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Introducao

Lilia Aparecida Pereira da Silva atua em diversas dareas, suas obras
perpassam a poesia, a pintura, o desenho, a musica e a ilustracdo. A autora
constitui 103 livros publicados nas areas de Literatura: poesia, romance, teatro,
literatura infantil, Artes plasticas (pintura, desenho), livros didaticos, de Direito
e de psicologia. A artista realizou mais de 19 exposicoes individuais e mais de
160 coletivas. A autora brasileira constitui uma trajetoria literaria premiada: Em
1975, a escritora recebeu medalha de Ouro Rosa Maria Donato, em Napoles na
Itdlia. Em 28 de Agosto de 1979, adquiriu mencao honrosa de pintura pela
Sociedade Brasileira de Belas Artes no Rio de Janeiro. E portadora também de
outros incontaveis prémios artisticos no México, Itdlia, Franca e inUmeros
nacionais. Além das premiacOes recebidas, a escritora Instituiu um prémio
anual, desde 1995, de poesia e desenho, com apoio da Prefeitura e da Camara
Municipal de Esportes, Cultura e Turismo de Itapira - SP. E autora da obra em
cinco volumes 500 Poesias sem Fronteiras, de tradugdes poéticas de cinquenta
paises. Em 1998, publicou o livro intitulado 7he Angles’s Surprise — com suas
poesias traduzidas em oito linguas, tais como: inglés, francés, espanhol,
italiano, japonés, latim, noruegués e alemao.

As perspectivas tedricas abordadas nessa pesquisa sdo a critica, a
fenomenologia e a hermenéutica, por considerar o significado das imagens uma
analise subjetiva e instavel dentro de um processo constante de interpretacao,
em que o pesquisador tem fundamental influéncia no objeto analisado, mais do
que aquilo que as imagens expressam. A poesia liliana apresenta uma
confluéncia de imagens que norteiam suas obras. Dessa forma, busca-se
analisar as figuras com maior recorréncia a partir dos dados levantados em
relacdo ao seu arcabouco literario. Assim, o anjo e o palhago destacam-se como
imagens poéticas constantes em sua obra. “A imagem nunca é um "elemento":
tem um passado que a constituiu; e um presente que a mantém viva e que
permite sua recorréncia” (BOSI, 1977, p.15).

As imagens do anjo e do palhaco percorrem a poética de Lilia, como
arquétipos que representam afetos. Segundo Muhana, “A poesia carrega figuras
e as figuras poesia, para quem as escuta e vé...” (2002, p. 42). As figuras se
encontram enraizadas na lirica, elas se articulam como espelhos que refletem
os introspectivos dramas humanos. O anjo se constitui na obra de Lilia Silva



diferenciando-se do Cristianismo, ele é representado como um ser idealizado —
aquele que detém o poder de fazer outrem feliz. O palhago se configura nas
obras pictoricas com um sorriso expansivo ora com um olhar nostalgico. A
imagem de tracos firmes e cores vibrantes propde a reflexao interior, um
voltar-se para dentro, isto &, a representacao da melancolia maquiada em cada
ser. Conforme as palavras da autora, “"Para mim ele ndo é palhaco de circo
unicamente. E o simbolo da tragédia do homem, do sofrimento humano, tao
bem descrito por Dostoiewski. Vivo fascinada pelos temas fortes, reais,
tragicos” (SILVA, 2002, p.91).

Fazer poético e pictorico

Conforme Octavio Paz, em O arco e a lira, homem e palavra sao
resultados de uma relagdo una, onde o sujeito cria e recria sua escrita, assim
como também a silencia. O homem é o porta-voz da palavra. E na simplicidade
do cotidiano e nas banalidades de suas agoes que ele a manifesta, “as palavras
ndo vivem fora de nds. N6s somos o seu mundo e elas o0 nosso. Para capturar a
linguagem ndo precisamos mais que usa-las” (PAZ, 1982, p.37). O artesdo da
palavra, ao buscar a esséncia da linguagem realiza uma mediacdo, uma
tessitura de sentidos. E por meio da palavra e da sua relacdo com o individuo e
a natureza, que o poeta compde um universo poético capaz de significar o
mundo a sua volta. Mas “O universo poético nao é tao forte e facilmente
criado” (VALERY, 1991, p. 210). O poeta ndao possui um material a sua espera
para ser transformado. Ou seja, ele se detém das nuancas da travessia
humana, dos anseios que carrega o homem. Assim, “"Enquanto haja homens,
havera poesia” (PAZ, 1993, p.148). E dessa relacao indissolivel que faz
germinar o fazer poético do escritor.

Em relagdo ao fazer pictorico, ele reside em “um conjunto de atos pelos
quais se muda a forma, se transforma a matéria oferecida pela natureza e pela
cultura” (BOSI, 2000, p. 13). O escritor capta na realidade, conforme sua
época, a esséncia humana que passa a ser transfigurada em imagem.

Estamos diante de uma tela modvel de operagbes: a
intencionalidade vai plasmando, gracas ao dominio das técnicas
aprendidas, o seu préprio modo de formar que, a certa altura,
pode alcancar o nivel de estilo pessoal. As variantes de um
verso, as sucessivas redagdes de um conto, ou os multiplos
esbocos de uma figura ilustram eficazmente esse processo ao
mesmo tempo expressivo e artesanal. A escolha de uma
palavra e ndo de outra, de um trago, e ndo de outro, responde
ora a determinagdes do estilo da época (a face cultural do
gosto), da ideologia e da moda, ora a necessidades profundas
de raiz afetiva ou a uma percepcao original da realidade (BOSI,
2000, p. 25).



Partindo das palavras de Alfredo Bosi, o ato pictérico ndo depende
somente da técnica aprendida pelo autor, 7echné, como nomeavam os antigos
gregos, mas também de uma sensibilidade e percepcao do autor diante do
meio em que vive. Desta forma, a fungdo pictdrica é desenvolvida a partir da
percepcao profunda do artista em relacdo ao universo. Para Léger (1989), o
escritor atua como agente configurador de fendOmenos sociais e existenciais,
podendo interferir no mundo fisico a partir do universo visual, assim, o artista
torna-se "... empreendedor de grandes espetaculos ou do espetaculo da vida”
(LEGER, 1989, p.13). Ou seja, ele tem o poder de criar seu préprio universo
descomprometido da logica, bem como retratar as sutilezas que fascinam a
realidade.

As lembrancas, experiéncias e sensacoes inferidas do mundo pelo autor,
assim como sua liberdade imaginativa, sao alimentos para o ato de criacao.
“Nossa regiao longinqua, memodria e imaginacao ndo se deixam dissociar.
Ambas trabalham para seu aprofundamento muituo. Ambas constituem, na
ordem dos valores, uma unidao da lembranca com a imagem” (BACHELARD,
1993, p. 25). Tanto a recordacao que busca imagens de uma realidade remota,
guanto a imaginagdo que capta imagens de um universo distante, sdo eixos
estruturantes para elaboracao do escritor.

De acordo com Fayga Ostrower, em Criatividade e processos de criacao,

O conhecimento intuitivo imediato repercute em nés como um
conhecimento imediato. As memorias de situacoes anteriores ja
vividas servem de referencial aos dados novos. Estes, em novas
integracOes, por sua vez, se transformam em conteldos
referenciais. Sempre nos reencontramos e nos reconhecemos
(1977, p. 67).

A memodria do escritor funciona como um arquivador de informacdes e
experiéncias que sao recuperadas e acionadas em determinados momentos de
criacdo. Por conseguinte, as imagens surgem na mente como refluxos de
recordacoes, como flashes de cenas e fatos vivenciados que sao rememorados
com outros sentimentos no presente. Dessa forma, compreende-se, que “Seria
a rememoracao a retomada de um passado e que sem isso tudo desapareceria
num grande buraco silencioso, no esquecimento.” (DIAS, 2004, p. 107). O ato
de recordar faz renovar cenas passadas, tornando-as vivas no presente, isto &,
ndo permite que a experiéncia adquirida ao longo da existéncia seja apagada
ao cair “num grande buraco silencioso” assim como Acir dias cita em sua tese.

A memoria é fundamental para o processo criativo e organizacional.
Realidade e imaginacao conjugam do campo das ideias — sao alicerce de
assimilagOes e impressdes do compositor que capta a essencialidade das formas
na busca da sintese da representacdo. “De certo modo, quando olhamos para
alguma coisa, nao estamos apenas olhando, pois toda imagem nos olha
também e transportamos para elas a experiéncia do nosso olhar” (DIAS, 2004,
p.96). Conforme expde Dias, a imagem tem forca e ao se deparar com o olhar
do sujeito, ela passa a ser tocada por uma memdria visual, ou seja, o autor
transfere para a imagem todas as suas acepgoes.



O pensamento de Dias comunga com o de Octavio Paz ao explanar que,
na relagao entre homem e ser, encontra-se a consciéncia do sujeito como forca
transformadora daquilo que ele vé. “A palavra ndo é idéntica a realidade que
nomeia porque entre 0 homem e as coisas — e, mais profundamente, entre o
homem e seu ser — se interpde a consciéncia de si mesmo” (PAZ, 1982, p. 43).

Sobre o ato de criacao do compositor, se entende que,

O fazer artistico é definido como uma operacao transeunte, isto
é, fruto da agdo humana cujo termo final estd na obra e ndo no
sujeito. A causa desta acao criadora ou simplesmente

aperfeicoadora é a inteligéncia pratica (PAVIANI, 1973, p. 33).

Dessa forma, o artesao das cores, com acuidade ao conhecer o mundo,
apreende a sua volta a esséncia dos objetos e assim, os transforma em —
criagdo/obra. Ele passa a desenvolver a inteligéncia pratica, no dizer de Paviani,
“A inteligéncia humana, ao conhecer s6 por conhecer, chama-se intelecto
especulativo e ao conhecer para agir ou fazer, chama-se intelecto pratico”
(1973, p. 33). O fazer poético nasce da relacao intima do poeta com as
palavras, é um ato de libertagdo da linguagem, do inconsciente e
principalmente das emocdes. Nao é um encontro marcado com prévio discurso
elaborado, ocorre no improviso, no acaso, na epifania do cotidiano, mas pode
ser revisitado, reconfigurado ou inspirado por um extasiante desejo. A poesia,
de acordo com Octavio Paz, € “Filha do acaso; fruto do calculo. Arte de falar em
forma superior, linguagem primitiva. Obediéncia as regras; criacdo de outras.
Imitagdo dos antigos, cdpia do real, cdpia de uma cdpia da Idéia” (1982, p. 15).
Entende-se, conforme o autor, que nao existem modelos a serem seguidos, nao
ha férmulas poéticas, pois a construcdo do poema nasce de uma relagdo
singular e de um sentimento Unico do poeta ao compor, e s6 um leitor com
sensibilidade podera senti-la.

O poeta desenvolve sua poiesis numa relacao de cumplicidade entre o
homem e a palavra, uma criacdo guiada pelo imaginario e pelas sensacoes,
“Arte: percepcao aguda das estruturas, mas que nao dispensa o calor das
sensacdes” (BOSI, 2000, p. 41). A ideia de Bosi fortalece o pensamento de
Octavio Paz (1994) em A dupla chama: amor e erotismo, quando explana que
as experiéncias do poeta ndo se constituem de ideias ou sensagbes, mas de
“ideias-sensacoes”, que so6 fluem do interior do escritor e de seu olhar atilado.

Gilberto Mendonga Teles discorre sobre a forma de trabalhar do autor
contemporaneo e como ele compde sua obra,

O autor de hoje trabalha a sua maneira, a maneira que ele
considera mais conveniente a sua expressao pessoal. Do
mesmo modo que ele cria sua mitologia e sua linguagem
pessoal, ele cria as leis de sua composicdo. Do mesmo modo
que ele cria seu conceito de poema, e a partir dai, seu conceito
de poesia, de literatura de arte. (TELES, 1985, p. 380).



O poeta hodierno elabora suas préprias regras, tem sua propria
construgdo lirica, seu fazer resulta de sua singularidade e inquietagdes. Da
mesma maneira, ele elabora sua obra, conforme suas aspiracoes e afetos sem
prender-se a regras “ele cria as leis de sua composicao” (TELES, 1985, p. 380).
O autor nao produz apenas poemas e imagens, mas produz conceitos,
linguagens, expressoes e seu préprio modo de dialogar com o interior e com o

mundo.
A representacao dos dramas existenciais nas imagens circenses

Segundo Bolognesi (2003), o palhaco nao é apenas componente de um
universo magico, nao retrata simplesmente a realidade, ele vai além,
transcende o real e leva para o palco suas emocoes e tensoes inerentes ao ser
humano. O enredo se distancia da similaridade com o meio externo, pois
alegoriza esse universo com humor e morbidez. Assim, “nao se trata de uma
mimese que almeja a exposicao e a problematizacao do mundo real, em suas
multiplas fatias de vida, que terminaria provocando a identificacao da plateia
com a cena” (BOLOGNESI, 2003, p. 105). O quadro circense busca ir além de
uma aproximagao comica com seus interlocutores, mas refletir no individuo o
seu interior.

Interpretam-se, os palhacos na obra de Lilia Silva, a partir de uma
realidade pictdrica que transpde o mundo burlesco. Sentimentos estes que se
ocultam nas cores quentes e nos sorrisos expansivos que vislumbram nas
obras, isto &, a figura comica ndo almeja através da pintura uma imitacdo do
real, mas a sua reconfiguracao, “o palhaco materializa no corpo, na vestimenta,
nos gestos, na voz e na maquiagem os perfis subjetivos que fundamentam sua
personagem” (BOLOGNESI, 2003, p. 176). De acordo com o escritor, a imagem
do artista circense é composta por diversas facetas humanas, das quais se
verificam, na obra liliana, uma série de feicdes alacres, porém tentando
mascarar os dramas existenciais.

De acordo com a escritora, “O palhaco para mim é uma realidade de
vivéncia. Figura que gostariamos de desconhecer ou esconder em nos e
contemplarmos somente nos outros” (SILVA, 2002, p. 98). O palhago pictdrico
expressa uma realidade interior sombria, dos becos existenciais e do vazio
humano. E uma figura burlesca, que se utiliza do riso para camuflar a tristeza,
ou seja, atua como uma mascara para esconder a dor e a melancolia.

Para Jung (2008), em Os arquétipos e o inconsciente coletivo,

O espelho nao lisonjea, mostrando fielmente o que quer que
nele se olhe; ou seja, aquela face que nunca mostramos ao
mundo, porque encobrimos com a persona, a mascara do ator.
Mas o espelho estd por tras da mascara e mostra a face
verdadeira (2008, p. 30, grifo do autor).

O sujeito se mascara para encobrir de outrem suas fraquezas e medos —
que comportam sua persona o deixando vulneravel diante da vida. Dessa



forma, assim, como um “espelho” apontado por Jung (2008), esse estudo faz
uma reflexdao das pinturas de palhacos, buscando revelar a alegoria de suas
faces. Os palhacos apresentadas a seguir compde a obra de Lilia Silva,
“Histdrias do espantalho pescador” publicada em 2010.

Segundo o critico Quirino da Silva em relacao aos palhacos de Lilia, “...
foi uma das suas melhores fases pictéricas: com um colorido depurado,
desenho firme, as vezes pontilhado de arrependimentos, a pintora captou o riso
e a tristeza que envolve a vida do homem dentro e fora do circo” (apud SILVA,
2002, p. 110). A escritora transmite as inquietagbes que sufocam o homem,
dores que se esbocam por uma pintura grotesca. Conforme Kandinsky, “Toda
obra de arte é filha de seu tempo e, muitas vezes, mde dos nossos
sentimentos” (1990, p. 27). Assim, a producao pictorica ndo segue somente
estilos de uma época, mas também expressa sensacdes interiores.

Observa-se, na pintura, um riso timido e, ao mesmo tempo, longo. Um
simples mover-se da face que transmite uma falsa alegria. Assim, como aponta
Henri Bergson (1983), por tras do riso revela-se uma intencao tacita, um
sentimento secreto, o riso encobre uma verdade reprimida, preenche o vazio da
davida, camufla a angustia e a dor através da alacridade expressa pelos
contornos dos labios.

Interpreta-se, na pintura um palhaco com a cabeca coberta por um
chapéu com manchas pretas, segundo Chevalier e Gheerbrant (2009), o chapéu
acessorio de identificacdo simboliza o pensamento e as ideias. Verifica-se, na
tela, um ser compilado por pensamentos tristes com uma mente escura, sem
esperancgas, sem cores que possam clarear suas ideias ou avivar seus anseios.
Assim, seus pensamentos se mesclam entre o preto e o cinza, "Como um
“nada” sem possibilidades, como um “nada” morto apds a morte do sol, como
um siléncio eterno, sem futuro, sem a esperanca sequer de um futuro, ressoa
interiormente o preto” (KANDINSKY, 1990, p. 90, grifo do autor). Dessa



maneira, o preto contido no chapéu apresenta um horizonte nublado — um ser
desiludido, desesperado.

Para Wassily Kandinsky (1990), o verde € a mais calma e pacifica de
todas as cores. E uma coloracao estatica que ‘ndo desenvolve estimulos,
distancia-se da alegria e nao desperta paixdes. E uma cor sem apelo, sem
vibracdo, tornando-se benéfica para os indivuos que necessitam de repouso.
Dessa maneira, o verde eleva-se na composigao de Lilia como a entediante vida
social diante do homem. “O problema foi que o estado pds-moderno nao se
manteve tao eufdrico e deleitoso por muito tempo” (SVENDSEN, 2006, p. 29).
O ser burlesco retrata um individuo entediado por uma sociedade globalizada e
tecnoldgica, que vive numa frenética era de informacoes, em que parece deixar
de lado a sensibilidade e as emogoes.

O verde representa o esvaziamento do homem, sua depressao, segundo
Kaufmann (2004), vive-se em uma sociedade depressiva, os sentimentos sao
reprimidos e as referéncias culturais rapidamente se multiplicaram, sem haver
tempo de serem assimiladas, assim, a autonomia pessoal torna-se um fardo,
uma angustia por escolhas, anseios, duvidas que provocam um um “vazio
depressivo” (KAUFMANN, 2004, p. 168). A tela do palhaco reflete em seu olhar
esverdeado a tragédia interior mascarada por seu sorriso alegre. Sua face
corada é mais que um apelo comico, é a alegoria da desilusdo diante do
universo a sua volta. Por conseguinte, “A mascara/maquiagem demanda um
movimento que envolve tanto a caracteristica psicoldgica da personagem como
0s impulsos naturais do rosto do artista” (BOLOGNESI, 2003, p. 179).

Segundo Gerd Bornheim (1969) em O sentido e a mdascara, a poesia
emana com todo seu abisso e intensidade na tragédia moderna a partir do
instante que o homem, ser soberano e forte, se descobre fraco e impotente
diante da vida. Por essa razao, o tragico se impde na tragédia classica,
enquanto que na tragédia moderna é descoberto. Assim, a obra pictérica de



Lilia se torna tragica na medida em que a mascara do palhaco vai se
desfazendo, e assim, revelando um sujeito fragil e enfastiado pelas frustragdes
e mazelas do mundo.

Na tentativa de ocultar os abismos existenciais, o palhago busca sorrir,
busca formas de superacao sem que a melancolia tome conta de sua feicao.
Pois 0 homem vive de aparéncia, de poder, mas todas as adjetivacdes se
tornam pequenas e insignificantes diante do caos interior. Para Victor Hugo, ...
estes homens que tanto nos fazem rir se tornam profundamente tristes” (2007,
p. 50). Para o homem melancdlico da modernidade, torna-se mais facil conviver
com um sorriso estampado em seus labios do que com a dor expressa em sua
face, pois a tristeza é considerada derrota, infelicidade, ou seja, insucesso.

0 arquétipo do anjo: tempo e lirica

Para o filésofo Arthur Shopenhauer (2005), a vontade do sujeito esta
calcada na realidade, isto &, no presente, e ndao nas memorias do passado ou
nas expectativas do futuro. Pois estes existem somente no plano abstrato. Para
o tedrico, ndo ha possibilidade de viver no passado, e muito menos, no futuro,
ou seja, a vida é constituida no presente — suas propriedades sdo matéria do
agora.

No poema “Em ritmo de crepulsculo, o anjo” o eu poético se apresenta
preso ao passado — pelo amor vivenciado com seu anjo/amado e voltado para o
futuro — na esperanga de reviver o sentimento de outrora. Dessa forma, sua
existéncia vai sendo tomada por angustia e desespero, entre o calor da tarde
(amor) e o frio da noite (melancolia), em suma, em ritmo de crepusculo.

EM RITMO DE CREPUSCULO, O ANJO

Engastada na névoa,
a sombra
luminescente

do Anjo,

e os lirios refletindo
seu reflexo.

No ar, um cheiro de surpresa
Encarcerou-lhe a citara.

E na invisivel interrogacdo,
eu, com opcao de horizonte,
necessitando do Anjo,

no sempre-passado

e no futuro.

E ele com amnésia,
sem acordar meus deuses,



fluindo e refluindo seu perfume,
sem poder auxiliar-me.
(SILVA, 1993, p.41)

O poema se inicia com o eu lirico diante de uma recordagdo que ndo se
pode reaver, de um ser que ndo integra mais sua vida, mas que permanece
vivo em seu interior através do tempo que o presentifica. Assim, a imagem do
seu amado encontra-se, “Engastada na névoa / a sombra / do anjo / e os lirios
refletindo / seu reflexo”. Ainda que o tempo tenha decorrido e que o sofrimento
de sua auséncia perdure, a figura angelical ainda permanece vivaz, embora seja
sombra. De acordo com o autor, “Os versos revelam que a poiesis ndo é algo
gratuito, dado pelo acaso” (CRUZ, 2012, p.195). A primeira estrofe apresenta
um léxico semantico que indica a permanéncia do anjo na vida do eu poético,
por meio, dos vocabulos, “engastada; sombra; reflexo” assinalando para
vestigios de sua existéncia.

Para Gaston Bachelard, “Em poesia, 0 ndo-saber € uma condigdo prévia;
se ha oficio no poeta, é na tarefa subalterna de associar imagens” (1993, p.16).
O oficio do poeta esta na arte de relacionar imagens, na forma como ele as
conecta em sua lirica, partindo dessa acepcao, o tedrico elucida, “A oracao nado
se da toda, de vez: o morfema segue o morfema; o sintagma, o sintagma. E
entre a cadeia das frases e a cadeia dos eventos, vai-se urdindo a teia dos
significados, a realidade paciente do conceito” (BOSI, 1977, p.22). Segundo o
autor, o conceito imagético vai se constituindo da tessitura enunciativa que o
poema vai construindo entre morfemas e sintagmas. Essa teia de significados
se manifesta nos versos que apresentam uma associacao de imagens que
apontam para existéncia da figura arquetipica do anjo.

Na segunda estrofe, "No ar um cheiro de surpresa / encarcerou-lhe a
citara”. O verso expressa um eu lirico que ainda mantém acesa em seu coracao
a possibilidade de encontrar o anjo. O cheiro de surpresa é ocasionado pela
esperanca do eu poético na ansia de reencontrar seu amado, enquanto a
citara®, de acordo, com o Diciondrio de simbolos de Chevalier e Gheerbrant
(2009), representa sua prisao entre a terra e o céu, ou seja, o verso aponta
para um sujeito que se encarcerou, isto €, se aprisionou a sua condicao
melancdlica na terra e a esperanca de chegar ao céu através do anjo/amado.

Na terceira estrofe, analisa-se, que o eu lirico deixa de saborear sua
vida para se ater a uma angustiante espera por um anjo que nao se revela —
gue ndo existe em sua vida. “E na invisivel interrogacdo”, verifica-se, no verso,
que nem mesmo uma possibilidade ha, pois essa se encontra oculta. Essa
vontade incessante do eu poético de busca por um ser perdido é caracterizada
por Freud (1974), como um dos sintomas da melancolia.

O eu poético cingido pelo tempo, que se passou e do que podera ser
vivido ao lado do anjo, ainda tem a possibilidade de seguir outro rumo, assim
como ele expressa no poema, “eu, com opcao de horizonte”. Mas essa
alternativa torna-se inexistente, pois o eu lirico ndo possui mais vida, isto €, sua

' “E, ainda, por sua prépria estrutura, um simbolo do universo: suas cordas correspondem aos
niveis do mundo; sua caixa, fechada de um lado e aberta do outro, como a carapaga da
tartaruga, representa uma relagdo entre a terra e o céu, como o voo do passaro ou o
encantamento da musica”. (CHEVALIER, GHEERBRANT, 2009, p.260).



existéncia esta condicionada ao anjo, sem ele, ndo ha caminhos, ndao ha
escolhas, pois ele é o sentido de sua existéncia. “Para o ser falante, a vida é
uma vida que tem sentido: ela constitui mesmo o apogeu do sentido. Por isto
perdendo o sentido da vida, esta se perde sem dificuldade: sentido desfeito,
vida em perigo” (KRISTEVA, 1999, p. 13). Compreende-se, que o sujeito lirico
estd perdido, dessa forma, sua vida estd em risco, j@ que o tino de sua
existéncia € um anjo — que nao faz parte dela.

O poema apresenta um eu lirico que se prende a um tempo inexistente,
a um amor nao correspondido — que ele, no entanto, ndao consegue enxergar,
pois se encontra recluso em sua procura. O que se manifesta nos versos,
“necessitando do Anjo / no sempre-passado / e no futuro”. Verifica-se, um ser
dependente, acorrentado a alguém que nao o ama e vivendo da angustia de
um tempo que ja passou e de outro que ainda ndo viveu, enquanto isso, no
presente sua existéncia vai sendo anulada.

Na Ultima estrofe, “E ele com amnésia / sem acordar meus deuses /
fluindo e refluindo seu perfume / sem poder auxiliar-me”. O poema se encerra
com o eu poético solitario em sua estrada obscura a procura de um tempo
perdido e de um ser ausente. Ele ndo consegue desacorrentar-se do plano
abstrato, e assim, distante da razao, inventa justificativas para que seu amado
nao possa ajuda-lo, como os vocabulos “amnésia” e “sem poder”. Para a
Colasanti, "Mesmo que quiséssemos desabsolutizar o amor nao conseguiriamos,
pois, para que ele possa substituir, a propria razdo se encolhe, emudece,
deixando o campo emocional livre para o enlouguecimento do desejo pelo
outro” (1984, p.29). O sentimento que o eu lirico acredita manter indissoltvel
dentro de si, ja nao é mais amor, pois esse findou no passado juntamente com
0 Sseu anjo, o que resta € um enlouguecimento do desejo pelo outro, conforme
argumenta a autora.

Consideracoes finais

Ha em cada individuo um outro “eu” a ser descoberto conforme os
estudos de Jung (1984), o homem existe tanto no plano consciente quanto no
plano inconsciente, ele age nesses dois polos que devem ser complementares e
comunicaveis. O arquétipo da persona é expresso através das imagens
circenses, figuras grotescas que revelam um sujeito melancdlico, angustiado e
perdido em um universo de aparéncias.

O anjo se manifesta na poética de Lilia Silva como uma idealizacao, um
“modelo invisivel” construido pela autora, a imagem angelical se distancia da
simbologia do Cristianismo para se configurar como o arquétipo do “amor”. O
anjo e o palhago imagens recorrentes na composicao da escritora, transcendem
o figurativismo imaginario, pois manifestam sentimentos interiores e buscam
uma reflexao da condicao existencial do homem.

A partir das concepcOes tedricas apresentadas, pode-se depreender que
o fazer poético e pictorico de Lilia Silva reside em uma sensibilidade da palavra
com o ser humano, de um olhar interior para o “outro”. A escritora reconstroi
0s dramas humanos por meio de distintas imagens, tece uma escrita concisa,



de tracos fortes, cores vibrantes e com formas que confirmam uma confluéncia
entre lirica e imagem presentes em sua obra.
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