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Tenho como objetivo, neste ensaio, analisar a ambigiiidade da lin-
guagem poética, um discurso hibrido que polariza o concreto e o abstra-
to, a visibilidade e a “invisibilidade”. Pretendo fazé-lo através do estudo
de Ubirajara, de José de Alencar. Pretendo também observar as cone-
x0es infinitas do tecido poético, as lacunas, as imagens “invisiveis”, as
diferentes camadas semanticas que enformam o espago simbélico do ro-
mance poético alencariano, af incluidos aspectos antropolégicos, a sin-
taxe da linguagem cromdtica e auditiva, as redes seméinticas, os
paralelismos. Esses niveis de significa¢ao constituem os paradoxos da
poesis, os aspectos secretos e imagindrios, que Kathrin Rosenfield
vinculard ao que chama de “ordena¢io do espa¢o simbdlico”
(ROSENFIELD, 2000: p. 175). Tais recursos sdao possiveis a partir do
elemento ambiguo apresentado por Lessing como a EVOPYELOL (evidentia),
que enfatiza ndo s6 o elemento visivel e expressivo, como também o
invisivel e impressivo. Essa ambigtiidade, que dimensiona o préprio real
¢ se reflete na palavra, através da percepgdo do mundo e sua interpreta-
¢do, estard presente nas relagdes metonimicas e metaféricas que
estruturam a linguagem poética enquanto espago simbélico que mescla o
ficticio e o real.

Neste ensaio, desejo mostrar que José de Alencar retine em seu
discurso poético dois registros: um discurso antigo (mitico) e uma prati-
ca nova (histérica), em que encontramos o fluxo de dois rios que no se
opoem, mas se hibridizam, formando uma corrente “hidrica”, hibrida,
nova, encaminhando-nos para a queda livre do discurso ficcional, que
ndo deixa de ter o residuo do real e dos discursos histérico e antropolégico.

1. A AmBIGUIDADE DA evoipyeral Como Ausencia E PRESENCA Do
OBieTO DA PoESIS E Sua IMPLICACAO ANTECEDENTE E SUBSEQUENTE

A partir de Lessing, tivemos o postulado da obra de arte como um
conjunto de signos sucessivos ou simultineos, estabelecendo, assim, os
sistemas signicos especificos (poética e pintura). A pluralidade da lin-
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uaf™ POeticy ¢oncatena no seu espago de ordenagao meios variados.
M€ a8 artes, , poética condensa o maximo de partes: o som, o senti-
o, 0 ficticio, 0 iy oindrio, o visivel e o invisivel, a 16gica, a sintaxe, 0
dup!© ASPECLO dq forma e do contetido. Lessing definiu com precisio o
esphs° dfl POESIy como um sistema, um repertério signico especifico. As
re]a¢OCS MIeISeysiticas apontadas por Lessing levam-nos 4 ambigiiida-
de d? l?\tvnargeia como auséncia e presenga do objeto, em que a narrati-
Oftica congengy a plasticidade, o fendmeno acabado, visivel ¢ a
escﬂ”dao' O intgrvalo (o nitido e o esfumado), o instante poético do il-
Lude® AU€ demonira a auséneia e presenca do objeto, reportando-nos
ao i PIEIUIa poygis, de Hordcio, em que o elemento mais peculiar e
14510 da pingyy pode migrar para o espago poético como discurso
wed1mensiony o pluralidade do real. A evidentia seria, entdo, a expres-
Sﬁoiylasl:ca., Pictérica da poesia e seu reverso, ou seja, a ilusio de que
te:ﬂos o objeto diante de nés, mas que ele nos remete a uma auséncia
ex PSS NAS e linhas da imagem poética. O poeta pode tanto tornar o
uisf"?l IVIsivel como o invisivel visivel. E esse duplo movimento que se
ol1#4 N4 POggia através do objeto poético. Texto e imagem que se
tradtM € COMplementam na coincidentia oppositorum da poesis. Os
agpretos da €aljdade sio transformados em linguagem, traduzindo-se
nm [axjos € Magens. A narrativa poética constitui-se no tempo através
das®0C°S (Plasticidade das imagens poéticas) das personagens. Através
esst CAACLEriN i q peculiar do discurso poético, Lessing vai mostrar a
suc&"s"”d“de dog objetos no tempo, em que a “imaginagao”, o elemento
inyisVel S€ Megery formando um todo coerente e 16gico. J4 a pintura
malANaCOIPQg ey sua simultaneidade, em sua visibilidade, excluindo
g kfienio 'I"Vi&t’vel como nota predominante. Na verdade, desde Homero,
ten®® “S€JOLO de yisibilidade e de invisibilidade da linguagem poética.
pmance de J oo ge Alencar é todo movimentado como uma pelicula
cipatogrificy (iz que o texto tem um fundo mitico-épico, com herdis
ralica"do feitag valorosos), em que a a¢do é imprescindivel para a ocor-
1—@|ﬁia,di} Mg (visibilidade dos corpos através de metédforas e
e Mias). LESSING (1998: p. 203) afirma:

N O poety nzo quer ser apenas compreendido, as suas representagoes
nao t?lcvem ser meramente claras e distintas; o prosador contenta-se
COM ISSO. A\ pyes, ele quer tornar tdo vivazes as idéias que ele desperta
pm nés, d? modo que, na velocidade, nds acreditemos sentir as impres-
$0CS Sensivaic dos seus objetos e deixemos de ter consciéncia, nesse
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momento de ilusédo, do meio que ele utilizou para isso, ou seja, das suas
palavras.

Assim, devemos reconhecer no texto poético niveis de profundi-
dade diversos, indo do visivel ao invisivel, da presenca a auséncia. A
imagem pode se tornar cada vez menos visivel, na qual o sentido retira-
se da luz, da superficie, deixando para nés, leitores e receptores, a mis-
sao de trazermos a tona aquilo que ficou profundamente enraizado no
espaco da invisibilidade. Os varios niveis do discurso poético (fonolégico,
sintdtico, semantico, antropolégico) adensam-se, dobram-se num senti-
do mais vivo (lebendiger sinn). Em “Ensaios de semi6tica poética”, J.
GREIMAS (1975: p. 16) diz que “um texto poético qualquer apresenta-
se como um encadeamento sintagmadtico de signos, tendo um comego e
um fim marcados por siléncios ou espagos brancos.” A poesia é, assim,
um sistema de signos estruturado coerentemente a partir daquilo que
Greimas define como “isotopias”, em que o discurso poético nao € uma
mera reunido de enunciados, mas equaciona uma coeréncia sintagmética
em vdrios niveis: fonoldgico, sintdtico, semantico, etc. Essa coeréncia
sintagmadtica nos remete a Aristételes. Ele concebe a poesis como um
todo organico, em que a coeréncia interna organiza o real a partir da
mimesis, sendo que esta nao implica reprodugao realistica dos objetos.
A mimesis realiza-se a partir da ambigiiidade da evidentia do objeto
representado a partir das imagens metaféricas e metonimicas.

A metéfora € imagem perfazendo a presen¢a do objeto a partir da
auséncia. Segundo Alfredo BOSI (1983: p. 13): “A experiéncia da ima-
gem, anterior a da palavra, vem enraizar-se no corpo. A imagem é afim
a sensacdo visual.” Assim, antes de apresentar-se como palavra que subs-
titui outra palavra, a imagem metaférica é captada pelo olhar, em que as
coisas podem ser intercambidveis. Ao mesmo tempo que exibe o objeto,
mascara-o em sua invisibilidade. O préprio trabalho de tradugao do sen-
tido de ver os objetos é uma relagao metaférica. Aristételes traduz o
conceito de metdfora como transferéncia, analogia, um simulacro, que é
o resultado estético sobre os dados reais heterogéneos: “*A metafora con-
siste em dar a uma coisa um nome que pertence a alguma outra coisa,
vindo a ser a transferéncia ou de género a espécie, ou de espécie a géne-
ro, ou de espécie a espécie, ou na base da analogia.” (Poética, 1457b, 6-
10). Aqui, temos ja caracterizada uma denominagdo especifica da
metédfora, que € a metonimia, que aponta para as relacoes de contigiiida-
de e causalidade (a parte pela parte ou a parte pelo todo). Aristételes
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afirma com relagdo a metdfora: “Uma boa metdfora implica uma per-
cepeao intuitiva da semelhanga entre coisas dessemelhantes.” (Retorica
11, 7-10; 11, X1, 5). Assim, a metafora estd no campo da analogia, assim
como a metonfmia est4 no campo da dependéncia (espacial, temporal,
causal). Essas duas figuras, porém, e este é o ponto central em meu
argumento, antes de serem escritas, estavam no terreno do mito, que no
seu aspecto simbélico, trabalha com uma rede de signos que se substitu-
em e personificam coisas visiveis.

Tanto o mito quanto a literatura, atraves do ficcional trabalham
com 0 espago da invisibilidade, com aquilo que nao pode ser traduzido
num primeiro momento, sem que o aspecto movedico da interpretagao
nos carregue na primeira vez que passamos por ela. O mitoe a literatura,
diferentemente do logos', trabalham com a auséncia de visibilidade®.
Estes dois discursos ndo clarificam, antes tornam obscuro, trabalhando
com a estética do invisfvel. Mas isso nao quer dizer que estas formas
narrativas desconsiderem o elemento do logos, nem que se afastem com-
pletamente do real, pois sdo ambas construgoes hibridas, admitindo tan-
to o elemento ficcional quanto o referencial. No Diciondrio de filosofia,
José Ferrater MORA (2001: p. 1979) afirma:

Quando tomado alegoricamente, o mito transforma-se num relato
que tem dois aspectos, ambos igualmente necessdrios: o ficticio e o real.
O ficticio consiste em que, de fato, ndo ocorreu o que o relato mitico diz.
O real consiste em que de alguma maneira o que o relato mitico diz
corresponde 2 realidade. O mito é como um relato do que poderia ter
acontecido se a realidade coincidisse com o paradigma da realidade.

Nio se trata da mesma posi¢do de Aristételes ao falar sobre mimesis
e verossimilhanga, no campo da literatura, como esferas do possivel?
Aristételes (Poética, 1X) afirma: “E claro, também, pelo que atrés ficou
dito que a obra do poeta niio consiste em contar o que aconteceu, mas
sim coisas quais podiam acontecer, possiveis do ponto de vista da veros-
similhanga ou da necessidade.”

' Estou utilizando aqui o sentido de logos (AoyoC) como um instrumento légico do
pensamento discursivo que se iniciou com os pré-socrdticos na lentativa destes em
minimizar g legitimidade do mito (1V60C).

2Estou utilizando aqui o conceito construfdo por Foucault para definir o controle
exercido pelo poder do panoptismo através da visibilidade que clarifica qualquer
ponto obscuro, Ver Vigiar e punir: o nascimenio da pn‘scio;.trgdu_(;ao de Ligia M.
Pondé Vassalo. Petrpolis, Vozes, 1977. Terceira Parte — Disciplina. Cap. III . (0]
panoptismo, pp 173-199.

B
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Como podemos ver, ndo devemos tirar, sem equivoco, aquele las-
tro do real que & subjacente a criagdo imagética do mito e da literatura. A
caracterfstica de simultaneidade perpassa as duas formas de expressao,
desfazendo-se daquele pensamento analitico em que as coisas sdo dividi-
das, separadas, pois neles ndo h4 limites precisos entre o todo e suas
partes. Wolfgang ISER (1996: p. 16-37) questiona a hegemonia da diade
“verdade/fic¢ao”, mostrando o aspecto diibio da literatura, pois essa a
partir do efeito de linguagem também nos revela a realidade. Iser traba-
Iha com trés niveis de elementos que constituem o ficcional: sele¢ao,
combinagdo e desnudamento. Este provocaria uma exploragao dos sen-
tidos do real. O mito e a literatura jogam ao mesmo tempo com o
ocultamento e o desnudamento a partir da linguagem.

Entende-se mimético aqui como um processo construtivo, um ato
de criagdo imagética, e ndo como cépia, imitagao. A mimesis foi mal
compreendida no mundo ocidental, sendo traduzida erroneamente como
imitagao pelos latinos, como podemos ver em Hordcio, em que ele tinha
a idéia real de imitatio em dois encadeamentos: imitar o mundo externo
(arte como co6pia) € imitar os modelos (antigos). Assim, tanto a forga
mimética literdria quanto a forga mimética do mito, levam-nos para o
espaco do ficticio e do imagindrio, da evidentia, da representagao ilusi-
onista do objeto. Aqui, podemos nos reportar ao livro Mimesis: desafio
ao pensamento, de Luiz Costa LIMA (2000: p. 304), em que ele afirma:
“Reavivada intensamente pela poetologia renascentista, esse descaso,
até hoje genericamente mantido, € responsavel por se ter a ‘mimesis’
como atividade imitativa, o que, ja ndo sendo incontestdvel no campo
pré-conceitual, se torna claramente questiondvel com a teoria aristotélica.”
Assim, a defini¢@o de mimesis como imitatio, repetigio, é uma tradugio
pds-cldssica, ndo uma concepgao antiga, grega, como podemos ver em
Aristételes.

2. A IMAGEM CRomATICA E Suas CoNOTAGOES ANTROPOLOGICAS
E SimsoLicAs

A cor € tecida pelo olhar porque a retina contém toda a gama de
variagdes cromaticas. Para este ensaio, o importante é buscar, através
do material da cor, o que se oculta, a invisibilidade. O olhar é o conheci-
mento das coisas secretas a partir das colora¢cées que 0 mundo nos apre-
senta, um trabalho de tradugéo que remete a conotagdes antropoléogicas
e simb6licas. Marilena CHAUT (1988: p. 42) afirma que “o Iéxico do
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olhar é todo tecido de palavras imaterializantes.” O poeta € um vidente,
pois vé& no visivel as camadas ocultas que se infiltram nas cores da su-
perficie do olhar. A cor est4 intimamente ligada a cultura e a sua ordena-
¢do simbélica e estrutural, levando-nos a significagoes € conotagoes
diversas, demonstrando uma rede de relagoes em suas combinagoes. As
imagens coloridas traduzem um conflito de forcas no mundo césmico,
mitico, superior ao tempo histérico. As qualidades distintivas dos corpos
se dao pelas cores que eles compdem em sua unidade constitutiva. O
significado da cor, por sua vez, vai variar muito de um cédigo cultural,
religioso para outro. Temos, no Brasil, a riqueza da fauna e da flora
brasileira, a arte plumdria, que abarca tonalidades diversas. Como afir-
ma DONDIS (1997: p. 64): “A cor estd de fato, impregnada de informa-
¢ao...” Assim, acor oferece um vocabulirio amplo que compoe um sistema
especifico, um conjunto de sfmbolos visuais, por assim dizer. A partir da
seleciio e da combinagao, das gradagGes tonais, dos jogos de luz e som-
bra, podemos perceber um mundo que se revela ante nossos olhos, dvi-
dos por experimentar esse jogo de cores no contexto de cada tradi¢ao.
Recordemos WITTGENSTEIN (1977: p. 27): “Uima cor ‘brilha’ no seu
contexto.” O contexto é uma rede de relagdes, ém que oS jogos de lingua-
gem das cores ordenam-se de acordo com sua especificidade, pois a cor
niio é dada a priori, ndio é definida de antemao, apresenta diferengas em
cada espago simbélico e cultural, ganhando visibilidade numa rede de
relagdes €, a0 mesmo tempo, demonstrando seu duplo, ou seja, o reino
das relagdes invisiveis. A cor apresentaum significado universal, coleti-
vo, compartilhado, e tem um valor informativo especifico, em que signi-
ficados sdo vinculados a especificidades antropolégicas e simbdlicas.
Mesmo assim, o olhar néio consegue captar a totalidade da imagem cro-
mitica, seleciona aquilo que é mais significativo num dado momento, em
que a poesis utiliza-se do real para jogar com as cores vivas e vibrantes,
escuras ou apagadas do claro e do escuro, do visivel e invisivel.
Em Ubirajara, temos a todo momento 0 jogo entre luz e sombras.
José de Alencar (2001: p. 17) descreve, logo no inicio do romance, a
posigdo do cagador J aguarg: “O cagador repousa A sombra de sua lan-
ca.” Neste reino da sombra, podemos vislumbrar a invisibilidade no dis-
curso poético, que nio se fia em contornos precisos, mas nas distor¢oes
¢ entrelinhas do texto original, do mundo e sua ordenagdo. O que se
esconde por detrds da cor no romance? A cor é o signo que compoe a
ordenagio simbélica do rito comunitario: “A liga vermelha que cingia a
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perna ?shelta da estrangeira dizia que nenhum guerreiro jamais possuis-
se a virgem formosa.”(ALENCAR: p. 17). A visibilidade da cor forte
enfatiza, traduz aspectos outros, o simbélico e o antropolégico, demons-
lra?ldo a lealdade tupi, que ndo romperd com a virgindade da jovem,
pois, como afirma Dondis (1997: p. 66): “Quanto mais intensa e saturada
for a coloragdo de um objeto ou acontecimento visual, mais carregada
estard d'e expressao e emogao.” A virgem reconhece através das conotagoes
cromét.icas do cocar a ordenag@o simbdlica de outra nagdo: “- Guerreiro
araguaia, pois vejo pela pena vermelha de teu cocar que pertences a essa
nacdo valente...” (ALENCAR: p. 18).

Por outro lado, a invisibilidade é diluida para o leitor através das
notas explicativas de Alencar, iluminando a partir da descri¢@o os olhos
do lf:itor que almeja conhecer o que estd “além” das palavras. Nesté
sentido, o autor aproxima-se da épica homérica, ndo deixando nada na
obscuridade, explicando os termos e ritos presentes no corpo do roman-
ce. AUERBACH (1976: p. 4), no ensaio “A cicatriz de Ulisses”, escla-
rece o estilo homérico: “representar os fenémenos acabadamente
palpdveis e visiveis em todas as suas partes, claramente definidos en;
suas relacGes espaciais e temporais.”

'Do outro lado, a visualizag¢do do rio Tocantins que percorre a
n:lrrz’itwa, a agdo dramdtica, encerra a invisibilidade que se oculta por
detrds de seu elemento aqudtico, superficial — a profundidade do mito
(ue corre paralelamente ao eixo literdrio sob a camada historica. As
metdforas remetem-nos ao campo semantico da natureza do lugar‘ fa-
zendo-nos entrever c6digos culturais especificos. As cores nao tradu ;eln
ipenas uma ordem antropolégica, mas também césmica, anterior ao tempo

hISl(SI‘ICO: em que as tensoes miticas se ddo previamente a ordenagio do
mundo visivel.

A invisibilidade da noite também se faz presente: o que € invisivel
Eos olh(?s, é visivel para a alma. José de ALENCAR (2001: p. 40) diz:

No mais escuro da mata, vaga o chefe dos araguaias. Seus olhos fogerr;
Il luz do dia e buscam a sombra, onde encontram a imagem que traz na
lembranga.” Imagem que se faz presente na memdria, que a iluminacom
1 pensamento na jovem Araci, que reproduz o oposto da sombra: **...ras-
10 de Araci, a filha da luz.” (ALENCAR, 2001: p. 41). Aqui, o jogo de
Illz.e sombra se constrdi a partir da linguagem poética, o jogo de desapa-
[ecimento e aparecimento através da linguagem. Leon KOSSOVITCH
(1988: p. 204) sugere que o visivel é a cor, mas a cor é também o invisi-

m
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vel, mostrando o duplo aspecto da evvnargeia, em que a partir da visibi-
lidade da cor se esconde a invisibilidade de suas conotagoes simbélicas e
antropolégicas. A partir da distribuico da luz e das sombras, 0 artificio
do il-ludere se faz presente, em que a cor ficcionaliza-se, comparando-se
A cor natural, no discurso poético para nos fazer ver o outro lado do
mundo, imagindrio e mitico.

3. A CecueirA DE ITaQuE E A SABEDORIA DA AUDITIVIDADE

Desde Pitdgoras, no mundo ocidental, temos presente o papel do
som, da harmonia césmica que pode ser ouvida por aqueles que tem a
sabedoria para escutar profundamente a voz do Logos. Ele afirmava que
se tocAssemos em certos pontos da corda tensionada, poderfamos produ-
zir sons harmdnicos, produzindo uma unidade sonora a partir da divisao
da corda (proporgdo). A harmonia universal mais elevada poderia ser
ouvida mais de perto por aqueles que perderam o dom da visao, tornan-
do-se cegos para as coisas visiveis e videntes para as coisas invisfveis.
Afinal, ao fecharmos os olhos, hé 0 agugamento da audi¢@o. Assim, a0
cego é recusado o visivel para poder apreender o que € passivel de escu-
tar vivamente na natureza. Em Ubirajara, temos a cegueira de [taqué
como uma perda que leva a sabedoria da auditividade. Itaqué nao tem
mais a visiio para o combate, para a luta armada: “Mas a luz fugiu de
seus olhos e ele ndo pode mais abrir 0 caminho da guerra.” (ALENCAR
2001, p. 123). Dessa forma, a sabedoria da auditividade se faz presente,
mostrando-lhe o reino da invisibilidade: *_ Pais da sabedoria, abarés,
olhai aquele jatobd que se levanta no meio da campina, e que eu s6 posso.
ver agora na sombra de minha alma.” (ALENCAR, 2001, p. 124). A
audi¢do percebe os sons a partir dos movimentos vibratérios ritmicos
dos objetos, que soam na alma do vidente Itaqué. Marilena CHAUT (1988:
p. 47) afirma que “ver , langa-nos para fora. Ouvir, volta-nos para dens
tro.” A individualidade de Itaqué, na co-criagao do ouvinte, funde-se na
unidade harménica e indiferenciada da natureza em sua anterioridade
césmica. O mundo dos sentidos é transcendido para uma ordem outr:
superior e csmica, sendo que Itaqué compreende a linguagem do Log
da sabedoria do Cosmo. Itaqué busca a totalidade perdida, a imanén
do sentido que estd além. Através da audicao, Marilena CHAUI (19
p. 48) ainda afirma: “Indiretamente, porém, é a audi¢do que mais con
bui para o crescimento da inteligéncia, pois o discurso racional é a ca
da instrugdo porque esta é audivel (...), 0 c€go ¢ mais inteligente do qu
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0 sgrdo-mudo." Itaqué quer ouvir a harmonia do arco que € langado por
vdrios guerreiros, para reconhecer neste, o traco peculiar que definird o
novo chelfe da nacio. Ele ouve o arco, reportando-se a tradi¢ao, & memo-
ria cosmica que ficou para trds, buscando a continuidade do antepassado
na tradicao: “O semblante de Itaqué remocou, ouvindo o zunido que
recordava-lhe o tempo de seu vigor. Era assim que ele brandia o arco
outrora, quando as luas cresciam aumentando a for¢a de seu brago.”
[ALENCAR, 2001: p. 132). Aqui, encontramos a diacronia no ouvir, em
que o anterior € o posterior se casam numa concilia¢do dos opostos (o
presente e do passado), em que a comparaciao dos sons dos arcos nos
revel.a o sentido da flecha, que é penetrar, agucar, revelando esse duplr:)
mo\rlmen.to, fazendo Itaqué penetrar o sentido do préprio ser, refazendo
a1 harmonia do universo: “O velho inclinou a fronte para escutar o sibilo

de sua flecha que talhava o azul do céu. Os cantores nao tinham para ele

mais doce harmonia do que essa.” (ALENCAR, 2001, p. 132). H.J

KOELREUTTER (1990: p. 162) afirma que o mito faz “tornar audivel

0 que a alma sente, o que a alma sente e vive.” Assim, é a partir do

discurso mltopoetico que podemos ouvir essa outra voz que se esconde
nas entrelinhas dos sons.

4. O Estapo DE “LiMINARIDADE” No RituaL DE Passacem

A f_ase liminar € um estado em que o iniciado passa por uma fase
fle trans.tgﬁo, em que o sujeito se encontra num momento de
m.dctenmnagﬁo, Ja que vive entre os espagos de dois estdgios sociais
V:ICEOI‘ TURNER (1974: p. 117) afirma: “As entidades limiclfmres nao qe;
situam aqui nem l4... A personagem Jaguaré, em Ubirajara, passa p;}r
esse momento de transicdo: Jaguaré chegou a idade em .que 0 mancebo
lroca a fama do cagador pela gléria do guerreiro.” (ALENCAR, 2001
P 1.5)_. Esse estado de transi¢do, que seria indefinivel, demonst;a uma;
posigao arlnbigua, um status indiferenciado do sujeito. Esse sujeito esta-
"“f na posig¢ao que Turner chama de “liminar”. Mas, ap6s isso, hd uma
reintegragao do individuo na esfera social. O perigo é control;do pelo
ritual. Podemos ver um exemplo cldssico desse fenémeno na Grécia Antiga
com as “Apatirias”, em que a crianga, efebo ou pré-hoplita (aprendiz de
vidadao) passa pelos rituais da efebia para se tornar um jovem hoplita,

Juerreiro, inserindo-se assim na pélis, na cidade, na verdade civica a

{in;un da astiicia e da persuasao, tendo como modelo de hoplita o adulto
Llisses.
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Jaguaré passaré por provas para mudar seu status social. Ele vence
o inimigo Pojuca e diz: “Eu sou Ubirajara, o senhor da lanca, que ven-
ceu o primeiro dos guerreiros de Tupa.” (ALENCAR, 2001: p. 34).
Aqui, ele muda seu nome para Ubirajara, o “senhor da langa”. Dessa
forma, temos a visibilidade do heréi num novo estigio, em que sua ex-
pressao identitaria é introduzida numa rede de relagoes simbélicas no
espaco ordenador da comunidade indigena, na qual ele se insere, contra-
riamente ao estdgio anterior da “liminaridade”, em que o sujeito nao se
situa nem aqui nem 14, comparando-se esse momento a morte, ao estar
no ttero indiferenciado da Natureza que o encobre, a invisibilidade e a
escuridao da noite. Essas pessoas postas a prova furtam-se a rede de
classificagdes, pois transitam no jogo que vai da escuriddo, da
invisibilidade inscrita nas entrelinhas do texto poético, a luminosidade
da expressao identitdria, a visibilidade do objeto ausente que quer se
fazer presente a partir da linguagem.

5. A Trama InvisiveL Da Paz E Da Guerra: Dos Fios Da GUERRA
E Da UniAo Dos Arcos.

O enlace dramdtico contém todos os elementos que serdo coteja-
dos na progressio do tecido poético. A obra se constréi por redobros de
si mesma, que condensa-se no né. Aristoteles intuiu onde nasce a agao,
como podemos ver no capitulo IV da Poética (1452 B1). A histéria é o
deslindamento do né que desdgua no desenlace. Os fatos sao sistémicos,
interrelacionados numa trama de relagdes simbdlicas, paralelas como
duas filas que se desdobram. Temos esse momento na obra Ubirajara
no capitulo A Hospitalidade, em que a chegada do héspede ocorre no
mesmo momento em que hd o remate do trabalho feito na “langadeira”,
que sinaliza a urdidura da paz e da guerra entre as tribos inimigas: “Quan-
do chegou Ubirajara, o grande chefe dos tocantins, depois de ter remata-
do a urdidura, entregou a lancadeira ao guerreiro Pirajd, que estava a
seu lado, e veio ao encontro do héspede.” (ALENCAR, 2001: p. 57). A
conclusdo de rematar a urdidura antecipa o acabamento da trama poéti-
ca, 0 né tece a trama, o climax construido pelas “fiandeiras.” José de
Alencar antecipa, no pardgrafo anterior, o remate da urdidura na se-
guinte descri¢do: “Nesse momento as mulheres colocadas em duas filas,
com as maos erguidas, urdiam os fios de algoddo, passados pelos dedos
abertos em forma de pente. Itaqué manejava a lancadeira, tao destro
como na peleja vibrava o tacape. Sua mao ligeira tramava a teia de uma
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rede, que entretecia das penas douradas do galo-da-serra.” (ALENCAR,
2001: p. 57). Itaqué manejava a “lancadeira”, palavra que, por sua am-
bigtiidade aparente e simbdlica, aponta para a paz e para a guerra. A
lancadeira, no seu sentido denotativo, ¢ uma espécie de tear, mas pelo
seu aspecto semdntico, conotativo, nas entrelinhas do discurso poético,
aponta para a langa, para o combate. E 0 emblema da unido das nacoes
nos fios que serdo tecidos invisivelmente pelos arcos das duas tribos.
Posteriormente, essa trama se dobra nas pdginas seguintes, em que o
combate mitico das dguas, um combate césmico, corre paralelamente e
paradoxalmente ao combate entre os guerreiros e sua posterior uniao
através da paz.

CONCLUSAO

Concluindo, podemos dizer que a linguagem traduz a ambigiiida-
de do préprio real a partir da imagem poética. A ambigiiidade da evapyeia
do objeto poético polariza duas esferas que se mesclam: a represen-
tabilidade e a intraduzibilidade daquilo a qual aponta, o objeto real atra-
v€s de sua presencga ou auséncia que se movimentam através da mimesis.
No romance poético alencariano, procurei fazer um trabalho semelhante
a0 palimpséstico, ou seja, retirar camadas, numa raspagem do texto an-
lerior, visivel e fisico, para descobrir as camadas mais densas. Por outro
lado, afasta-se dele, ao propor varias interpretagdes e niio apenas uma
verdade, uma visdo unilateral,

Como afirma Maurice BLANCHOT (1987: p. 163): “...o invisi-
vel € entdo o que ndo se pode deixar de ver, o incessante que se quer ver.”
Assim, a evidentia do objeto poético niio se define por sua natureza
linica, pois a propria auséncia do objeto, sua invisibilidade, pode ser
perceptivel, materializada por aqueles que tém o dom de ouvir e ver nas
entrelinhas do texto literdrio sua mascara e o que se esconde atrds dela.
Aqui, a “langadeira” tanto tece quanto alcanca seu alvo. No caso, o
leitor de Ubirajara.
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