativa por ela instigado no nivel da leitura. Em nosso jogo pedagdgico, esse salto corresponde ao engatinhar da crianga
numa busca ativa do rosto desaparecido com o qual, cimplice, passa a interagir gostosamente, a espera do achou!. O italico
em “ativa’ sublinha a dinadmica falta da qual a metafora é condenada a vala comum do dicionario. E o italico em “achou”
aponta para aquilo que Paul Ricoeur chama de poder heuristico da metafora.>*

Derivado do verbo grego eurisko, “achar” — o mesmo do famoso “Eureka!” de Arquimedes, — o adjetivo remete ao
carater eminentemente fundador desse gesto de bricolage que ¢ a renomeagio metaférica. Um gesto ndo sé de rever mas
também de reaver, de tornar a achar o ja-visto, no sentido de trazer de volta a surpresa de um primeiro contato que o
automatismo da repeticdo embotara. Por for¢a do seu poder heuristico é que a metafora deixa de ser mero ornato para se
converter em veiculo fundamental da visio poética do mundo. Uma visdo que, com articular o perceptivo ao afetivo, os
olhos do corpo aos olhos da alma, é sindnimo de sentimento poético. Se a poesia é feita de palavras, como preceitua a cediga
e tautoldgica boutade de Mallarmé, as palavras que a fazem sdo poéticas porque as agencia esse tipo de visio ou sentimento a
que fielmente servem. E o que acontece neste poema de Manuel Bandeira:

Euviumarosa



— Uma rosa branca —
Sozinha no galho.
No galho? Sozinha

No jardim, na rua.

Sozinha no mundo.
Em torno, no entanto,
Ao sol do meio-dia,
Toda a natureza

Em formas e cores

E sons esplendia.
Tudo isso era excesso.

A graga essencial,
Mistério inefdvel

— Sobrenatural —
Davida e do mundo,
Estava ali na rosa
Sozinha no galho.

Sozinha no tempo.

Tdo pura e modesta,
Tdo perto do chao,

Tdo longe na gloria

Da mistica altura,
Dir-se-ia que ouvisse
Do arcanjo invisivel

As palavras santas

De outra Anunciag¢do.3®

A visdo poética isola aqui um pormenor do mundo para o rever com uma intensidade tal que nele se engolfa por inteiro,
esquecida da natureza circundante, agora excessiva ante a plenitude da rosa. E como se esta estivesse sendo vista pela
primeira vez, e ao renomed-la com os inéditos atributos de que ora se reveste (“graca essencial’, “mistério inefavel”’), — o

» <«

poeta a transforma numa imago mundi, num aleph borgiano cuja pequenez (“modesta”, “perto do chdo”) é o proprio penhor
de sua enormidade (“longe”, “altura’, “gldria”), isso evidentemente em termos da ldgica da hipérbole por diminuicdo. O
mecanismo metaférico aqui acionado é o da transposi¢do — a espécie pelo género, — sempre dentro da labilidade dindmica
do ser ou ndo ser, da rosa que é e ndo é o mundo, ou que o ¢é sem deixar de ser rosa “tao pura e modesta/ tao perto do
chao”.

A rosa de Bandeira ilustra & maravilha o conceito de Gerard Manley Hopkins de inscape, ou seja, “a particularidade de
cada coisa observada como unica’ 3¢ Entretanto, a intensidade da focalizacio poética do tunico é que alcanga,
paradoxalmente, converté-lo em imagem do todo. Dai que para Croce a fantasia criadora, esséncia da poesia, tenha por
funcéo ligar “o particular ao universal” e mostrar “acima da estreiteza do finito, a extensdo do infinito”. 37 J4 aqui estamos
navegando em aguas platonicas, a bordo do conceito de methexis ou participagido. Nos didlogos do seu periodo mediano,
Platdo postula que o particular s6 existe na medida em que participa da realidade universal, a qual, por sua vez, penetra as
coisas particulares em diferentes graus, a semelhanca da luz do sol que ilumina diferentemente os objetos em fungao da sua
capacidade de recebé-la.’8

A concepgao de ser a poesia metafora do mundo se confirma no seu poder de revelar o universal no particular. Dai lhe
vem o valor heuristico de redescoberta do mundo: para além da realidade factual, ela nos leva até uma outra, a do possivel.
Pergunta-se Paul Ricoeur se “ndo é fungdo da poesia suscitar um outro mundo, — um mundo outro que corresponda a
possibilidades outras de existir, a possibilidades que sejam os nossos possiveis mais proprios?”.3° De fato, a metaforese
poética introduz, na literalidade univoca do factual regida pelo verbo “ser”, possiveis plurivocos regidos pelo verbo “ser-
como”. Para fazé-lo, recorre a estratégia da referéncia cindida a que se refere Jakobson %° e que a metaférica do poema de
Eggondpoulos exemplifica bem.

Numa frase do tipo de “os seus cabelos sio uma lampada de querosene”, os substantivos, individualmente considerados,



remetem o leitor a objetos do mundo, ao dominio do literal. Entretanto, quando se associam analogicamente no inaudito
conceito de cabelos-lampadas, assumem a irredutivel impertinéncia do impossivel. Impossivel no dominio do real, bem
entendido, ndo do imaginario. Se a imaginagdo do poeta foi capaz de conceber cabelos assim, eles passam a existir e véem
ampliar o repertoério de possiveis de cada leitor. Tais possiveis renovam-lhe a visdo do préprio real, ao dinamiza-lo com a
labilidade do imaginario.

Na sua leitura dos ditos sibilinos de Heraclito, Heidegger discute longamente o sentido etimolédgico de alétheia,
“verdade”, como desvelamento do que estd oculto, para mostrar que, no pensamento dos antigos gregos, havia uma
“intimidade ambivalente de desvelar e velar’! e que eles viam desvelamento e velamento ndo “como dois acontecimentos
diferentes e separados, mas como um e o mesmo” 42 Ndo é nem preciso chamar a aten¢do da afinidade dessa visio
integrativa com a labilidade dindmica da visio metafdrica, que unifica presenca e auséncia numa s6 ocorréncia verbal.
Outrossim, nos seus comentarios sobre a poesia de Holderlin, vale-se Heidegger da citagao de um verso dele para conceituar
a poesia como “a fundagdo pela palavra e na palavra”. Essa fundagao o poeta a faz por via da nomeagdo, que “ndo consiste
simplesmente em prover de nome uma coisa que ja antes era bem conhecida; mas quando o poeta diz a palavra essencial, s6
entdo é que o ente vé-se nomeado, por essa nomeagio do que ele é, e assim conhecido como ente [Seiendes]”.#> Tampouco
sera preciso acentuar o quao intimamente ligada ndo estd essa conjungao em italicos com a visada analdgica da metaforese.

Para fecho destas consideragdes, nada melhor que citar um aforismo de Herdclito longamente comentado por Heidegger:
“A natureza ama ocultar-se”. O aforismo nos leva de volta ao nosso jogo pedagdgico, a que confere uma aura metafisico-
antropoldgica, se assim se pode dizer. Talvez o leitor ainda se lembre de que, ao aproximar nosso jogo e as brincadeiras de
esconde-esconde do instinto animal da caga, sugerimos, no caso, uma transmutagao do gesto venatério e utilitario da busca
de alimento no gesto gratuito do comprazimento ludico. Com o seu jogo de presen¢a/auséncia e de ser/nao ser, a metaforese
néo seria outra forma de sublimag¢io desse mesmo gesto, s6 que agora no dominio da agido simbdlica, onde encenaria a caga
ludica de um sentido sempre em fuga para maior comprazimento do cagar? Esta aproximagdo entre poesia e jogo
escandalizard decerto ouvidos croceanos ainda atentos a exclama¢do do mestre: “e a arte e a poesia foram a seguir
blasfematoriamente confundidas com o jogo!”%* Mas avaliza-o parcialmente uma citagio de Heidegger quando este,
glosando os motes holderlinianos de a poesia ser a mais inocente das ocupagdes e a linguagem o mais perigoso dos bens,
escreve: “A poesia tem a aparéncia de um jogo mas nao é. O jogo absorve os seres humanos, mas de maneira tal que cada
um deles se esquece de si mesmo. Na poesia, pelo contrario, o homem se concentra a fundo no seu ser-ai”.

Nesse “parece mas ndo ¢”, ndo estaria o demoénio da metafora jogando sua ultima cartada para com ela ganhar
sorrateiramente o jogo?



