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Aos fragmentos de mim no mundo,
meus filhos.

A Gaia, l'alia.
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RESUMO

O Imaginéario ndo € um conjunto finito e imutavel de imagens que ja existem sobre
certo tema; ao contrario, comporta as potencialidades da criacdo humana, inclusive
abrangendo as possibilidades de mudancas e transposicoes de forma diacronica. Por
um processo mimeético, a literatura representa 0 mundo — e por esse motivo,
compreender e analisar literatura é compreender a analisar o mundo e o humano,
representados. Pelo estudo das imagens e dos simbolos, de forma acentuada quando
cristalizados pela elaboracdo estética da poesia, “o arquétipo diversifica e singulariza
as mensagens do Eu inconsciente” (DURAND, 1995, p. 37). Pensando a questéo da
literatura de escrita feminina, por muito tempo as mulheres foram musas e néo
escritoras, 0 que significava uma representacéo a partir de uma perspectiva externa.
Dessa forma, esta pesquisa se fundamenta na premissa de que quando as préprias
escritoras tematizam contextos e experiéncias que lhe sejam especificos, recriam e
reelaboram elementos de um imaginario feminino, criando um legado de inestimavel
valor para a compreensao da Mulher. Neste contexto, 0 objetivo desta pesquisa foi de
analisar trés diferentes conjuntos arquetipicos — a Mulher Selvagem, a Mée e a Ancia.
Além destes, as poetas demonstram que em grande parte dos poemas cujo tema é o
feminino a representacdo imagética transgrede os limites arquetipicos. De forma
similar, quando produzem metapoemas com voz enunciadora feminina, as
representacdes alcancam uma multiplicidade que transcende limites. A metodologia
empregada foi de revisdo bibliografica, analisando toda a obra poética de quatro
poetas contemporaneas, Adélia Prado, Ana Cristina Cesar, Alejandra Pizarnik e Maya
Angelou, selecionando poemas cujo tema fosse o feminino e a mulher, ou que
marcadamente tivessem uma voz enunciadora feminina. Dessa selecéo, cerca de dez
poemas foram objeto de analise para cada matriz arquetipica. Essencialmente, as
imagens e ideias conectadas ao arquétipo da Mulher Selvagem se voltam a um retorno
da sabedoria feminina em sua forma mais primitiva — tomando a palavra como
compreendemos 0s proprios arquétipos, ou seja, primordial. O arquétipo Materno é
complexo e envolve os mistérios da vida e da morte, pois no feminino esta a poténcia
da criacdo e também nele a responsabilidade pela geracdo para uma existéncia que
inevitavelmente se encaminha para a morte. Sob o arquétipo da Ancia o tema da morte
como parte da vida torna-se mais acentuado. Ao buscarem a si mesmas e a esséncia
da palavra e da palavra poética, as poetas reelaboram imagens sobre o poder criador,
em um processo poético de totalizacdo a que propus chamar de Multiplicidade
Transcendente. Para os estudos sobre Criacdo Poética, Arquétipos e Imaginario, as
teorias de autores como Gaston Bachelard (1994, 1997, 2018), Gilbert Durand (1995,
1996, 2001, 2014), Clarissa Pinkola Estés (2014), Carl Gustav Jung (2000a, 2000b,
2007, 2017), Octavio Paz (1981, 2006) e Anchyses Jobim Lopes (1996) foram
essenciais. Enquanto referéncias sobre o feminismo e escrita feminina, buscamos os
estudos de Simone de Beauvoir (1990, 2016a, 2016b), Donna Haraway (1995), Ana
Cristina Cesar (1999), Heloisa Buarque de Hollanda (1982, 1994, 2011) e Hélene
Cixous (1995).

PALAVRAS-CHAVE: Literatura comparada; analise poética; arquétipos na literatura,
imaginario; escrita feminina.
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CAPITANI, Dhandara. Transcendental Multiplicity: imaginery and Archetypes in
Feminine Lyrical Literature. 2019. 167p. Thesis (Philosophical Doctorate in Letters) -
Programa de Pds-Graduacéo em Letras, Universidade Estadual do Oeste do Parana
— UNIOESTE, Cascavel, 2019.

ABSTRACT

The Imaginary is not a finished and unchanging set of images that already exists on
certain themes, but comprehends the potentialities of human creation, including the
possibilities of diachronic changes and transpositions. By a mimetic process, literature
represents the world — hence, understanding and analyzing literature means
understanding and analyzing the world and humanity, represented. Through the study
of images and symbols, especially when crystallized by the aesthetic elaboration of
poetry, "the archetype diversifies and unifies the messages of the unconscious Self"
(DURAND, 1995, p. 37). Considering the question of feminine literature, for long
women were muses and not writers, which meant their representation came from an
external perspective. Thus, this research is based on the premise that when women
write themselves about their own context and experiences, they recreate and re-
elaborate elements of a feminine imaginary, creating a legacy of unique value for the
understanding of women. In this context, the objective of this research was to analyze
three different archetypal sets — the Wild Woman, the Mother and the Elder. In addition
to these, the poets demonstrate that in most of the poems whose theme is the feminine,
the representation transgresses the archetypal limits. Similarly, when they write
metapoems with a female enunciating voice, the representations reach a level of
multiplicity that transcends limits. The methodology chosen was a bibliographical
review, analyzing the poetic work of four contemporary poets, Adélia Prado, Ana
Cristina Cesar, Alejandra Pizarnik, and Maya Angelou, selecting poems whose subject
was the feminine and women, or that had a marked female enunciating voice. From
this selection, about ten poems were analyzed for each archetypal matrix. Essentially,
the images and ideas connected to the Wild Woman archetype point to a regaining of
female wisdom in its most primitive form — taking the word as we understand the
archetypes themselves, that is, primordial. The Maternal archetype is complex and
involves the mysteries of life and death, for in the feminine as the power of creation
and, as consequence, the responsibility of creating into an existence that inevitably
end in death. Under the Archetype of the Elder, the theme of death as part of life
becomes even more pronounced. When searching for themselves, for the essence of
words and for the essence of the poetic word, poets re-elaborate images on the
creating power, in a poetic process that | proposed to name Transcendental
Multiplicity. For the studies on Poetic Creation, Archetypes and Imaginary, the theories
of authors such as Gaston Bachelard (1994, 1997, 2018), Gilbert Durand (1995, 1996,
2001, 2014), Clarissa Pinkola Estés (2014), Carl Gustav Jung (2000a , 2000a, 2007,
2017), Octavio Paz (1981, 2006), and Anchyses Jobim Lopes (1996) were essential.
As references on feminism and feminine writing, the studies of Simone de Beauvoir
(1990, 2016a, 2016b), Donna Haraway (1995), Ana Cristina Cesar (1999), Heloisa
Buarque de Hollanda (1982, 1994, 2011), and Heéléne Cixous (1995) were
fundamental.

KEYWORDS: Comparative Literature, Lyrical Analysis, Archetypes in Literature,
Imaginery, Feminine Writing.
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INTRODUCAO

Por muito tempo, as mulheres tiveram espaco na literatura enquanto musas,
mas ndo como autoras. Ha razfes sistémicas para isso, uma vez que até mesmo o
direito de aprender a ler e a escrever nos foi negado por um periodo maior do que
para os homens em geral. Além disso, ainda que tenham escrito, seus textos por
vezes ndo foram lidos & época da escrita — como ocorreu com a obra de Emily
Dickinson, uma das autoras mais importantes da poesia norte-americana, somente

publicada apés sua morte — tendo, assim, sua recepcéo limitada.

Outras escritoras, quando lidas em seu préprio tempo, sofreram 0 que se
chama de “apagamento histérico”, quando sua participacdo em determinado
movimento ou periodo artistico € diminuida, negada ou ignorada — a exemplo do que
houve com Aphra Behn, a dramaturga inglesa do século XVII que conquistou sucesso
de publico com suas pecas, influenciou o cenario teatral de sua época, mas nao
obteve reconhecimento da relevancia histérica de sua obra, mesmo tendo escrito o
primeiro romance em lingua inglesa (Oroonoko, publicado em 1688) e tendo sido a
primeira escritora profissional da Inglaterra (BRITISH LIBRARY, s/d); ou Kate Chopin,
na América do Norte, que teve seus livros recolhidos e proibidos apés a publicacédo
do romance The Awakening — a punicdo seria devida ao enredo do romance: uma
mulher que decide buscar seus proprios interesses e descobrir-se como individuo, em
vez de permanecer cuidando apenas dos cuidados com o marido. De fato, “no teatro
da memodria, as mulheres sdo uma leve sombra” (PERROT, 2005, p. 33).

Para além disso, escutar a voz das mulheres é um ato de restabelecimento:
“Falar de mulheres ndo é somente relatar os fatos em que esteve presente, mas
reconhecer o processo historico de exclusao de sujeitos” (COLLING, 2014, p. 107-
108). Portanto, mais do que “falar de mulheres”, guardar e fazer ecoar a voz de
escritoras € um ato de transgresséao das regras que ha muito foram impostas a tantas

grandes mulheres, como Emily, Aphra e Kate.

7

Compreendendo que a escrita literaria € uma maneira do humano tentar
apreender, entender e explicar o mundo e a si mesmo, a ideia desta pesquisa surgiu
a partir da necessidade de analisar e entender a representacao feminina na literatura,
com a demanda de que fosse por meio do labor artistico de poetas mulheres. A

representacéo da mulher como musa por poetas e artistas homens acaba sendo, de
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forma mais ou menos acentuada — dependendo do artista, do contexto e da obra —
uma representacao exterior, 0 que nao da conta da complexidade feminina que se tem

quando a representacao € a partir da compreensao de si ou de outras iguais a si.

Assim, a esséncia da presente pesquisa € realizar uma analise de como quatro
poetas mulheres representam diferentes formas de manifestacdo do feminino,
divididas neste trabalho em trés Arquétipos. Proponho? que, nesse percurso, as
poetas transcendem certas delimitacbes, escrevendo uma poesia que canta a
complexidade e a multiplicidade da mulher contemporanea. Nesta perspectiva, a
escrita € parte do processo de assimilacdo e reelaboracdo do imaginario sobre o
feminino: na jornada de representacéo dos elementos e ideias do que é ser mulher na
pés-modernidade, as escritoras recriam, reelaboram e ultrapassam limitagdes, por
meio de uma poesia que agrega os elementos diferentes sem homogeneiza-los,
podendo ser compreendido como o0 processo poético de Multiplicidade

Transcendente.

Para alcancar este objetivo, de realizar uma analise abrangente sobre o
tratamento dado ao tema especifico da existéncia feminina no mundo atual, alguns
fatores foram determinantes: busquei autoras mulheres, para que a representacéo
fosse a partir de um lugar de fala auténtico. Assim, era importante que as autoras
fossem contemporaneas, com obra poética a partir da segunda metade do século XX.
Além disso, para que as analises pudessem ser compreendidas de forma também
abrangente, escolhi poetas que fossem de diferentes locais e com estilos e vivéncias

diversos, para que as representacdes pudessem ser variadas.

Com estes critérios, foram escolhidas duas escritoras da literatura brasileira,
uma poeta argentina e uma estadunidense, que formam um conjunto que se
complementa, mas que, até o momento, ainda ndo haviam sido unidas em um projeto
académico: Adélia Prado, Ana Cristina Cesar, Alejandra Pizarnik e Maya Angelou.
Dentro desse conjunto, é possivel fazer uma subdivisdo, em dois pares semelhantes,

cada um formado por uma autora brasileira e uma estrangeira, apenas por questao

2 Segundo estudos contemporaneos (como TSALLIS; MORAES, 2016; ARENDT; MORAES, 2016;
HARAWAY, 1995, entre outros), a utilizacdo da primeira pessoa do singular em textos académicos,
principalmente aqueles produzidos por pesquisadoras mulheres, € uma forma de situar a escrita: “um
conhecimento que ndo apaga as suas marcas, mas que se afirma como conhecimento objetivo na justa
e na exata medida em que é local, situado, mediado” (ARENDT; MORAES, 2016, p. 16). No Capitulo
1 — Escrita Feminina, aprofundo este ponto e esclareco como esta escolha também se relaciona com
0 préprio tema desta tese.
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de organizacdo da pesquisa. O primeiro par é composto por Adélia Prado e Maya
Angelou, cujas obras obtiveram grande sucesso de publico, sendo consideradas
importantes escritoras das literaturas de seus paises. Na pesquisa realizada, até o
ano de 2019 néo foram encontrados trabalhos académicos que aproximassem Adélia
e Maya, além deste. As outras duas poetas, Ana e Alejandra3, comecaram suas
producdes literarias jovens, publicando seus poemas antes dos 20 anos. Ambas
também tiveram reconhecimento de critica durante seu préprio tempo: uma das
coletaneas de poemas de Alejandra Pizarnik, Arbol de Diana, teve o prélogo da
primeira edicdo, em 1962, escrito por Octavio Paz, ja na época um grande escritor; e
Ana Cristina Cesar participou da vanguarda poética brasileira dos anos 1970, tendo
participado das mais importantes coletaneas da época, como a 26 poetas hoje,
organizada por Heloisa Buarque de Hollanda.

Cumpre destacar que todas as autoras escolhidas foram contemporaneas
umas das outras em algum momento, tendo escrito durante o século XX e XXI.
Portanto, a poténcia do feminino que pode ser percebida em suas obras € atual.

Definidas as autoras, o processo de delimitagdo do corpus da pesquisa teve
inicio. Tomei como referéncia para todas as escritoras os poemas conforme
publicados nas antologias de poemas de cada uma. Comecando por Maya Angelou,
sua obra poética completa foi publicada em 2015 (Maya Angelou: the complete
poetry), ano seguinte a sua morte, compreendendo os 6 livros publicados em vida e
mais outros poemas criados para ocasioes diversas, mas pela primeira vez reunidos,
em um total de 183 poemas. Em 2016, a obra Poesia Reunida traz os 455 poemas de
Adélia Prado publicados em suas 8 coletaneas. Desde entdo, a poeta ndo publicou

outro livro de poemas até o momento.

Também em 2016 os poemas de Ana Cristina Cesar sao reunidos, tanto os ja
publicados em coletdneas como também, de forma inédita, uma selecédo dos poemas
publicados no livro-homenagem Antigos e Soltos: poemas e prosas da pasta rosa
(2008). Chamo de “livro-homenagem” por ser uma edicdo especial, com mais de 450

paginas em formato grande e ilustrado com fotos e registros dos rascunhos de textos

8 Qutra pequena transgressao a norma da escrita académica a qual me aventuro neste texto seria a
evocacao das autoras por seus primeiros nomes, uma vez que estes as caracterizam como femininas.
Estamos tratando, afinal, de mulheres cis, binarias de género, que se identificam como mulheres e que
tematizam a sua propria existéncia enquanto mulheres nos contextos e sob os paradigmas em que
viveram. O chamamento dessas mulheres pelos seus “nomes de familia” ndo seria uma forma de
reduzi-las a um sistema histérico que privilegia a manutencao do nome do patriarca?
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diversos (poemas, trechos de narrativas, listas, rascunhos de ensaios, além de
desenhos e experimentacdes de diversos tipos), em formato grande e colorido, com
tiragem pequena. No Poética, foram reunidos 309 poemas de Ana C. Porém, como
foram compilados apenas poemas selecionados dos textos da “pasta rosa”, nao é
possivel dimensionar o nUmero exato de poemas da autora, pois também se esbarra

nas delimitacdes tedricas do que seriam “poemas” entre tantos textos diferentes*.

Quanto a Alejandra Pizarnik, sua obra poética completa foi publicada em 2017,
sob o titulo de Poesia Completa, com 326 poemas. Contudo, tratava-se da poesia
completa em lingua espanhola. Em 2018, foi lancada uma coletanea de poemas em
lingua francesa, escritos durante o periodo em que Pizarnik morou em Paris. O livro
foi lancado em uma edi¢do bilingue francés-inglés, sob o titulo The Galloping Hour:
French Poems, com 28 poemas, que também foram analisados. Também no ano de
2018, outros dois livros de Alejandra Pizarnik ganharam edi¢cGes bilingues, com
traducdes para o portugués, sendo a primeira vez que poemas da argentina foram
publicados em lingua portuguesa: Arvore de Diana e Os Trabalhos e as Noites.

Desta maneira, o trabalho de analise do conjunto das obras poéticas das
escritoras pdde ser feito de forma abrangente, incluindo até mesmo poemas que antes
nao haviam sido publicados em outros lugares, como os poemas do Galloping Hour,
de Pizarnik, assim como alguns de mais dificil acesso, como os da pasta rosa de
Cesar. De fato, uma das preocupagdes para a selecao dos poemas a compor 0 corpus
final da pesquisa era que estes fossem de diferentes momentos das carreiras das
autoras, para que representassem um espirito em comum em cada obra, e nado

apenas de uma ou outra coletanea.

Ao total, mais de 1300 poemas foram lidos e analisados para que entdo
ocorresse a selecdo daqueles poemas que tematizassem o feminino, por meio da
enunciacdo do poema por um eu-lirico feminino ou que representasse alguma mulher
ou figura feminina, quando se compreendesse que pertenciam ao imaginario feminino.

O tema, portanto, foi o cerne para a escolha dos poemas, para chegar a uma
resposta para a inquietagcdo sobre como o imaginario feminino é composto e

representado na composi¢do estética dessas poetas contemporaneas. Como forma

4 Como consegui encontrar e adquirir o Antigos e Soltos, também li os textos dessa publicacdo
procurando por poemas que se encaixassem nos requisitos definidos.
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de organizar os achados, foram delimitados 3 grandes conjuntos para dividir os temas

mais recorrentes, correspondentes a Arquétipos femininos:

1) A Mulher Selvagem, o grupo de elementos que incorpora a exploragéo dos
instintos, da sexualidade, a descoberta da propria forca fundamental, sua

conexao com a natureza, com sua intuicdo e a poténcia desses lacos;

2) a Ma@e enquanto criadora, a deusa, aquela que prové a vida, que inicia e
nutre, mas que, enquanto detentora da poténcia criadora, também tem como

outra face a forca destruidora;

3) a Ancia, a mulher sébia, mais velha. Aquela que tendo passado pelos ciclos
da vida os compreende e torna-se, entdo, a fonte do conhecimento sagrado,
gue tudo abrange e compreende, aquela que compreende a morte como parte
da vida.

Acontece que estes limites ndo foram suficientes para descrever o modo de
fazer poético encontrado nos poemas das escritoras quando tematizavam o feminino.
Assim, criei uma quarta categoria de anélise, em que a complexidade dos temas se
aprofunda nas elaboracdes poéticas das autoras selecionadas. Neste, diferentes
arquétipos se apresentam de forma muito préxima, a autoria feminina € marcada e
reafirmada pela busca por uma identidade, assim como experimentacdes linguisticas,
com forte presenca de metapoemas sobre a escrita enquanto mulheres chamam a
atencdo. Seria um zeitgeist, um espirito de época, fundamentalmente feminino, uma

vez que tém o género tdo marcado, conforme veremos?

Com o intuito de investigar esta questdo, a presente tese em Literatura
Comparada foi desenvolvida enquanto pesquisa descritiva, qualitativa e interpretativa.
Para os estudos sobre Criacdo Poética, Arquétipos e o Imaginario, as teorias de
autores como Gaston Bachelard (1994, 1997, 2018), Gilbert Durand (1995, 1996,
2001, 2014), Clarissa Pinkola Estés (2014), Carl Gustav Jung (2000a, 2000b, 2007,
2017), Octavio Paz (1981, 2006) e Anchyses Jobim Lopes (1996) foram essenciais.
Enquanto referéncias sobre o feminino, buscamos os estudos de Simone de Beauvoir
(1990, 2016a, 2016b), Donna Haraway (1995), Ana Cristina Cesar (1999), Heloisa
Buarque de Hollanda (1982, 1994, 2011) e Héléne Cixous (1995).

Assim, esta escrita foi organizada de forma que, no primeiro capitulo, a questao
da Escrita Feminina € estudada, para fundamentar as reflexdes seguintes. No

Capitulo 2 As Autoras e seus Lacos, tento demonstrar e explicar como as autoras,
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dentro de sua singularidade, podem ser compreendidas como um conjunto coeso. O
Capitulo 3 Arquétipos (Re)presentados é um estudo sobre a representacéo
arquetipica nas obras literarias e como podemos compreender essa relagdo entre as
ciéncias e a arte. A partir de entdo, cada capitulo seguinte é dedicado ao estudo de
um dos Arquétipos delimitados, com as analises de 3 a 5 poemas de cada autora,
sendo os Capitulos 4, 5 e 6 os estudos da Mulher Selvagem, Mae e Ancia,
respectivamente. Finalizando, apresento e analiso os poemas que formam este
conjunto de obras de representacdo da complexidade feminina, da busca, da
experimentacao linguistica.
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1. ESCRITA FEMININA: néo, essa discussao toda nao fica tdo rapidamente
anacrénica®

Para comecar o estudo sobre a escrita feminina, € importante explicar as
razdes para que este texto seja escrito na primeira pessoa do singular, pois esta
escolha esté inseparavelmente ligada aos outros aspectos dos estudos feministas que
se seguem neste capitulo. Evocando o termo “olhar de Deus”, cunhado por Donna
Haraway no artigo Saberes localizados: a questdo da ciéncia para o feminismo e o
privilégio da perspectiva parcial (1995), Maria Moraes e Alexandra C. Tsallis teorizam

sobre a como

escrita académica é, muitas vezes, marcada por um certo ‘olhar de
deus’, isto é, um estilo de pensamento que se apresenta como um
olhar desencarnado, deslocalizado. Olhar que, de longe, de sobrevoo,
se lanca sobre o outro, colocado no lugar do seu objeto. Olhar que se
pretende ndo mediado (TSALLIS; MORAES, 2016, s/p).

E interessante pensar sobre como ja é amplamente reconhecida na
Linguistica a falacia da “neutralidade”, ou seja, todo ato de fala denota valores sobre
o mundo. Mesmo assim, continuamos utilizando gramaticas no texto académico que
tentam ser “descontextualizadas”, como se a voz enunciadora do texto académico

fosse descorporificada, apenas existindo para trazer uma Verdade.

A consequéncia disso acaba sendo um instrumento de hierarquizacdo do
pesquisador sobre seu objeto: “Olhar que opera pela distancia e pela separacao: aqui
0 sujeito que conhece, com suas razdes, |4 o objeto a ser conhecido, ele préprio, na
ignorancia.” (TSALLIS; MORAES, 2016, s/p).

A filésofa Donna Haraway €&, primariamente, uma estudiosa do feminismo. Em
seu trabalho Saberes localizados (1995), a autora elabora os fundamentos para uma
pesquisa académica que ndo apague aquele ou aquela que pesquisa: “A questao da
ciéncia para o feminismo diz respeito a objetividade como racionalidade posicionada”,
uma vez que “Nao perseguimos a parcialidade em si mesma, mas pelas possibilidades
de conexdes e aberturas inesperadas que o conhecimento situado oferece. O Unico

modo de encontrar uma visdo mais ampla € estando em algum lugar em
particular” (HARAWAY, 1995, p. 32-33, grifos meus). Mais que isso,

5 Trecho do ensaio “Literatura e mulher: essa palavra de luxo” (CESAR, 1999, p. 231).
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Suas imagens ndo sao produtos da escapat6ria ou da transcendéncia
de limites, isto €, visdes de cima, mas sim a juncdo de visdes parciais
e de vozes vacilantes numa posi¢ao coletiva de sujeito que promete
uma visado de meios de corporificacao finita continuada, de viver dentro
de limites e contradicbes, isto é, visbes desde algum lugar
(HARAWAY, 1995, p. 32-33).

Ela propés uma nova ética de escrita, a partir da “objetividade corporificada”,
compreendendo que "a objetividade feminista trata da localizacdo limitada e do
conhecimento localizado, ndo da transcendéncia e da divisdo entre sujeito e objeto”
(HARAWAY, 1995, p. 21). Sobre isso, Ronald Arendt e Marcia elaboram:

A questdo colocada pela autora incide justamente na afirmacao de que
a objetividade nao diz respeito a um desengajamento ou a uma
purificacdo maxima do conhecimento a fim de alcancar com precisao
o0 objeto "l4 fora". Os objetos ndo preexistem num mundo "la fora", eles
sao antes efeitos de praticas de mapeamento, sdo efeitos de fronteiras
gue se engendram cotidianamente nas lutas nas ruas, nas bancadas
dos laboratérios e também na escrita. A objetividade é um projeto
politico — e epistemoldgico — de mapeamento de fronteiras. O que
conta como objetividade a partir de nossas préaticas de pesquisas? A
resposta a essa pergunta é dada localmente por um conhecimento que
nao apaga as suas marcas, mas que se afirma como conhecimento
objetivo na justa e na exata medida em que é local, situado, mediado.
(ARENDT; MORAES, 2016, p. 16)

O termo utilizado pelos pesquisadores “efeitos de praticas de mapeamento”
ajuda a compreender o0 projeto ético de Haraway para a escrita que cristaliza a
pesquisa académica: definicbes de corpus, por exemplo, que determinam o escopo
de uma pesquisa (ou seja, é anterior ao préprio “texto” académico), sado realizadas a
partir de uma localizacdo temporal, contextual, local de cada pesquisador, incluindo,
nesta lista de determinantes, até mesmo questdes pessoais®. Dessa forma, o
conhecimento é objetivo por ser “local, situado, mediado”, fundamentado em uma
ética do que Haraway chama de “tomada de posi¢ao”.

Estas escolhas ndao implicam em perda de qualquer principio importante da

pesquisa académica:

Obijetividade, racionalidade, visao, ciéncia: nenhum desses termos é
abandonado no projeto feminista de Haraway. Eles sdo vasculhados

6 Nesta propria pesquisa, por exemplo. A escolha das autoras cujas obras comporiam s6 foi possivel
porque, tendo estudado no Brasil, conheco a literatura brasileira, sendo que duas das quatro autoras
séo brasileiras. Um fator pessoal que afetou a delimitacao foi as linguas em que sou proficiente, sendo
oinglés, o que me permite ler Maya Angelou, e a possibilidade de leitura em espanhol, o que possibilitou
que Alejandra Pizarnik estivesse no grupo. Se pensarmos o recorte temporal, no ano de 2018 foram
lancadas 3 coletaneas de poemas de uma das autoras, das quais uma era inédita.
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e refeitos. Eles séo situados, tomados como préaticas imanentes, sem
nenhum apelo a uma transcendéncia (ARENDT; MORAES, 2016, p.
17).

Ao contrario, o que se ganha € uma compreensao de que o conhecimento é

tecido e elaborado a partir de posi¢cdes tomadas ética e responsavelmente:

Ndo hd um ponto de vista feminista Unico porque nossos mapas
requerem dimensdes em demasia para que essa metéafora sirva para
fixar nossas visbes. Mas a meta de uma epistemologia e de uma
politica de posi¢Bes engajadas e responsaveis das tedricas feministas
de perspectiva permanece notavelmente potente. A meta séo
melhores explicagbes do mundo, isto é, "ciéncia". (HARAWAY,
1995, p. 32, grifos meus)

Tasallis e Moraes apontam para 0S prejuizos ao se permanecer em uma

epistemologia monotdnica, uma vez que

enquanto o texto académico for escrito na gramatica do “olhar de deus”
ele ndo cessaréa de reinstalar a Unica historia na ciéncia, a histéria da
separacdao, do corte, da purificagdo. E mais do que isso, a histéria de
uma certa forma de poder gue impde ao outro uma Unica existéncia.
(TSALLIS; MORAES, 2016, s/p)

A escrita feminina se mostra, nesse contexto, como uma forma de subverséo
de um sistema hegemoOnico, uma vez que, como afirma Judith Butler, “como
repudiado/excluido dentro do sistema, o feminino constitui uma possibilidade de critica
e de ruptura com esse esquema conceitual hegeménico” (BUTLER, 2018, p. 61). Além
disso, Tasallis e Moraes destacam “que no portugués a voz do neutro, retomada na
escrita cientifica, € redigida no masculino”. Assim, “afirmar o feminino na ciéncia &
uma forma de convocar as marcas que fazem um olho ver o que vé&, um cientista dizer
o que diz. E uma forma de afirmar que ndo ha conhecimento sem marcas, sem
mediag¢des” (TSALLIS; MORAES, 2016, s/p). Com o mesmo proposito de situar e
reafirmar sua enunciacdo enquanto pesquisadora, Hélene Cixous escreve seu

classico La Risa de la Medusa (1995) como uma mulher falando para mulheres.

Esta seria uma atitude de “fazer COM e ndo SOBRE o outro”, sendo que esta
atitude, longe de ser impositiva, “opera no sentido da localizagédo do conhecimento,
entendendo que dizer localizacdo do conhecimento é afirmar que jamais se esta
sozinho no campo de pesquisa. Localizacdo tem o sentido de afirmar a conexdo com
o outro (...)" (TSALLIS; MORAES, 2016, s/p), ou seja, uma gramatica corporificada
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para o texto académico é o modo que incorpora as conexdes locais e contextualizadas

com seu objeto de pesquisa, seu arcabouco tedrico, seus possiveis leitores.

Vimos que a escolha de uma ética de pesquisa académica localizada foi
delineada a partir da compreensdo de que as tomadas de posicdo sdo formas de
afirmar um texto feminista. Ndo é objetivo desta pesquisa realizar uma retomada
histérica da evolugdo do movimento, uma vez que o foco é a escrita feminina, e partir
para outros caminhos, mesmo que validos, seria derivar a pesquisa para algo que nao
se prop0Oe a ser. Contudo, a propria escolha de posicionamento do texto acaba sendo
uma escolha feminista, quando entendemos como definicdo desenvolvida por bell

hooks:

Dito de maneira simples, feminismo € um movimento para acabar com
sexismo, exploragdo sexista e opressdo. (...) Ao indicar o sexismo
como o problema, ela foi bem no xis da questdo. Na verdade, essa
definicdo deixa implicito que todos os pensamentos e todas as acdes
sexistas sdo problemas, independentemente de quem os perpetua ser
homem ou mulher, crianga ou adulto. (...) Como definicdo, ndo é
conclusiva. Sugere que, para compreender o feminismo, uma pessoa
precisa necessariamente compreender o sexismo (HOOKS, 2019, p.
17)

Para iniciar a questdo da Escrita Feminina literaria, evoco as palavras de uma
das autoras cuja obra poética compde o corpus da presente pesquisa: “Havera uma
poesia feminina, distinta, em sua natureza, da poesia masculina?” (CESAR, 1999, p.
224). Essa questao inicial me parece que precisa ser balizada por outra: haveria
diferenca entre escrita feminina e escrita produzida por mulheres?

E certo que a escrita produzida por mulheres por muito tempo foi rebaixada a
uma posicédo de inferioridade em relagéo a literatura escrita por homens. Este estatuto
esta ligado a propria condicdo de opresséo social em que viveram as mulheres por
muito tempo. Deste lugar de comparativo que Simone de Beauvoir cunha o termo
“segundo sexo”, na publicagdo de 1949. Talvez seu ensaio tenha se tornado um
classico da literatura feminista exatamente por prover uma definicdo com a qual se
pode concordar empiricamente, ao afirmar que nao existe uma “esséncia” do que é
ser mulher, mas ha uma diferenca: as mulheres séo “o outro” do homem:

a histdria mostrou-nos que os homens sempre detiveram todos os

poderes concretos; desde os primeiros tempos do patriarcado,
julgaram atil manter a mulher em estado de dependéncia; seus
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cbdigos estabeleceram-se contra ela; e assim foi que ela se constituiu
concretamente como Outro (BEAUVOIR, 20164, p. 199).

Desde entéo, diversas outras visdes buscam compreender o que torna uma
mulher o que €, de forma cada vez mais complexa e divergente, abrangendo os
estudos a diferentes secbes como raca e sexualidade, em busca de uma possivel
identidade de género. A esse passo, surgiu a critica a tentativa de se encontrar uma
“universalizagdo da categoria mulher”, uma vez que a experiéncia de cada uma sera

diferente de acordo com as diferentes intersecgoes:

(...) um grande dilema que o feminismo hegemonico viria a enfrentar:
a universalizacdo da categoria mulher. Esse debate de se perceber as
varias possibilidades de ser mulher, ou seja, do feminino abdicar da
estrutura universal ao se falar de mulheres, é de levar em conta as
outras intersecgbes, como raga, orientacdo sexual, identidade de
género (...) (RIBEIRO, 2017, p. 21).

De fato, estes desenvolvimentos ha compreenséo sobre as variantes dentro
do proprio discurso feminista sdo importantes. Angela Davis, em Mulheres, Raca e
Classe, exemplifica a questéo de que o préprio discurso sufragista, por exemplo, que
tinha como uma das bandeira o direito da mulher a trabalhar fora de casa, com salario,
ignora o fato de que as mulheres pobres sempre trabalharam por absoluta
necessidade e ndo escolha, sendo esta a realidade da maioria das mulheres negras,
dentro do seu recorte de estudo (DAVIS, 2019). Para bell hooks, “dentro do sistema
social de raga, sexo e classe institucionalizados, mulheres negras estavam claramente
na base da piramide econdmica” (HOOKS, 2019, p. 69). Além disso, ainda aponta
para o fato de que elas “eram minoria dentro do movimento, mas a voz da experiéncia
era a delas. Elas conheciam melhor do que suas companheiras com privilégio de
classe, de qualquer raca, os custos da resisténcia a dominacdo de raca, classe e
género” (HOOKS, 2019, p. 69). Djamila Ribeiro, retomando aspectos histéricos,
aponta que o direito ao voto nos Estados Unidos da América foi antes garantido as
mulheres brancas e so depois aos negros em geral (RIBEIRO, 2017).

Na mesma direcéo de combate a um discurso de hegemonizacgéao, os estudos
de género em uma perspectiva sexual tiveram grande contribui¢cdo por parte de Judith
Butler. A autora refuta a declaragéo de Simone de Beauvoir quando afirma que “néo
se nasce mulher, torna-se”. Beauvoir quer dizer, com isso, que a ideia que temos do

que € “ser mulher” é construida historica e socialmente, a niveis pessoal e coletivo.
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Contudo, o que Butler desafia é que, a partir desta fala, poderia ser entendido que
existe um “lugar” ao qualquer chegar e que, tendo sido atingido esse ponto, se teria
alcancado o estatuto de mulher, sob um regime de “compulséo cultural”’, além de que

implica em uma volatilidade do género que Butler refuta:

Mas ha um agente implicado em sua formulacdo, um cogito que de
algum modo assume ou se apropria desse género, podendo, em
principio, assumir algum outro. E o género tdo variavel e volitivo
guanto parece sugerir a explicacdo de Beauvoir? (BUTLER, 2018, p.
29)

Como podemos perceber, ndo ha consenso nem as reflexdes sobre género e
identidade estdo concluidas — sem implicar que um dia estardo. Porém, acho
interessante a conclusédo de Jean Cohen (1987) ao debrucar-se sobre a questao do
qgue constitui o texto lirico. Em A Plenitude da Linguagem: teoria da poeticidade, o
autor constréi um paralelo: se os bidlogos tivessem comecado a estudar as plantas
apenas depois de definir o que é Vida, ndo teriam realizado nenhum estudo até hoje.
Mesmo sem uma defini¢ao tacita, € certo que ha vida (COHEN, 1987), assim como a
poesia existe e conseguimos reconhecé-la quando com ela nos deparamos. Da
mesma maneira, prosseguimos nosso estudo, compreendendo que as discussdes sao
importantes, mas que a mulher existe, principalmente na perspectiva da diferenca
social. Além disso, o foco desta pesquisa é a compreensdo da representacdo de
Arquétipos na literatura de quatro poetas que sdo mulheres cisgénero e que se
identificam como mulheres em uma perspectiva binaria, sendo que trataremos de
questdes arquetipicas, e considerando que a psicanalise também trabalha com
conceitos binarios de géneros masculino e feminino.

Refletindo sobre a criagao poética, Hegel afirma que “A condicao essencial da
subjetividade lirica consiste (...) na assimilagao total do tema dado.” (HEGEL, 2000, p.
222). Porém, se o tema for a experiéncia no mundo a partir de uma perspectiva
feminina, como o poeta poderia alcancar esta “assimilagdo total’, sem ser uma
mulher? O proprio C. G. Jung, um dos maiores nomes da Psicandlise, quando explica
sobre a criagao e representacdo de simbolos, afirma que “quando nos esforcamos
para compreender os simbolos, confrontamo-nos ndo s6 com o proprio simbolo, mas
com a totalidade do individuo que o produziu” (JUNG, 2017, p. 115). A representacéo
da mulher como musa por poetas e artistas homens acaba sendo, de forma mais ou

menos acentuada — dependendo do artista e da obra — uma representacgéo exterior, o
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gue ndo da conta da complexidade feminina que se tem quando a representacao é a
partir da compreensdo de si ou de outras iguais a si. Por essa razdo, o recorte
escolhido nesta pesquisa foi de se analisar a representacdo do feminino por uma
perspectiva feminina.

Existem estudos e ensaios que versam sobre a possibilidade do artista, em
especial dos poetas, de representarem qualquer sentimento humano, apenas por
meio da elaboracdo estética da escrita. Muitos desses ensaios sdo escritos
exatamente por poetas que se querem “universais”, como o caso de T. S. Eliot, que

afirma:

very few know when there is expression of significant emotion, emotion
which has its life in the poem and not in the history of the poet (...). The
more perfect the artist, the more completely separate in him will be the
man who suffers and the man which creates’ (ELIOT, 1950, p. 7-8).

Interessantemente, mesmo com a intencdo de se compreender como
“universal”, ainda ha marcacao de género na fala de Eliot. Sobre isso, Djamila Ribeiro,
ao falar sobre “lugar de fala”, afirma: “Ao persistirem na ideia de que sao universais e
falam por todos, insistem em falarem pelos outros, quando, na verdade, estao falando
de si ao se julgarem universais” (RIBEIRO, 20174, p. 31). Esta visdo de mundo
centrada nas proprias experiéncias como se fossem comuns a todos gera, como
consequéncia, um apagamento das diferencas, em dinamica que Shohat e Stam, ao
falar sobre o racismo, explicam como sendo duplamente complementares de negacgao
da diferenca e negacao da igualdade: “Ao mesmo tempo obscurece diferencas da
experiéncia histérica e nega igualdade” (SHOHAT; STAM, p. 53-54), ou seja, as
diferencas sdo negadas para que continue havendo algum tipo de hierarquia. E esta
relacdo que Simone de Beauvoir explica ao falar sobre a compreensdo de que a
mulher pertence a um grupo que é tratado como “outro”, afinal, a quase totalidade de
tedricos que defendem a universalidade do poeta sdo homens, brancos, nascidos em
paises do hemisfério norte.

Nesse sentido, as producdes artisticas e literarias das mulheres
historicamente foram limitadas, diminuidas ou historicamente apagadas, conforme

ensina Cecil Zinani:

7 Nossa traducdo: poucos conhecem quando ha expressdo de emocdao significativa, emocdo que tem
sua vida no poema e nao na histéria do poeta (...) Quanto mais perfeito o artista, mais completamente
separado dele sera o homem que sofre e 0 homem que cria.
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Apesar da existéncia de um contexto pouco favoravel a expressao da
criatividade feminina, muitas mulheres escreveram poesia e fic¢éo,
algumas delas sendo esgotadas sucessivas edi¢cdes de suas obras.
Mesmo assim, paulatinamente, foram sendo esquecidas, tendo caido,
ao final de uma geracdo, em completo ostracismo (ZINANI, 2016, p.
18)

Ou seja, a obra literaria produzida por homens e por mulheres historicamente
foi recebida de formas diferentes, com uma hierarquizagcdo da obra dos homens
recebendo maior prestigio. Contudo, a pergunta principal que deu inicio a estas
reflexdes questionava se ha uma escrita que seja “feminina”. Para Ana Cristina Cesar,

existe:

Acho que existe sim um tipo de sensibilidade feminina, que é uma
sensibilidade meio cadtica, € uma sensibilidade mais sutil, € mais
desorganizada. Ela é uma sensibilidade talvez meio histérica. A
mulher é histérica por tradi¢cdo. Mulher histérica é uma figura do século
XIX pesquisada, ndo é? Histérica... inclusive histero quer dizer “dtero”,
a palavra grega. Quer dizer, mulher é aquela que histeriza o tempo
todo, aquela que joga no corpo, aquela que fala com o corpo. (CESAR,

1999, p. 271, grifos meus)

Além disso, Ana Cristina concede que “feminina ndo € necessariamente
escrita por mulher” (CESAR, 1999, p. 258), exemplificando com Fernando Pessoa,
que teria, a seu ver, escrito uma poesia feminina. E significativo que a autora
empregue e reflita sobre este termo, histeria. Como ensina Julia Kristeva, “é na escuta
da histeria feminina que Freud afina seu ouvido para apreender a légica do
inconsciente. Uma galeria de "personagens” ou de "casos" femininos se entrega a ele
para fundar a psicanalise” (KRISTEVA, 2002, p. 17).

Ainda que a autora se aventure em uma “definigdo”, Hélene Cixous aponta a
impossibilidade de se definir os parametros ou caracteristicas do que seria a escrita

feminina:

Imposible, actualmente, definir una practica femenina de la escritura,
se trata de una imposibilidad que perdurara, pues esa practica nunca
se podra teorizar, encerrar, codificar, lo que no significa que no exista.
Pero siempre excedera al discurso regido por el sistema falocéntrico;
tiene y tendra lugar en &mbitos ajenos a los territorios subordinados al
dominio filoséfico-tedrico® (CIXOUS, 1995, p. 54).

8 Nossa traducdo: Impossivel, atualmente, definir uma pratica feminina da escrita, se trata de uma
impossibilidade que perdurara, pois esta pratica nunca se poderd teorizar, encerrar, codificar, o que
nao significa que ndo exista. Mas sempre excedera o discurso regido pelo sistema falocéntrico; tem e
tera lugar em ambitos longe dos territérios subordinados ao dominio filoséfico-tedrico.
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De fato, tentar extrair a esséncia da escrita “feminina” e estabelecer suas
regras e delimitacfes teria 0s mesmos resultados de intencionar definir a esséncia da
propria mulher, e ndo € uma discusséo que cabe nos objetivos da presente pesquisa.

De todo modo, podemos analisar e refletir sobre a forma como a poesia
feminina é percebida e recebida. Comentando sobre o modo como a escrita feminina
€ compreendida pela critica predominante de sua época, Ana C. desenvolve:
“‘imagens estetizantes, puras, liquidas. Tudo aqui € limpo e ténue e etéreo. A dicgdo e
os temas devem ser Belos: ovelhas e nuvens. (...) Intimidade, dom mégico, pudor,
meios-tons (...). A funcao tradicional da poesia (de mulher?): "elevacao" além do real”
(CESAR, 1999, p. 225). Sobre Cecilia Meireles, Ana C. afirma: "sabe fazer poesia,
mas, como se sabe, ndo tem nenhuma intervencgao renovadora na producdo poética
brasileira" (CESAR, 1999, p. 228).

Como mencionei anteriormente, Adélia Prado e Ana C. foram
contemporaneas. Ainda que com estilos diferentes, Ana reconhece Adélia como uma
das autoras que produz o que ela chamou de renovacgéo, ilustrando sua tese com o

poema “Claro enigma”:

Adélia é bom, raro exemplo de outra via, de uma producéo alternativa
de mulher em relacéo a via Cecilia/Henriqueta. Dentre as que ndo sédo
de nova geracao, Adélia é das poucas que nao se filiam a Irma maior.
Hipdtese: Adélia supera a feminizacdo do universo imagético pela
feminizacao tematica. Ser mulher é tema e motivo de sua producao,
gue passara com artificios narrativos pela incontornavel inveja ao
Irméo. Inveja explicitada, tematizada, literariamente produzida.
Repare que este poema harra a inveja de uma personagem: mulher.
(CESAR, 1999, p. 230, grifos meus)

Ana C., neste ensaio, critica o que chama de "senso comum sobre 0 poético
e o feminino", explicando que essa restricdo a um "conjunto de imagens e tons
obviamente poéticos, femininos, portanto”, se camufla um "sistematico calar de temas
de mulher, ou de uma possivel poesia moderna de mulher, violenta, briguenta, cafona
onipotente, sei 1&". Com isso, a autora aponta para o que acredita ser a poténcia de
ressignificar, contestar e ampliar o imaginario do que é feminino e do que é ser melhor,

por meio da escrita feminina moderna. Para Heloisa Buarque de Hollanda,

por outro lado, as diferencas e marcas proprias das formas e temas
recorrentes na ‘escrita feminina’ sdo, em sua maioria, facilmente
verificaveis em um exame de producao literaria e artistica. E inegavel
gue os discursos marginalizados das mulheres (...), no momento em
que desenvolvem suas ‘sensibilidades experimentais’ e definem
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espacos alternativos ou possiveis de expressao, tendem a produzir um
contradiscurso, cujo potencial subversivo ndo é desprezivel e merece
ser explorado (HOLLANDA, 1994, p. 14).

Dessa forma, a autora explica que quando a poeta ocupa seu lugar de fala
para produzir um poema que tenha a mulher como “tema e motivo”, o resultado é a

contestacao da hegemonia. Em outro momento, Ana Cristina Cesar pergunta:

A critica constituida se divide em relacdo as poetisas: veem na
delicadeza e na nobreza de sua poesia algo de feminino; outros
silenciam qualquer referéncia ao fato de que se trata de mulheres,
como se falar nisso fosse irrelevante ante a realidade maior da Poesia.
Seria possivel superar essas atitudes criticas? (CESAR, 1999, p.
225-226, grifos meus)

O que parecia incomodar Ana C. era o fato de a critica lidar apenas de duas
formas com a literatura das mulheres: ou limitando a obra artistica a moldes
preestabelecidos, ou ignorando as especificidades de autoria. O que Ana Cristina faz,
nesta reflexdo, € antecipar o que, mais tarde, seria conhecido como Feminismo da
Diferenca, um dos aspectos da terceira onda do feminismo, que s6 comecou na
década de 1990. Quando se adota esta perspectiva, compreende-se que existem, de
fato, diferencas entre os géneros, instaurados, principalmente, na esfera social.

Cristina Stevens aponta que existe uma tendéncia do surgimento de novas
criticas e teorias feministas “no sentido de resgatar, reinterpretar e revalorizar a
diferenca — com a vitalidade que eu caracterizaria como tipica de um processo de
‘retorno do reprimido” (STEVENS, 2005, p. 2). Mais do que um ato simbdlico de
tomada de posicdo por meio de uma escrita feminina, trata-se de uma atitude de
resisténcia: “o falar ndo se restringe ao ato de emitir palavras, mas de poder existir’
(RIBEIRO, 2017, p. 64). E neste contexto que esta pesquisa se insere. De fato,
Hollanda aponta que “o feminismo vem sendo considerado, no cenario pds-moderno
de descrédito das ideologias, como uma das alternativas mais exemplares e concretas
para a pratica politica e para as estratégias de defesa da cidadania”
(HOLLANDA,1994, p. 10).

No proximo capitulo, desenvolvo uma analise sobre as autoras de forma
conjunta, retomando os principais apontamentos da critica sobre suas obras literarias.
Depois disso, explico o processo de analise do corpus e de escolha dos poemas
analisados.
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2. AS ESCRITORAS E SEUS LACOS®

Neste capitulo, busco demonstrar quem foram as autoras selecionadas, de
forma que o leitor entenda o porqué da escolha destas em especifico, explanando
sobre seus projetos estéticos e artisticos.

A circunscricdo na Literatura Comparada neste trabalho é fundamental, uma
vez que possibilita perceber melhor as consonéncias de representacado da questéo
feminina nas obras destas escritoras, com a possibilidade também de problematizar
as possiveis dissonancias encontradas nas imagens produzidas na poesia, até por
uma questao de que as caracteristicas de cada objeto apresentam-se de forma mais
acentuada quando em comparagéo com outros objetos da mesma classe.

Brunel, Pichois e Rousseau (1990) definem a literatura comparada como

[a] arte metddica, pela pesquisa de vinculos de analogia, de
parentesco e de influéncia, de aproximar a literatura dos outros
dominios da expressdo ou do conhecimento, ou, para sermos mais
precisos, de aproximar os fatos e os textos literarios entre si, distantes
ou ndo no tempo ou no espacgo, com a condicdo de que pertencam a
varias linguas ou a varias culturas, facam elas parte de uma mesma
traducdo, a fim de melhor descrevé-los, compreendé-los e aprecia-los.
(1990, p. 140)

Ha, portanto, uma finalidade na aproximacédo de diferentes textos quando se
adota o estudo da literatura de forma comparada: "melhor descrevé-los, compreendé-
los e aprecia-los” (BRUNEL; PICHOIS; ROUSSEAU, 1990, p. 142).

Cada autora, com suas peculiaridades e sua individualidade, representou
aspectos e facetas da vida psicoldgica e social das mulheres de seus contextos e suas
épocas. Por isso, o estudo de suas obras de maneira comparada se mostrou produtivo
e enriguecedor no caso desta pesquisa, sendo possivel que, através do contraste e
da visdo geral do conjunto de obras poéticas das escritas, as semelhancas e as
diferencas entre as imagens e os simbolos utilizados, assim como 0sS recursos
poéticos escolhidos, possam se mostrar de forma potencializada por meio de uma

andalise sistematica:

A literatura comparada se esforca para captar a vida das formas, extrai
as constantes e as variaveis da morfologia literaria, e, sem pretender,

9 A palavra escolhida faz alusdo a um trecho do estudo de Tsalis e Moraes: “O feminino na ciéncia se
faz com a alegoria do laco, do vinculo. Mais do que afirmar a separacao entre sujeito e objeto, o que
estd em cena é o vinculo, a conexao, o afetar e ser afetado no encontro com a alteridade. (...) A escrita,
local e situada, se tece a partir deste lugar, desta posigao” (TSALLIS; MORAES, 2016, s/p).
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como fazia recentemente a critica, dirigir com confianca excessiva as
mutacdes futuras, tentara pelo menos explica-las. (BRUNEL;
PICHOIS; ROUSSEAU, 1990, p. 129)

Quanto aos recursos poeticos, tais que as escolhas métricas, ritmicas e
fonéticas de constituicdo dos poemas, cabe a explicacdo de que nesta pesquisa sédo
apresentados e discutidos os poemas em sua lingua original de escrita, o que implica
em poemas em trés linguas diferentes (portugués, inglés e espanhol) sendo colocados
em contraste. Esta questdo é importante, uma vez que “a poesia € ao mesmo tempo
inteligivel e intraduzivel” (COHEN, 1987, p. 32). Como ensina Jean Cohen (1987), a
linguagem poética existe em um equilibrio entre o sentido e a forma: “a poetizagao
abrange os dois niveis da linguagem, o fénico e o seméantico” (COHEN, 1974, p. 46),
sendo que a retirada da forma discursiva “poética” também faz perder algum sentido
para 0 poema, no que encontra também a traducdo. Para a leitura poética, ndo ha
qualquer erro em se ler poesia traduzida, mas deve-se compreender que aquele sera
uma nova versao, diferente do poema original, que apenas existe nas palavras com
as quais o poeta o concebeu.

Octavio Paz também se ateve a defender a indissolubilidade entre a forma
poética e o “conteudo”: “Ritmo, imagem e significado se apresentam simultaneamente
em uma unidade indivisivel e compacta: a frase poética, o verso” (PAZ, 2006, p. 13).
Gilbert Durand também atesta o carater de complementaridade entre o que ele chama
de “metafora” e “linguagem” na criacdo poética: “a poesia sera, por conseguinte,
intraduzivel, ou dificilmente traduzivel de uma lingua para outra” (DURAND, 1996, p.
43-44). Assim, para a analise lirica, consideramos que o corpus deve ser estudado

em seus respectivos idiomas originais.

2.1 Delamuerte/y de sus extraiias manos!%: Ana Cristina Cesar e Alejandra
Pizarnik

Sua biografia pessoal [a do poeta] é secundéaria em relagdo ao que o
poeta representa como ser criador. (JUNG, 2007, p. 93)

As autoras estudadas neste subcapitulo tém um traco biografico em comum.
Ambas abreviaram suas vidas através do suicidio, ainda jovens. O titulo que escolhi

faz referéncia a forma como a critica literaria tratou das suas obras, por um longo

10 VVersos do poema “La de los Ojos abiertos” (PIZARNIK, 2017, p. 51).
Nossa traducdo: Da morte, e de suas estranhas maos.



30

tempo, a sombra de suas mortes, interpretando a obra das autoras como algum tipo
de reflexo de seus quadros depressivos de suas vidas ou em tipo de busca por pistas
do suicidio vindouro.

Cristina Pifa, estudiosa da obra e bidégrafa de Alejandra Pizarnik, problematiza:

Contrariamente a lo que quiere hacernos creer el celebrity show
actualmente en boga, no todas las vidas humanas se prestan a una
indagacion biografica de auténtico interés, sobre todo cuando se trata
de artistas que se han consagrado totalmente a su propia obra. En
tales casos, cabe preguntarse qué sentido tiene hacer publicos
aspectos de la vida privada del artista, en lugar de atenerse a la
interrogacion de aquello que quiso hacer publico: su obra.'* (PINA,
1999, p. 15).

Aconteceu com estas duas poetas exatamente o que temia Ana Cristina Cesar.
Os textos legados foram lidos, por muito tempo, como confissées biogréaficas. Ana C.
tem consciéncia dessa tendéncia da critica, o que demonstra quando escreve em

“Trés Cartas a Navarro”:

Navarro, te deixo meus textos postumos. SO te peco isto: ndo permitas
gue digam que séo produtos de uma mente doentia! Posso tolerar
tudo menos esse obscurantismo biografilico. Ratazanas esses
psicélogos da literatura — roem o que encontram com o fio e o ranco
de suas analogias baratas. J4 basta o que fizeram ao Pessoa.
(CESAR, 2016, p. 316-317, grifos meus)

Ainda que Ana Cristina mencione “o que fizeram ao [Fernando] Pessoa”,
igualmente é feito com Alejandra Pizarnik, que tem sua obra “encarcerada” na leitura
da sua morte: “Esto ha conformado el mito de Pizarnik como ‘poeta maldita’, un
encasillamiento que para algunos criticos es muy negativo’*? (CALAHORRANO, 2010,
p. 93).

Na biografia que escreve sobre Ana Cristina Cesar, italo Moriconi (1996) afirma:

A primeira vista, o texto alinhavado pela surda e paradoxalmente auto-

irbnica melancolia da artista suicida sugere a quem |é a possibilidade
de por meio dele operar a catarse do horror panico com que contempla

11 Nossa traducao: Contrariamente ao que querem fazer crer os reality shows, atualmente em voga,
nem todas as vidas humanas merecem uma investigacdo biogréafica de auténtico interesse, sobretudo
quando se trata de artistas que se dedicaram totalmente a sua obra. Em tais casos, cabe perguntar-se
que sentido tem tornar publicos aspectos da vida pessoal do artista, em vez de ater-se a interrogacao
daquilo que ele quis tornar publico: sua obra.

12 Nossa tradugéo: Isso reafirma o mito de Pizarnik como ‘poeta maldita’, uma limitacdo que para alguns
criticos é muito negativa.
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a morte ao deixar-se tomar pela consciéncia da finitude. (MORICONI,
1996, p. 125)

Contudo, em andlise literaria ha diferentes critérios para a leitura. Sobre esta
aproximacgdo entre producgdo artistica e transtornos mentais, Anchyses J. Lopes é
categérico: “Nao cairemos na ingenuidade de equacionar arte e doenga, visto que a
maior parte das producdes esquizofrénicas é desprovida de qualquer valor estético,
assim como a mera biografia ndo explica o artista [...]" (1995, p. 87). O estudioso de
literatura e psiquiatra também faz a concessdo de que, para alguns poetas, ha
ocorréncias que “sdo mais do que mera coincidéncia entre psicose e poesia” (LOPES,
1995, p. 87), mas um estudo apenas clinico das “patologias” ou “disturbios” dos
artistas ndo é suficiente para compreender a arte que produziram nem a explica ou
diminui.

De fato, tomar a obra literaria como sendo um espelho da vida das autoras, ou
seja, uma simples transcricdo de sentimentos, sem elaboracéo estética, foi um erro
cometido contra a producéo artistica de Ana C. e Pizarnik, principalmente sob a
perspectiva de suas mortes. Ha duas principais razdes para que essa perspectiva seja
empregada de forma abrangente pela critica. A primeira é o fato de que o suicidio era
— e ainda é — um assunto tabu: sendo um assunto “proibido”, ao mesmo tempo assusta
e intriga. Nos casos das poetas, foi uma surpresa para quem as conhecia e, assim, a
impressdo que se tem € de que a critica demorou um tempo para se recuperar do
susto: “Apenas no século seguinte, quase vinte anos depois de sua morte [de Ana C.]
e da publicacdo dessas obras que seus textos comec¢aram a ser compreendidos como
criacao literaria e ndo pura literatura confessional.” (LIMA, 2013, p. 52). Ao assombro
pela natureza da morte, soma-se o elemento da juventude de ambas, mortas aos 31
anos (Ana Cristina Cesar: 2 de junho de 1952 a 29 de outubro de 1983) e 36 anos
(Alejandra Pizarnik: 29 de abril de 1936 a 25 de setembro de 1972).

O segundo fator que influencia as leituras de Ana e Alejandra é o errdneo
entendimento de que as autoras escreveram poesia confessional. Como defendi
(LIMA, 2013) em minha pesquisa de mestrado, Ana Cristina Cesar ndo escreveu
poesia confessional, sendo esta compreendida aquela escrita pelo “poeta inspirado”,
nos termos de Dufrenne, que divide os poetas em dois grupos: o poeta artesao, o
“artesao da linguagem” (1969, p. 124), que constréi o poema de forma engenhosa e

calculada, e o poeta inspirado, que “é menos cioso de seu ato do que propriamente
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de seu estado” (1969, p. 219), ou seja, ocupa-se do “estado poético” mais do que do
processo de elaboracdo do poema enquanto objeto artistico.

Para Ana C., a construcéo do texto poético significava um processo intelectual.
Em um de seus ensaios sobre poesia, ela afirma: “arte implica trabalho, elaboragao
estética [...]” (CESAR, 1985, p. 159). Mais que isso, “E nessa intervencao realizada
pelo artista que reside o seu interesse literario, e nao na fidelidade da ‘transposi¢cao’
de uma determinada realidade para o literario.” (CESAR, 1985, p. 156, grifos meus).
Em todos os seus textos publicados, em vida e postumamente, a poeta sempre
demonstra a compreensdo de que o trabalho literario € um oficio, ndo local para

efusdo de seus proprios sentimentos individuais.

O que quer dizer “olhar estetizante”? Quando vocé estetiza, quer dizer,
guando vocé mexe no material inicial, bruto, vocé ja constréi alguma
coisa. Entdo vocé sai, vocé finge, é a questdo do fingimento
novamente. [...] Na literatura, entdo, ndo existe essa verdade.
(CESAR, 1985, p. 273, grifos meus)

Portanto, apenas um leitor que nédo tenha contato e conhecimento dos escritos
de critica literaria de Ana Cristina Cesar pode imaginar que se leiam os sentimentos e
emocdes da pessoa Ana (CAMARGO, 2003; LIMA, 2013; SUSSEKIND, 2007). Como
critica do senso comum de literatura de autoria feminina ser lida como literatura
sentimental, “Intimidade, dom magico, pudor, meios-tons, surdina, véus, nuances”
(CESAR, 1999, p. 225), seu proprio fazer poético é um projeto definido de ser uma
voz feminina diferente e moderna. Mais que isso, a poeta pensa a producdo do poema,
a escolha dos motes, dos modos poéticos, as imagens a utilizar, a elaboracdo do que
chama de “fingimento”, palavra que reitera diversas vezes e que, inevitavelmente para
o leitor de lingua portuguesa, remete a Fernando Pessoa, nos versos do metapoema
“Autopsicografia”, publicado em 1934: “O poeta € um fingidor”.

Ana C. tinha um projeto definido e deliberado: “0 poema € uma producéo, um
modo de produzir significagdo mediante o fingimento poético, e ndo uma nobre
traducdo do intraduzivel. O poeta faz da consciéncia do distanciamento o seu tema
ou o seu tom” (CESAR, 1985, p. 164). Essa questdo do “fingir” & essencial a
concepcao de poesia e de literatura que Ana C. demonstra em seus escritos teoricos
e gue se cristalizam em sua poesia.

Ainda que a autora tenha feito parte do grupo que ficou conhecido como de

poetas marginais da literatura brasileira, cada vez mais trabalhos demonstram como
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a elaboracao artistica era fundamental para Ana C., o que é corroborado por seus
ensaios teodricos. Ana Cristina Cesar deliberadamente fez parte do que veio a ser
conhecida como “geracdo mimedgrafo” da poesia brasileira, criando “poesia
marginal”’. O mimedgrafo era a tecnologia usada pelos artistas para divulgar sua
literatura como forma de burlar a censura imposta na época pelo governo militar.
Mantinham-se, portanto, excluidos do mercado editorial como forma de resisténcia.

Pela riqueza do legado também tedrico que Ana Cristina deixou a posteridade,
compreendemos essas escolhas pelas palavras da autora:

a marginalidade é tomada n&o como saida alternativa mas sim como
ameaca ao sistema, como possibilidade de agressao e transgressao.
A contestacdo é assumida conscientemente. O uso de toxicos, a
bissexualidade, o comportamento exético séo vividos e sentidos como
gestos perigosos, ilegais e portanto assumidos como contestacdo de
carater politico. (CESAR, 1999, p. 123) (sic)

Possivelmente seu momento histérico seja uma das razdes porque a poesia de
Ana C. foi lida a partir de um viés biografico por tanto tempo. Outras caracteristicas
da época sao erroneamente transferidas aos seus textos poéticos, como a ideia de
sua producdo ser resultado de um fazer poético “inspirado’®”. De fato, o texto
“antiliterario” e com minima elaboragao estética era o estilo de escolha da maioria dos
seus contemporaneos da chamada geracdo mimedgrafo (conforme ensinam diversos
estudos sobre este momento da literatura brasileira, dentre os quais destaco:
CAMARGO, 2003; HOLLANDA; PEREIRA, 1982; MALUFE, 2006; MARCHI;
FRANCHETTI, 2009; PEREIRA, 1981; RODRIGUES, 2011; SANTIAGO, 2002;
SUSSEKIND, 2007).

Rodrigues ensina que o “descuido” com a linguagem e a “auséncia de rigor
formal” (2011, p. 11) se destacam na literatura da época. Segundo Maria Lucia de
Barros Camargo, havia uma “postura anti-intelectual, de ‘rebaixamento’ do poeta e do
poético”, que foi “erroneamente e de modo generalizado” (CAMARGO, 2003, p. 31)
atribuida a todos os poetas da época.

A esta nogcdo de um “anti” projeto estético, marcado pela “postura anti-

intelectual”, conforme Camargo, Heloisa B. de Hollanda (2011) adiciona que:

Ao contrario, marcavam sua posi¢ao ao nao explicitar qualquer projeto
literdrio ou politico e ao apresentar-se claramente como néo-

13 Em contraponto ao “poeta artesdo”, conforme Dufrenne (1969).
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programatica, mostrando-se avessa a escolas e a enquadramentos
formais. Neste sentido, poderiamos considerar hoje os marginais
como estruturalmente marcados por experiéncias que refletem uma
guebra geral de certezas e férmulas sejam elas politicas, literarias ou
existenciais, tornando-se, na realidade, mais off literarios do que anti-
literarios. Através do uso irreverente da linguagem poética e da
afirmacéo de um desempenho ironicamente fora do sistema, os poetas
marginais sinalizavam em sua textualidade e atitudes uma
aproximacao radical entre arte & vida. (HOLLANDA, 2011, s/p) (sic)

Ana Cristina Cesar, contudo, tinha um projeto estético diferente. De fato, ela
compreendia seu contexto literario e brincava com as possibilidades que este contexto
Ihe fornecia de subverter expectativas: “olhando de viés para seu préprio tempo, Ana
Cristina cria seus ‘diarios mentirosos’, num pastiche irbnico dessa poesia de ‘papo-
geracional” (CAMARGO, 2003, p. 44) (grifos meus). As coletaneas Luvas e Pelica e
Cenas de Abril sdo exemplos dessa ficcionalizacdo completa de géneros como diarios
e cartas. Sobre seus livros, afirma: “ndo quero transmitir pra vocé uma verdade acerca
da minha subjetividade. E uma impossibilidade até.” (CESAR, 1999, p. 273).

Ao organizar os textos, ilustracdes e poemas agrupados como rascunhos
chamada “pasta rosa” produzidos Ana Cristina Cesar, Viviana Bosi € tacita ao afirmar
que a publicacdo destes rascunhos seria definitiva para que (finalmente) se

compreenda sobre a elaboracao estética da autora:

Cai por terra a impressao de que Ana Cristina escrevesse de modo
descomprometido, sem retoque ou reflexdo posterior. Quando se
observam os exercicios constantes de reelaboracdo conclui-se que
sdo obra de um sujeito lirico impulsionado pela vontade de imprimir-
se no codigo da tribo, mesmo que em conflito permanente.
Observamos a necessidade continua e fundamental de escrever,
escrever, escrever, dirigindo-se a um interlocutor tdo imaginario e real
guanto a prépria consciéncia do eu (BOSI, 2008, p. 12).

Com isso, é possivel perceber que a vontade de encontrar algo de intimo da
autora, aquilo que Flora Sussekind chama de “sedugao voyeristica” (2007, p. 13),

acaba frustrada.

Aqui é fingido, é inventado, certo? N&do séo realmente fatos da
minha vida. E uma construcdo. Mas ha muitos autores que publicam
diario. Quando vocé ler o diario do autor, de verdade, que ele escreveu
sem uma intencdo propriamente de fingimento, vocé vai procurar a
intimidade dele. Se vocé vai ler esse diario fingido, vocé ndo encontra
intimidade ai. Escapa... Entdo, exatamente o que € colocado como
uma critica é, na verdade, a intencao do texto. (CESAR, 1985, p. 256,
grifos meus)
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Ana C., enquanto artista, € uma artesad da linguagem. Da mesma forma, a
literatura de Alejandra Pizarnik é incorretamente classificada como confessional. Alice
Sant’Anna disserta sobre a palavra e seu uso como limitador da poesia escrita por
mulheres, no prefacio da mais recente edicdo de Critica e Traducao, a coletanea de
ensaios e textos tedricos de Ana Cristina Cesar: “Confessional’, palavra bastante
pejorativa, costuma se dirigir & escrita das mulheres. E raro dizer que um homem
escreve de modo ‘confessional’”” (SANT’ANNA, 2016). Como ja discutido no Capitulo
1, a poesia feminina sendo considerada menor, de pouca elaboracao estética, limitada
a efusbes sentimentais e elementos etéreos se cristaliza como mais uma fase da
misoginia sistematica historicamente construida. Porém, outras vozes criticas se
opdem a essa visdo, inclusive defendendo a tese de que esta limitacdo da arte de
Alejandra Pizarnik prejudica a propria literatura argentina, ao desprezar a rica obra da

poeta:

Pero en el caso de Pizarnik, quien consensualmente esta considerada
una de nuestras poetas [argentinas] mas estimables en virtud de la
alta calidad de su obra, se percibe una especie de silencio critico que
no deja de llamar la atencion, pues apenas se ha escrito un libro
breve sobre ellay algunos estudios, también breves, en los cuales,
ademas, practicamente se obvia su produccion en prosa — el estudio
de Cobo Borda es el Unico que cita La condesa sangrienta, pero sin
realmente considerarlo en su caracter de libro.** (PINA, 2012, p. 26,
grifos meus)

Trata-se da materializacao do que Lucia Guerra explica, ao falar sobre a escrita
vinda de mulheres: “la critica generalmente no les prestaba mayor atencion”!®
(GUERRA, 2007, p. 7).

Alguns estudos, porém, descrevem a literatura produzida pela poeta como néo
sendo transcrigdes emotivas: “[e]n el surrealismo de Pizarnik existe un ‘yo critico’, que
llega a ser personaje”™® (CALAHORRANO, 2010, p. 94). Cada vez a critica
compreende mais que a arte de Alejandra Pizarnik é um projeto de criagdo: “Con su
poética, Pizarnik busca algo que quiza no existe”*’ (CALAHORRANO, 2010, p. 94).

14 Nossa traducdo: Porém, no caso de Pizarnik, quem consensualmente esta considerada uma de
nossas poetas mais estimaveis em virtude da alta qualidade de sua obra, se percebe uma espécie de
siléncio critico que ndo deixa de chamar a atencgao, pois apenas se escreveu um livro breve sobre ela
e alguns estudos, também breves, nos quais, além de tudo, praticamente se esquece de sua producéo
em prosa — o0 estudo de Cobo Borda € o Gnico que cita A Condessa Sangrenta, mas sem realmente
considera-lo em seu carater de livro.

15 Nossa traducdo: a critica geralmente nao lhes prestava muita atencao.

16 Nossa tradugdo: No surrealismo de Pizarnik, existe um ‘eu critico’, que seja a ser um personagem.
17 Nossa traducdo: Com sua poética, Pizarnik busca algo que talvez néo exista.
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Como nota Aira, estudioso da obra da poeta argentina, ndo ha uma revelacao
de si mesma nos poemas, e sim um jogo de identidades: “Cubre la memoria de tu cara
com la mascara de la que seras y asusta a la nifia que fuiste”'® (AIRA, 1998, p. 52).

E possivel que tais leituras reducionistas também tenham fundamento em
aspectos miséginos, de diminuicao do valor do que € feminino. Para Malufe (2006), a
obra de Ana Cristina Cesar é lida como confessional por, entre outros fatores, o fato

de ser escrita feminina:

Todos estes pontos tornam-se mais relevantes se tivermos em mente
0 quanto a questao da escrita feminina, tida simplificadamente pelo
senso comum enquanto uma escrita de intimidade, de
confissGes, e 0 quanto a ideia de depressdo, angustia ou
desequilibrio participaram das leituras de identificacdo romantica da
vida de Ana C. e sua obra que perduram até hoje. (MALUFE, 2006, p.
96, grifos meus)

Concluindo, busquei neste subcapitulo demonstrar como as obras literarias de
Ana Cristina Cesar e de Alejandra Pizarnik séo lidas pela critica e compreendidas de
forma geral. Tentei também deixar claro que a poesia das autoras aqui escolhidas é
uma producdo poética marcada por devaneios, forte carga emocional mas intensa
elaboracao estética e um impecavel dominio linguistico — frutos de seu conhecimento
sobre literatura e de um projeto estético, ndo apenas da escrita como “confisséo”
intima. Como determinou Jung, “uma ‘arte’ que fosse Unica ou essencialmente
pessoal mereceria ser tratada como uma neurose” (JUNG, 2007, p. 89) — e ndo € este

0 caso da poesia dessas escritoras.

2.2 We look at our world and speak the word aloud!®: Adélia Prado e Maya
Angelou

Vida e obra das autoras que tiveram as vidas mais longas e cuja obra artistica
também é mais extensa. Adélia Prado publicou sua mais recente coletanea poética
em 2016, aos 81 anos, e Maya Angelou faleceu recentemente, em 2014, apds quase
50 anos de intensa vida artistica e literaria.

Ambas as autoras alcancaram sucesso de critica desde suas primeiras

publicacdes. Para Adélia Prado isso foi em 1976, com a coletdnea de poemas

18 Nossa traducdo: Cobre a memoéria de seu rosto com a mascara da que sera e assusta a menina que
foi.
19 Trecho do poema “Amazing Peace” (ANGELOU, 2015, p. 285).
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Bagagem e, para Maya Angelou, com a publicacdo de seu primeiro romance
autobiogréafico (também classificado como biografia ficcionalizada) 1 know why the
caged bird sings, em 1969, em que, criando seu duplo ficcional, uma “Maya” mais
velha retorna aos seus 5 anos e narra, de forma autodiegética, suas angustias e
alegrias como uma menina que entendia-se como negra e feia no sul dos Estados
Unidos na época da segregacao racial institucionalizada.

O primeiro livro de Prado foi muito bem recebido e criticado: “teve seu
lancamento no final de abril na terra natal da escritora, Divinépolis, MG, e outro logo
em seguida no Rio de Janeiro, no inicio de maio, em sessdo memoravel, a qual
estavam presentes, entre outros, Carlos Drummond de Andrade, Clarice Lispector e
0 ex-Presidente da Republica Juscelino Kubitschek” (MOREIRA, 2000, p. 81).

Ja Maya Angelou escreveu seu primeiro romance em um processo catartico,
apos o assassinato de Martin Luther King Jr., o importante ativista pelos direitos civis
dos negros nos Estados Unidos da América, no dia 4 de abril de 1978, exatamente no
aniversario de Angelou, que nunca mais comemorou a data até o fim de sua vida.
Nesta época, Angelou ja estava envolvida com as artes, tendo descoberto o poder e
0 encanto das palavras ainda crianca (como descreve em seu romance), e também
como ativista social, tendo conhecido King Jr. Assim, o assassinato foi um evento
muito traumatico para a escritora, que acaba sendo influenciada por seu circulo de
amigos, também intelectuais e ativistas, a revisitar sua historia e escrever sobre ela.
A estilistica muito “simples” e cheia de crua honestidade como todos os eventos sao
tratados no romance, inclusive o estupro que sofreu aos 8 anos de idade pelo
namorado da mée, marcaria a producéo intelectual da escritora durante sua carreira.

Também em relacéo ao projeto estético de Adélia Prado, a autora também é

frequentemente caracterizada como sendo “honesta”, neste sentido de fiel a si:

Desde Bagagem até a sua mais recente obra poética, Oraculos de
maio (1999), sabe-se que um dos eixos articuladores do universo
poético adeliano é “a vida cotidiana”. Dela a poeta extrai os elementos
bésicos com que vai tecendo a teia de seus textos e construindo um
mundo que, partindo da experiéncia singular, eleva-se a dimenséo da
experiéncia coletiva, universal (MOREIRA, 2000, p. 82).

Diferentemente de Ana Cristina Cesar, mesmo contemporaneas, Adélia Prado
nao fez parte da geracdo marginal da literatura. Seus temas e seu tom eram diferentes

e proprios. E quase unanime entre seus exegetas que Prado estabelece uma
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intimidade familiar quando tematiza o cotidiano: “A verdade da sua experiéncia
feminina é completada pela fidelidade a sua paisagem ambiental” (SANT'’ANNA, 2015,
p. 486). Este € um ponto dissonante entre o direcionamento ideolégico da arte de
Prado e Angelou, uma vez que esta Ultima também esteve muito conectada com os
movimentos sociais e artisticos que ocorriam, principalmente durante sua juventude —
da mesma maneira como o fizeram Pizarnik e Cesar.

Contudo, longe de ser uma limitacdo de sua poética, é nessa habitualidade
gue a autora desenvolve uma voz poética reconhecivelmente sua: “a redescoberta de
uma linguagem que se afasta da maneira masculina de ver o mundo, um modo de
escrever sem pedir de empréstimo os lugares comuns da ideologia social e literaria”
(SANT’ANNA, 2015, p. 488). Para Sant'Anna, nessa integralizagdo de poeta e mundo
esta latente a forca da poesia de Prado:

O poeta surge usualmente como o des-familia, o homeme-ilha. Em
Adélia, também tem pai e mae. Mas sobretudo tem la o marido, a casa,
seu corpo e sua relacdo mistica e erdtica com sua comunidade. Ela
sabe que “a bacia da mulher é mais larga que a do homem”
(SANT’ANNA, 2015, p. 483).

Moreira complementa, comentando que “afinal, o cotidiano é o fato por
exceléncia que todo ser humano tem em comum com todos 0s outros, e € no interior
da realidade do dia-a-dia que a vida de todos transcorre, de tal modo que a
consciéncia do estar-no-mundo se identifica, em grande parte, com as préprias
fronteiras da cotidianidade” (MOREIRA, 2000, p. 82).

Prado ndo tem o estilo de uma poética rebuscada e verborragica. Contudo, é
dentro dessa “simplicidade?®” com as palavras que a autora cria universo
integralizante, em que algumas dualidades comuns desaparecem, em que sagrado,

conhecimento e sexualidade acompanham e complementam uns aos outros:

O MODO POETICO
(..)

Pode-se compreender de novo

Que esteve tudo certo, o tempo todo

E dizer sem soberba ou horror:

E em sexo, morte e Deus

Que eu penso invariavelmente todo dia.

20 Sobre Adélia Prado, Massi afirma que o “despojamento” da sua estilistica € como um “antidoto ao
ornamental”, elementos que estariam profundamente ligados ao seu fazer poético: “A beleza que tanto
persegue resulta deste desnudamento” (MASSI, 2016, p. 501).
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E na presenca d’Ele que eu me dispo
E muito mais, d’Ele que nao € pudico
E nao se ofende com as posi¢cdes no amor.

(...)
(PRADO, 2016, p. 60)

Outro poema que exemplifica a tematica das sutilezas néo-dicotébmicas de

Prado é o “Entrevista”

ENTREVISTA

Um homem do mundo me perguntou:

0 que vocé pensa do sexo?

Uma das maravilhas da criacéo, eu respondi.

Ele ficou atrapalhado, porque confunde as coisas

e esperava que eu dissesse maldicao,

s6 porque antes lhe confiara: o destino do homem € a santidade.

(PRADO, 2016, p. 490)

Neste poema, conseguimos perceber como o eu-lirico estabelece um lugar de
fala para si: quando diz que a pergunta veio de um homem “do mundo”, demonstra
que o lugar de onde a voz do poema fala nao é “do mundo”, ou seja, tem um mundo
s6 seu, diferente daquele do seu interlocutor. No mundo de seu “entrevistador”,
confundem-se as coisas, porque, sendo um universo dicotdmico, sexo e santidade
séo considerados opostos. O conhecimento de uma santidade que reconhega sexo
como uma das maravilhas da criacdo (vocabulo que deixa claro tratar-se de uma
religiosidade cristd) € como um conhecimento sagrado que, anteriormente, fora
“confiado” ao homem por ela, estranha a seu “mundo” atrapalhado e confuso.

Diversos criticos debrucam-se sobre esta questdo, aparentemente

contraditéria, mas ricamente trabalhado no universo adeliano:

Através do elemento er6tico religioso em sua poesia, Adélia entra em
contato com o feminino reprimido da psique, sem afastar-se da religido
mesma que o condenou, mas reestruturando a imagem catdlica de
mulheres assexuadas, para outra, dona de sua capacidade de sentir
e expressar o desejo sexual. Ndo por acaso, ela repete que a
salvacdo esta na poesia. E ali, através das palavras transmutadas
em imagens, em cenas, em metaforas, em sonhos, desejos e visdes,
gue uma realizagédo acontece (STEINER, 2006, p. 4, grifos meus).

O mesmo conceito da palavra como elemento transformador é fortemente

presente na poesia de Maya Angelou, como veremos adiante. Neste momento, €
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importante notar que a religido catolica esta fortemente presente na tematica de
Prado, mas, como dito, ndo é impeditiva de qualquer outro tema, uma vez que
compreende um Deus que “ndo se ofende com as posi¢dées no amor”. Contudo, a
questao da religiosidade ndo reduz a poesia da autora nem afeta sua qualidade
estética, muito menos a limita como poesia puramente religiosa. Boehler afirma,

comentando sobre o assunto, que
Sua preocupacao € literaria, poética, s6 que sua esséncia é religiosa,
teoldgica, pautada no cotidiano e na existéncia. Por isso, Adélia Prado
pode ser considerada transgressora: ela infringe o que esta posto
enquanto regramento doutrinal com bases teoldgicas para o corpo,
para a sexualidade; em especial, o corpo, a sexualidade da mulher. E
ela reescreve uma teologia-poética-prosaica atravessando as

fronteiras formais, estruturais, trazendo para o centro a vida, o corpo,
a sexualidade (BOEHLER, 2008, p. 111-112).

Ainda que, de varias maneiras a poeta tenha caracteristicas diferentes das
outras selecionadas, Adélia Prado encaixa-se perfeitamente junto as escritoras
escolhidas. E Affonso Romano de Sant’Anna que afirma, sobre Prado: “Na verdade,
trata-se da voz mais feminina de nossa poesia [brasileira] até hoje” (SANT'ANNA,
2015, p. 483). Além de sua voz feminina, a poeta representa, marcadamente, mais
uma face do feminino, ndo apenas das ativistas e intelectuais, mas da mulher que
escolhe se dedicar, com amor e esmero, a familia, aos filhos, & casa, ao cotidiano.

Maya Angelou também consegue desenvolver uma poesia que tematiza o
simples e o cotidiano de forma transcendental — ainda que sua obra, enquanto
conjunto, tenha cunho mais social e ideoldgico do que a de Prado. Através da palavra,
Angelou, assim como Prado, criou um universo de reencontro e reconexao em sua
poesia. A religiosidade também existe, mas com um viés diferente do que encontra-
se na poesia da brasileira, uma vez que Angelou retorna a um modelo matriarcal de
culto a Grande Mae, tratada também como mae-natureza ou Gaia. O sagrado, na
poesia de Angelou, aparece destituido de dogmas e, muitas vezes, centrado no corpo
da mulher. Como afirma Harold Bloom, “Angelou’s pervasive sense that what is oldest
and best in her own spirit derives from a lost, black fullness of being is one of the
strongest manifestations in African-American literature of this ancient gnosis?”
(BLOOM, 2011, p. 7).

21 Nossa traducéo: O sentido penetrante, o que é mais antigo e melhor em seu préprio espirito derivam
da completude de um ser perdido, negro, € uma das manifestacdes mais fortes na literatura afro-
americana da gnose antiga”
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O traco que une as duas poetas de forma marcada — e que foi a maior razao
para que ambas fossem tratadas de forma conjunta neste subcapitulo — € o modo de
escrita fluida que adotaram para sua expressdo poética. Ainda que Bloom
provavelmente tenha consciéncia de que uma linguagem simples nao
necessariamente signifique uma poesia pobre ou menos complexa do que uma forma
de enunciar rebuscada e ilegivel sem o auxilio de um dicionario, mesmo assim a obra
poética de Angelou e de Prado €, por vezes, tratada como diminuta: “As a poet,
Angelou seems best at ballads, the most traditional kind of popular poetry. The function
of such work is necessarily social rather than aesthetic, particularly in an era totally
dominated by visual media??” (BLOOM, 2009, p. 11), recebendo comentarios

paternalistas como:

Maya Angelou’s poetry also has a large public. It is, in every sense,
“popular poetry” and makes no formal or cognitive demands on the
reader. Of Angelou’s sincerity, good will toward all, and personal
vitality, there can be no doubt. She is professedly an inspirational
writer, of the self-help variety, which perhaps places her beyond
criticism?® (BLOOM, 2009, p. 12).

Contudo, diversos criticos também séo categoéricos ao defenderem a obra
poética de Angelou como de tanta qualidade quanto a sua narrativa. Essa “defesa” da
poesia da escritora é centrada na maneira como ela consegue manipular a lingua
inglesa de forma sonora. De fato, Maya Angelou consegue desenvolver seus poemas
com grande musicalidade, quase que brincando com as potencialidades fonéticas da
lingua inglesa. Este ponto volta a ser estudado nos capitulos sobre os Arquétipos
(Capitulos 4, 5, 6 e 7), em que analiso alguns dos aspectos das experimentacées
linguisticas que as quatro escritoras desenvolvem.

Em uma questdo tematica, Adélia Prado e Maya Angelou foram as escritoras
desta selecdo que experimentaram a maternidade de forma pessoal. Assim, as
perspectivas de representacdo do arquétipo materno ganham um félego e um viés
diferente na obra das poetas, o que enriquece a possibilidade das anélises desta

pesquisa, tornando-a mais abrangente.

22 Nossa tradugdo: Como poeta, Angelou parece ser melhor com baladas, a mais tradicional forma de
poesia popular. A funcéo de tal trabalho é necessariamente social e ndo estético, particularmente em
uma era totalmente dominada pelas midias visuais.

23 Nossa traducéo: A poesia de Maya Angelou tem um grande publico. E em todos os sentidos, ‘poesia
popular’, que nao faz exigéncias formais nem cognitivas do leitor. Da sinceridade, bondade com todos
e vitalidade pessoal de Angelou, ndo pode haver dividas. Ela é compreendida como uma escritora
inspiracional, da variedade da auto-ajuda, que talvez a coloque além de criticas.
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2.3 Opto pelo olhar estetizante, com epigrafe de mulher moderna
desconhecida?*: Projetos estéticos plurais

Anteriormente, ja foi descrito como se deu a escolha das poetas cujas obras
constituem nosso corpus. Agora, outro aspecto importante de se explicitar sdo o0s
critérios da selecdo de poemas a serem trabalhados nesta pesquisa. Embora todos
0s poemas tenham sido escritos por mulheres, nem todos elaboram o tema da mulher
e do feminino, sendo a escolha inicial dos poemas a compor o corpus determinada
pela temética.

Assim, foram escolhidos os poemas em que o eu-lirico referencie a si mesmo
utilizando substantivos ou adjetivos femininos (o que é possivel em todas as linguas
do corpus), como em “Soneto”, de Ana Cristina Cesar: “Pergunto aqui se sou louca/
Quem quem sabera dizer/ Pergunto mais, se sou sd/ E ainda mais, se sou eu (...)"
(CESAR, 2016, p. 151, grifos meus). Neste poema, a voz enunciadora se estabelece
como feminina através das palavras “louca” e “s&”. O mesmo ocorre no poema de

Alejandra Pizarnik “Los Trabajos y las Noches”:

LOS TRABAJOS Y LAS NOCHES

para reconocer en la sed mi emblema
para significar el Unico suefio
para no sustentarme nunca de nuevo en el amor

he sido toda ofrenda

un puro errar

de loba en el bosque

en la noche de los cuerpos

para decir la palabra inocente®®
(PIZARNIK, 2018b, p. 50, grifos meus)

Ao utilizar o substantivo “loba”, fica claro que o eu-lirico é feminino, afinal, a
palavra sofre variacdo de género em lingua espanhola. Da mesma maneira,
evocamos o exemplo do poema “They ask why”, de Maya Angelou, em que a voz

poética enuncia-se como “uma garota grande e forte como eu”, no segundo verso:

24 Trecho do poema “Primeira traducdo” (CESAR, 2016, p. 68).

25 Traducao: os trabalhos e as noites/ para reconhecer na sede meu emblema/ para significar o Gnico
sonho/ para ndo sustentar-me nunca de novo no amor// eu fui toda oferenda / um puro errar/ de loba
no bosque/ na noite dos Cthey ask whyorpos// para dizer a palavra inocente (PIZARNIK, 2018b, p. 51)
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THEY ASK WHY

A certain person wondered why
a big strong girl like me
wouldn’t keep a jog

which paid a normal salary.

| took my time to lead her

And to read her every page.
even minimal people

can’t survive on minimal wage.?®

(ANGELOU, 2015, p. 257, grifos meus)

Além disso, ha casos em que a determinacdo de género € ainda mais intensa,

como no classico poema de Adélia Prado “Com licenca poética”:

COM LICENCA POETICA

Quando nasci um anjo esbelto,

desses que tocam trombeta, anunciou:
vai carregar bandeira.

Cargo muito pesado pra mulher,

esta espécie ainda envergonhada.
Aceito os subterfagios que me cabem,
sem precisar mentir.

N&o sou téo feia que ndo possa casar,
acho o Rio de Janeiro uma beleza e

ora sim, ora nao, creio em parto sem dor.

(...
Vai ser coxo na vida é maldicdo pra homem.
Mulher é desdobravel. Eu sou.

(PRADO, 2016, p. 17, grifos meus)

Nos primeiros versos, o eu-lirico comenta a determinacéo que recebeu de um
“anjo esbelto” ao nascer: “cargo muito pesado pra mulher”, demonstrando que a voz
gue enuncia o poema é feminina; da mesma forma, a voz poematica diz que nao é
“feia”, estabelecendo o género feminino. Este é o poema que inaugura a primeira
coletanea poética publicada pela escritora, e sua andlise ndo pode comecar sendo
pelo significativo titulo do poema, que ao mesmo tempo “solicita” entrada, de forma
quase que coloquial e despretensiosa: “com licenca”, mas que se subverte esta

primeira impresséo ao impor-se, com a certeza de pertencimento pela transformacao

26 Nossa traducdo: Uma certa pessoa perguntou por qué/ uma garota grande e forte como eu/ ndo
manteria um emprego/ que pagava um salario minimo./ Eu separei tempo para conduzi-la/ E ler todas
as paginas para ela./ nem pessoas minimas/ conseguem sobreviver com salario minimo.
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de “licenga” em “licenga poética”. Trata-se, portanto, de um lembrete ao leitor sobre a
prépria natureza da escrita de literatura, de ser livre e transformadora. O primeiro
verso estabelece uma clara intertextualidade com o “Poema de Sete Faces", de Carlos
Drummond de Andrade, demonstrando, também, que estamos diante de um texto
novo e que subverte aquele a que se refere. No “Poema” de Andrade, € um “anjo torto”
gue vive na sombra que manda o eu-lirico ser “gauche” na vida; no poema de Adélia,
€ um “anjo esbelto” e que “troca trombeta”, ou seja, anunciador: ndo vive na sombra,
mas, ao contrario, afasta as sombras.

Nos versos seguintes, sdo evocados temas que remetem a um contexto
feminino, como o “parto sem dor”, fechando o poema com a tautologia “Mulher é
desdobravel. Eu sou.”, em que estabelece duplamente que é mulher e, sendo assim,
é desdobravel, assim como marca sua existéncia no mundo (e também no mundo
“poético”): “Eu sou.” — nos provendo um riquissimo exemplo da forma determinante
dos sinais gréaficos, muito além do que obrigacdes sintaticas, uma vez que os dois
pontos finais no verso imp&em certeza quanto as afirmacées. Mais que isso, 0 poema
inaugural de Adélia propde uma voz poematica feminina e determinada a posicionar-
se como diferente da masculina, com diferentes propdsitos e missdes, uma vez que a
altima referéncia ao poema de Andrade subverte o discurso: ser coxo na vida é
maldicdo pra homem — ndo é problema de mulher, pois mulher se adapta ao que
precisa, mulher é resisténcia.

O préximo poema a ser analisado também é de autoria de Adélia Prado:

A BOCA

Se olho atentamente a erva no pedregulho
uma voz me admoesta: mulher! mulher!
como se me dissesse: Moisés! Moisés!
Tenho missao tao grave sobre os ombros
e quero so6 vadiar.

[.]
(PRADO, 2016, p. 181)

Em “A boca”, a voz poética se determina enquanto mulher, uma vez que de
fora Ine vem essa definic&o. E significativo que esta definicdo, imposta externamente,
Ihe soe como “Moisés”, o que se traduz para o eu-lirico como um chamado importante.
De fato, Moisés é um dos profetas mais importantes para a Biblia, sendo o mais
importante dos profetas para o Islamismo, da forma como Jesus € para 0s cristaos.

Contudo, um lugar de tanta importancia também Ihe vem como um fardo: “missao tao
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grave sobre meus ombros”. Nestes versos iniciais, se estabelece que ser mulher é
uma missao grave, equivalente a ser um enviado divino, a trazer uma mensagem
sagrada.

Similar a este poema é o “Phenomenal Woman”, de Maya Angelou:

Phenomenal Woman

Pretty women wonder where my secret lies.

I’m not cute or built to suit a fashion model’s size
But when | start to tell them,

They think I’'m telling lies.

(...)

I’m a woman
Phenomenally.
Phenomenal woman,
That’s me.?’

(ANGELOU, 2015, p. 126, grifos meus)

No poema, tdo classico para Maya Angelou quanto “Com licenca poética” para
Adélia Prado, o eu-lirico afirma categoricamente: “I'm a woman”, complementando no
verso seguinte, através de enjambement: Sou uma mulher fenomenalmente, como se
a esséncia de ser “fenomenal” estivesse exatamente no fato de ser mulher, levando a
uma compreensao do “ser mulher” como um elogio por si s6.

Compreendido isso, 0o segundo critério de escolha utilizado analisava se o
tema era uma mulher ou uma figura feminina, ou mesmo se tinha como interlocutor,
dentro do poema, alguém quem tratasse com substantivos ou adjetivos femininos.

Para exemplificar, vejamos o poema de Maya Angelou, “Africa”:

Africa

Thus she had lain
sugercane sweet
deserts her hair

golden her feet
mountains her breasts
two Niles her tears.
Thus she has lain

Black through the years.

Over the white seas

27 Nossa traducado: Mulheres bonitas se perguntam onde esta meu segredo./ Eu ndo sou bonitinha
ou nem do tamanho de uma modelo da moda/ Mas quando eu comeco a dizer a eles/ Eles acham
que estou mentindo./ (...) Eu sou uma mulher/ Fenomenalmente./ Mulher fenomenal,/ Esta sou eu.
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rime white and cold
brigands ungentled

icicle bold

took her young daughters
sold her strong sons
churched her with Jesus
bled her with guns.

Thus she has lain.

Now she is rising
remember her pain
remember the losses

her screams loud and vain
remember her riches

her history slain

now she is stridingun
although she has lain.?®

(ANGELOU, 2015, p. 82, grifos meus)

Neste poema, Angelou tematiza o continente africano, antropomorfizando-o
como uma “mae” (versos 13 e 14: tomaram suas filhas jovens, venderam seus filhos
fortes), descrevendo-a como uma mulher (verso 5: montanhas seus seios) e utilizando
pronomes femininos, como “she” e “her”, pronomes femininos e singulares, pessoal e
possessivo, respectivamente. Se o tema fosse simplesmente a Africa, o poema nédo
se encaixaria no critério desta pesquisa; contudo, como representa a Africa como uma
figura materna, ele atende a regra criada.

De autoria de Ana Cristina Cesar, o poema “sinal do recreio” pode ser trazido
para exemplificar como se apresentam as interlocutoras em algumas das obras da

selecao realizada:
sinal do recreio

costuramos juntos
toda a noite

e agora

este desaponto inglés

(..)

28 Nossa traducdo: Assim ela permaneceral// doce como cana/ desertos seus cabelos/ dourados
seus pés/ montanhas seus seios/ dois Nilos suas lagrimas./ Assim ela tem permanecido/ Negra ao
longo dos anos.// Sobre os mares brancos/ geada branca e fria/ vis bandidos/ frios e atrevidos/
levaram suas filhas/ venderam seus filhos fortes/ a catequizaram com Jesus/ sangraram-na com
armas de fogo./ Assim ela tem permanecido.//Agora ela esta ascendendo/ lembre-se de sua dor/
lembre-se das perdas/ seus gritos altos e em vao/ lembre-se de suas riquezas/ sua historia
massacrada/ agora ela esta avancando/ embora ela tenha permanecido.
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ah meus anos brancos
na tua saia azul

me leva, mae

me embala no teu quadro
e no teu giz

(CESAR, 2016, p. 367, grifos meus)

Neste exemplo, Ana C. faz um chamamento explicito, no verso 19: “me leva,
mae”. Assim, a “mae” € chamada e, desta forma, o poema pode fazer parte do corpus
da presente pesquisa. Outro poema de Angelou pode ser aqui utilizado para ilustrar

esta questéo de forma mais abrangente:

Call Letters: Mrs. V. B.

Ships?

Sure I'll sail them.
Show me the boat,
If it'll float,

I'll sail it.

Men?

Yes, I'll love them.

If they’ve got the style,
To make me smile,

I’ll love them.

Life?

‘Course I'll live it.
Let me have breath,
Just to my death,
And I'll live it.

Failure?

I’m not ashamed to tell it,
| never learned to spell it.
Not failure.?®

(ANGELOU, 2015, p. 170)

Neste poema, ndo sdo utilizadas palavras que demarquem género, se
feminino ou masculino, nos versos. Mesmo que a segunda estrofe anuncie “amar

homens”, nada nos versos indica que isso seja exclusividade das mulheres. Contudo,

29 Nossa traducgdo: Cartas dos Leitores: Sra. V. B./ Navios?/ Claro que vou veleja-los./ Mostre-me o
barco/ Se vai flutuar,/ Eu vou navegar.// Homens?/ Sim, vou ama-los/ Se eles tiverem o estilo,/ Para
me fazer sorrir/ Eu vou ama-los.// Vida? Claro que vou vivé-la. Deixe-me ter félego,/ S6 para a minha
morte E eu vou vivé-la.// Derrota?/ Nao tenho vergonha de contar,/ Eu nunca aprendi a soletra-la./
N&o a derrota.
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o titulo avisa: “Call Letters: Mrs. V. B.” Segundo o dicionario de lingua inglesa Collins,
“Call Letters” sdo “as letras e numeros que identificam uma pessoa, veiculo ou
organizagdo que transmite via radio ou envia mensagens por radio®®” (nossa
traducao). Assim, fica claro que o autor da “mensagem” em questado € alguém cujas
iniciais sdo V. B. e que € uma senhora, por receber o pronome de tratamento feminino
“Mrs.”. Desta forma, compreendemos que a voz poematica € marcadamente feminina.

No capitulo que segue, trato das questdes dos arquétipos, do imaginario e de

como estes podem contribuir para uma melhor compreensao da experiéncia humana.

30 Texto original: Call letters are the letters and numbers which identify a person, vehicle, or organization
that is broadcasting on the radio or sending messages by radio.
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3.  ARQUETIPOS (RE)APRESENTADOS

Os rebanhos guardados guardam o homem.
Todos que estamos vivos morreremos.

Nao é para entender que nos pensamos,

E para sermos perdoados.?! (PRADO, 2016, p. 43)

As figuras arquetipicas sdo matrizes de representacdes miticas de algum
aspecto do humano (BOYER, 1998). Desde que 0s povos antigos comecaram a
explicar o mundo através de mitos, existiam os arquétipos humanos, que, assim como
0 mito, ndo deixam de ser significativos com o passar do tempo, pois falam de
caracteristicas que vao além da cronologia. De forma incrivelmente poética, Gilbert
Durand extrai a esséncia do que seria o Arquétipo: “uma espécie de anjo-guia dos
simbolos — que permite classificar as fontes da energia psiquica e pde em evidéncia
o papel da Imaginagdo no processo individualizador” (DURAND, 1995, p. 37), que
denomina, ainda, de “manifestacdes imagisticas primordiais” (p. 36).

Por um processo mimético, a literatura representa o mundo — e por esse
motivo, compreender e analisar literatura € compreender e analisar o0 mundo e o
humano, representados — desvelados e dados a conhecer pelas artes da palavra. E
importante entender que o fato da literatura representar 0 que esta presente no
imaginario nao significa que o “copie”, uma vez que a elaboracgao artistica pode servir
como reafirmacéao ou como contestacao dos conceitos de um lugar e de um momento.
Da mesma forma, através da ressignificacao de ideias promovidas pela literatura pode
ser em forma de mudanca do que existe ou retorno ao que existiu. Como afirma
Bachelard (1997),

Seria um nunca acabar se quiséssemos seguir os devaneios do
homofaber que se abandona a imaginacdo das matérias. Nunca uma
matéria lhe parecera suficientemente trabalhada, porque ele nunca
acaba de sonha-la. As formas se completam. As matérias, nunca. A
matéria € o esquema dos sonhos indefinidos (BACHELARD, 1997, p.
118).

Assim, neste trabalho séo estudadas algumas das principais representacdes

arquetipicas que elaboram e reelaboram o imaginario do que é feminino, tendo a

31 Trecho do poema Reza para as quatro almas de Fernando Pessoa.
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poesia como uma fonte de conhecimento sobre o humano. Como bem resume Anténio

Donizeti Pires, inspirando-se a obra de Octavio Paz, Signos em Rotacéo:

As imagens poéticas validam a poesia como forma de conhecimento,
pois elas sempre nos revelam algo sobre nés mesmos ou sobre o
mundo, por mais disparatadas que sejam essas imagens (a poesia ou
a pintura surrealistas, por exemplo, preocupadas em cavoucar oS
meandros do inconsciente e da supra-realidade) (PIRES, 1999, p. 32)

Além disso, para captarmos a importancia da Representacdo literaria é
necessario compreender que a literatura, muito mais do que “apresentar de novo”,
como Lucia Guerra aponta que a etimologia da palavra daria a entender, implicando
em uma falsa nocdo de aquisicao e reproducao diretas de uma realidade. Bem mais

gue isso, a autora explica que

Este representar constituye (...) un proceso de articulacion y
modulaciéon que simultdneamente reitera y modifica a través de la
distorsion o la omisibn de uno o varios elementos desde una
perspectiva inserta en un contexto cultural especifico® (GUERRA,
2007, p. 35).

Para Guerra, a representacdo é uma proliferacdo de imagens da realidade
“filtradas por una compleja red ideoldgica de nociones acerca de lo real”®3. Esta
definicdo se relaciona com o modo como Gilbert Durand explica que o imaginario pode
ser compreendido como o “museu” de “todas as imagens passadas, possiveis,
produzidas a serem produzidas” (DURAND, 2014, p. 6). Esta definicdo demonstra que
0 imaginario ndo é apenas um conjunto de imagens que ja existem sobre certo tema,
mas comporta as potencialidades da criacdo humana, inclusive abrangendo as
possibilidades de mudancas e transposicfes de forma diacronica. Estudando a
génese psicoldgica da imaginacéo, Jean-Paul Sartre define que:

A imagem (...) é uma consciéncia que visa produzir seu objeto;
portanto, é constituida por um certo modo de julgar e de sentir, do qual
ndo tomamos consciéncia enquanto tal, mas que apreendemos sobre
0 objeto intencional como esta ou aquela qualidade. Para
expressarmos isso em uma palavra, a funcdo da imagem é simbdlica
(SARTRE, 1996, p. 132)

82 Nossa traducdo: este representar constitui (...) um processo de articulacdo e modulacdo que
simultaneamente reitera e modifica através da distor¢do ou da omissao de um ou varios elementos de
uma perspectiva inserida em um contexto cultural especifico.

33 Nossa traducdo: filtradas por uma complexa rede ideolégica de nocdes acerca do real.
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Retomando os estudos de Jung e Bachelard, Durand também afirma que o
estatuto do imaginario se estabelece em um contexto em que a “imaginagéo retoma
um lugar ‘central’, medidor entre os estados de pensamento objetivos, que projetam
para fora do consenso antropoldgico (...)" (DURAND, 1999, p. 38). A imaginagdo como
poténcia transformadora e criadora, assim como concebida por Shelley: “a poesia
recria o universo” (1987, p. 241), e por Octavio Paz: “A poesia revela este mundo; cria
outro” (PAZ, 1982, p. 15). Tamanha é a importancia que Jung atribui & Imaginacao
que dela, afirma: “Estou realmente convencido de que a imaginac¢ao criativa € o Unico
fenbmeno primordial acessivel a nés; é o Fundamento real da psique e a Unica
realidade imediata” (apud KUGLER, 2011, p. 147).

3.1Quisiera hablar de la vida / Pues esto es la vida®*: poesia e sonho

A poesia se aproxima do sonho para o humano em diversos aspectos e, tal
como o0 sonho, seu estudo pode revelar muito sobre o humano, como afirma a
Antropologia Filosoéfica (LOPES, 1995), proposta por Anchyses Jobim Lopes. Para
Jean Chevalier, “os simbolos estdo no centro, constituem o cerne dessa vida
imaginativa. Revelam os segredos do inconsciente, conduzem as mais reconditas
molas da agao, abrem o espirito para o desconhecido € o infinito” (CHEVALIER, 2018,
p. Xll). Gilbert Durand sintetiza a possibilidade de compreensdo do humano por meio
do estudo do imaginario, em uma filosofia do imaginario a que denomina fantastica

transcendental:

N&o ha Chave dos Sonhos, mas 0s sonhos no seu conjunto, e por
suas estruturas coerentes, manifestam uma realidade de que
podemos discernir o sentido global. Por outras palavras, resta-nos
estudar o sentido do semantismo imaginério (...) (DURAND, 2001, p.
378).

Para Gaston Bachelard, as “imagens faladas” constituem-se no “paradoxo de
nossas investigacdes sobre a imaginacao literaria: achar a realidade por meio da
palavra, desenhar com palavras” (BACHELARD, 1989, p. 13)

Como é trabalhado neste subcapitulo, as quatro autoras cujas obras sdo o
foco desta pesquisa apresentam uma poesia que em muitos momentos é

incorretamente classificada como "poesia meditativa”, algo como um produto direto da

34 VVersos do poema “Mucho mas alla” (PIZARNIK, 2017, p. 95)
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“‘inspiragao”, ao invés de ser fruto da elaboracéo artistica. Foram Walt Whitman (1819-
1892) e Emily Dickinson (1830-1886) que lancaram as bases do que se chama de
poesia meditativa moderna e poés-moderna (LARSON, 1994; GRAY, 2017). T. S. Eliot
(1888-1965) e Wallace Stevens (1879-1955), dois dos grandes autores da literatura
de expressdo inglesa moderna, introduziram a fragmentacdo do processo de
meditacdo na poesia, unindo percepcdes sensoriais e pensamentos em um "diario
espiritual” (PARINI, 1993, p. 12, nossa traducdo). Assim, a poesia se torna mais
"fotografica", apresentando recortes de imagens e sensacdes, aproximando-se,
também, do sonho. Este € o tipo de poesia que evoca diferentes estimulos sensoriais,
exigindo do leitor o trabalho de compreender o que o todo o poema significa, sem que
necessariamente seja explicitado o tipo de conexéao entre os elementos e as reflexbes
evocados. Um exemplo dessa poesia € o poema “Trilha sonora ao fundo”, de Ana

Cristina Cesar:

(...)
Pensa no seu amor de hoje que sempre dura menos que o seu
amor de ontem.
Gertrude: estas sao ideias bem comuns.
Apresenta a jazz-band.
N&o, toca blues com ela.
Esta é a minha vida.
Atravessa a ponte.
E sempre um pouco tarde. (...)
(CESAR, 2016, p. 79)

No trecho, ha uma reflexdo, entdo aparece uma mulher, Gertrude.
Possivelmente é ela que traz a ideia de que “s&o ideias bem comuns”, ao que
aparentemente encerra a reflexdo, ja que outro elemento € evocado, a jazz-band. No
proximo verso a muasica se transforma em blues, interrompida pela reflexao
determinando: “esta é a minha vida”. Agora, ndo € claro, na elaboragdo do poema, o
gue é a vida: os amores curtos, as ideias, 0 jazz, o blues, Gertrude? No préximo verso,
outra imagem torna-se o fogo: a ponte, seguida da reflexdo sobre algo costumeiro, de
ser tarde.

A evocacao de imagens e sensacdes sobrepostas, como pode ser percebido
no exemplo, € chamada de “condensacgao”. Anchyses Jobim Lopes (1995) afirma que

guanto mais alto o nivel de condensacdo de um poema, melhor ele €, estabelecendo,
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assim, uma relacdo que classifica textos como os estudados nesta pesquisa como de
alto grau de qualidade.

A condensacdo, para Lopes (1995), € uma das caracteristicas que mais
aproxima a poesia do sonho. Jean Cohen (1987) concorda que o que mais
intimamente compartilham poesia e sonho ndo é o fato de existirem a nivel do
‘imaginado”, em oposicdo ao “real”, mas a forma como estes se apresentam,
reiterando a tese que defende durante sua andlise linguistica da poesia: “a criatividade
poética [...] reside na expressao, ndo no expresso” (p. 245).

Portanto, “a diferenca entre a consciéncia sonhadora e a consciéncia normal
nao é de conteudo, mas de forma.” (LOPES, 1995, p. 247). Octavio Paz afirma que a
“associacao de ideias” utilizada por T.S. Eliot em sua poesia é “destruidora da unidade
da consciéncia” (2006, p. 20), o que também pode ser dito de Angelou, Pizarnik, Cesar
e Prado. Nos parece que tal afirmacdo também poderia ser usada para descrever o
sonho, 0 que mostra que, em diversos aspectos, poderiamos descrever ambos da
mesma forma.

A relacdo inversa também é possivel: Perron (2005), em sua entrada no
Dicionario Internacional da Psicanalise, afirma que uma das caracteristicas principais
do sonho ¢é o fato de que “o trabalho do sonho é trabalho de pensamento, mas suas
regras sdo muito diferentes das que prevalecem no pensamento l6gico da vida vigil:
assim, o sonho ignora a contradigdo” (p. 1773, grifos meus). Esse ‘“ignorar a
contradicao” € o que afirma Cohen quando, defendendo a tese da totalidade poética,

asserta que:

A linguagem poética destréi a estrutura opositiva na qual opera o
semantismo da lingua. Ela liberta o significado da ligagdo interna com
a propria negacao que constitui o nivel da lingua e que a ndo-poesia
atualiza ao nivel do discurso. O significado poético é totalitario. Ndo
tem oposto. (COHEN, 1987, p. 113, grifos meus)

Com isso, € possivel perceber que as descricdes de poesia e de sonho séo,
muitas vezes, intercambiaveis. Obviamente, ndo significam que sonho e poesia sejam
0 mesmo, mas apontam para uma relacdo muito proxima, ainda a ser explicada em
sua totalidade. Podemos aferir, a partir dessa relagédo, que as imagens que ocorrem
em poemas sao imagens importantes para compreender o humano (ou, pelo menos,
o artista) de determinada época, a sociedade em que este estava inserido, assim
como, possivelmente, as pessoas e a sociedade de que fazemos parte. Para Hegel,
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“apesar de originada no particular e no individual, uma obra lirica pode ainda assim
exprimir o que ha de mais geral, mais profundo e mais elevado nas crencas,
representagodes e relagdes humanos” (2000, p. 222).

A partir dessas reflexdes, € possivel entender a questdo da Antropologia
Filosdéfica. Esta € geralmente definida como a ciéncia que busca responder a questao
‘0 que é homem?”, ou seja, é guiada por uma busca ontolégica do humano. Uma visao
antropocéntrica do mundo nos permite dizer que o fendmeno humano encadeia
diversas manifestacdes de sua racionalidade, que, por sua vez, se reflete no material
cultural que produzimos. Fazem parte da cultura elementos tais que a arte, a
linguagem, a religido e o mito. Uma vez que a poesia é formada por quase todos os
elementos citados, nos parece légico que a compreensdo da poesia leve a uma
compreensao mais ou menos acertada sobre o fendmeno humano e, assim, sobre o
homem. No livro publicado a partir de sua tese de doutorado, Estética e poesia:
imagem, metamorfose e tempo tragico (1995), Lopes desenvolve estudos analisando
questdes poéticas a luz de reflexdes filosoficas. Ainda que este néo seja o foco do
presente trabalho, é relevante pensarmos que os resultados de estudos como o

presente podem auxiliar essa ciéncia a alcancar a sua meta.

7

Na e pela figuralidade poética é desvendado o sentido
antropolégico do universo que o homem habita. [...] O mundo
poético € o mundo humano e a poesia é o discurso que o descreve
na sua verdade. A poesia, como viu bem Bachelard, é a auténtica
fenomenologia. Porque se a fenomenologia filoséfica descreve esses
mesmos valores, fa-lo em linguagem conceitual. A poesia [...] permite-
nos nao pensar esse mundo, mas vé-lo e vivé-lo, de algum modo vé-
lo viver. (COHEN, 1987, p. 157, grifos meus)

Da mesma forma, pontua Gaston Bachelard: “A poesia € urna metafisica
instantanea. Num curto poema deve dar uma visdo do universo e o segredo de uma
alma, ao mesmo tempo um ser e objetos” (BACHELARD, 1994, p. 183). A poesia,
assim, pode ser tratada como um meio de ver o mundo e de poder analisa-lo, talvez
de forma mais fulcral do que outras artes. A luz dessas observacgdes, o objetivo que
guia a andlise dos poemas selecionados é sempre a andlise do que ha de humano
nos poemas, quais marcas culturais podem ser encontradas, quais as marcas dos
diversos mitos e simbolos femininos e, dai, como é ser mulher na sociedade moderna;
enfim, o que pode ser encontrado, através de uma analise literaria, que possa revelar

algo sobre o humano neste aspecto. Para Gilbert Durand (1995),
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simbolos e arquétipos sdo mediadores da energia psiquica que
constitui a psiqué; séo a reunido dos contrarios mais fundamentais —
reunido, conjuncao que nao € percebida por um discurso de légica
plana —, a saber, a energia eterna da alma e as manifestacdes
temporais que a imaginagao colhe nas percepg¢odes, as lembrancas da
experiéncia e a cultura. (DURAND, 1995, p. 37)

Também os estudos de Jung corroboram com esta compreensao, uma vez
que, para o psicanalista, “a psique € constituida essencialmente de imagens” (JUNG,
2000a, p. 130), o que resulta, como consequéncia, que “aquilo que nos parece como
uma realidade imediata consiste em imagens cuidadosamente elaboradas e que, por
conseguinte, nds s6 vivemos diretamente em um mundo de imagens” (JUNG, 2000a,
p. 159). Durand explica que “através do cortejo dos simbolos, o préprio arquétipo
diversifica e singulariza as mensagens do Eu inconsciente” (DURAND, 1995, p. 37).
Assim, conhecer a poesia, através dos simbolos, € um modo de compreender também
este “Eu” inconsciente.

Quando as poetas elaboram elementos de um imaginario feminino, a partir
dos seus lugares de fala e das suas experiéncias, conforme ja discutido, estéo criando

um legado de inestimavel valor para a compreensao da Mulher.

3.2 E elainsiste e sua voz é humana3®: Arquétipos na literatura

Os arquétipos sdo definicdes que a area da Psicanalise criou para explicar
fendbmenos psicologicos presentes na existéncia humana. N&o sdo, portanto,
conceitos nascidos da literatura ou circunscritos a area da analise literaria. Contudo,
até mesmo no momento da definicdo de seus conceitos fundamentais, os tedricos da
psicanalise buscaram na literatura exemplos de seus achados, tdo pungentes e
certeiros os simbolos de que poetas (no sentido abrangente de autores de literatura)
conseguiram criar. Nao é surpreendente o fato de a arte ter sido capaz de exemplificar
conceitos psicanaliticos mesmo antes destes serem criados. De fato, Goethe afirma,
sobre como a imagem simbdlica & atraente ao humano: "A ideia, na imagem,
permanece infinitamente ativa e inexaurivel” (GOETHE apud BOSI, 2000, p. 34).
Gaston Bachelard desenvolve esta compreensdo da imagem como fonte:

A imagem pode se desenovelar dentro de uma descricdo infinita e

uma contemplacdo inesgotavel. Incapaz de ser bloqueada no
enunciado claro de um silogismo, ela propde uma ‘realidade velada’

35 Verso do poema “A tristeza cortesa me pisca os olhos”, de Adélia Prado (2016, p. 54).
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enquanto a logica aristotélica exige ‘claridade e diferenca’
(BACHELARD, 2014, p. 10, grifos meus).

Exatamente por ser de descricdo infinita, ndo caberia nos limites do
“silogismo”, evocando novas e novas descrigdes, como postula o filésofo, ad infinitum.
Mais que isso, € o proprio Jung que “justifica” a relacédo entre literatura e psicanalise:
“E certo e até mesmo evidente que a psicologia, ciéncia dos processos animicos, pode
relacionar-se com o campo da literatura. A alma é ao mesmo tempo mae de toda
ciéncia e vaso matricial da criagao artistica” (JUNG, 2007, p. 74-75).

Carl Gustav Jung, um dos criadores da Psicanalise moderna, estudou também
sobre a rigueza da criacao artistica como fonte para os profissionais que estudam os
processos mentais humanos, dedicando um volume de escritos a essa aproximacao

e, destes, um capitulo intitulado “Psicologia e poesia”, em que postula:

E uma particularidade da alma ser ndo apenas méae e origem de toda
a acdo humana, como também expressar-se em todas as formas e
atividades do espirito; ndo podemos encontrar em parte alguma a
esséncia da alma em si mesma, mas somente percebé-la e
compreendé-la em suas mdltiplas formas de manifestacdo. (...)
E este o motivo pelo qual falo hoje aos senhores, como psicélogo,
sobre a forma imagistica da poesia, embora ela pertenca ao dominio
da literatura e da estética, e minha especialidade seja a medicina. Mas
a forma imagistica € também um fendmeno psiquico (...) (JUNG,
2007, p. 74, grifos meus).

Como estabelecido anteriormente, o mote desta pesquisa é uma busca pela
representacdo do feminino — em suas diversas formas e faces — encontradas na obra
artistica de poetas mulheres do século XX, procurando por uma aproximacao temporal
da escrita que possa ser considerada contemporanea, e por estabelecer lugar de fala,
ao escolher apenas mulheres compositoras. Jung analisa que os escritores “crialm] a
partir da vivéncia origindria, cuja natureza obscura necessita das figuras mitolégicas
e por isso o artista busca avidamente as que lhe séo afins para exprimir-se através
delas” (JUNG, 2007, p. 85).

Sobre a natureza primordial do que forma o imaginario, Bachelard explica que
“o imaginério ndo encontra suas raizes profundas e nutritivas nas imagens; a principio
ele tem necessidade de uma presenca mais proxima, mais envolvente, mais material.
A realidade imaginaria € evocada antes de ser descrita. A poesia € sempre um
vocativo.” (BACHELARD, 2018, p. 126). O que o fildsofo nos ensina é que as imagens

ndo sdo o inicio do imaginario; a evocac¢ao da realidade antes da descricéo significa
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gue as imagens que compdem o imaginario antes passam pelo crivo da experiéncia

humana, “mais material’. Para Graziani,

(...) o estatuto retorico da imagem mitica, inscrito numa reflexao global
sobre a funcdo da arte, define-se pela combinacdo de duas funcbes
de transformacéo: a imagem tem em primeiro lugar um pré-texto, isto
é, faz referéncia a uma fabula narrativa de que ela é a representacéo
"figurada"” e uma condensacédo; além disso, por reflexividade da
imagem sobre si propria ou sobre o que ela condensa, ela produz, pela
andlise de seus atributos ou por intermédio da exegese alegorica, um
novo texto, hiperbdlico, que toma em consideracdo simultaneamente
seu estatuto iconografico e sua funcao mitica polissémica (GRAZIANI,
1998, p. 489, nossos grifos).

Novamente a condensacdo € evocada para que se possa compreender o
processo imaginario, tal que na poesia, tal que no sonho. A fungdo mitica, uma vez
representada, torna-se polissémica, ao tornar-se capaz de representar mais do que
inicialmente fazia. De fato, a poténcia criadora e cristalizadora de imagens da
elaboracao literaria pode ser um dos aspectos mais fascinantes desta arte, uma vez
que "a literatura ndo € uma simples trapaca, € o perigoso poder de ir em dire¢do aquilo
gue &, pela infinita multiplicidade do imaginario." (BLANCHOT, 2005, p. 140).

Assim, justifica-se a investigacdo sobre a representacdo mitica na poesia
enquanto forma de compreender a complexidade humana, uma vez que, nas palavras
de Jung, “[o] que aparece na visdo [do poeta], com efeito, € uma imagem do
inconsciente coletivo, a saber, da estrutura inata e peculiar dessa psigue gue constitui
a matriz e a condigao prévia da consciéncia” (JUNG, 2007, p. 85).

De fato, o arquétipo é considerado como esta “matriz prévia” de simbolos aos
qguais 0 humano consegue se conectar e compreender de forma muito primitiva. Em
seu estudo sobre Arquétipos, Régis Boyer (1998) postula que ha trés conotacdes ao
termo, sendo eles:

a) Prototipo: a figura arcaica que inaugura uma imagem, o “simbolo
fundamental que (...) funciona de matriz para representagdes em série” (BOYER,
1998, p. 90). Nesta perspectiva, o arquétipo tem um “valor original que é ao mesmo
tempo atemporal” (1998, p. 90), atemporalidade esta que o constitui, “ndo somente
por ter sido o primeiro, mas também por ter engendrado a temporalidade que prestara
contas de seus avatares” (1998, p. 90). Usando as palavras de Maurois, “ficcdes maes
de todo o pensamento humano” (MAUROIS apud BOYER, 1998, p. 90);
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b) Modelo ideal: “Ele é o primeiro, ndo no sentido de original, mas no sentido
de superior” (BOYER, 1998, p. 91). Nesse sentido, o arquétipo representa a “imagem
modelo, antecedente sem necessariamente nada de primordial” — ou seja, ainda que
ndo seja cronologicamente a primeira, € a que foi mais atraente — “a qual nos
referiremos de forma implicita ou explicita no caso de necessidade e segundo a ética
que, num dado momento, ira atrair nossa preferéncia” (1998, p. 91);

c) Tipo supremo: em uma perspectiva metafisica, o autor descreve que a
terceira forma de entender o arquétipo é como o “absoluto, a perfeicéo, que escapa a
todo acidental porque vai direto ao essencial” (BOYER, 1998, p. 92). Assim, 0
arquétipo serviria como uma imagem a “restabelecer, ndo a estabelecer (...). Em
resumo, aquilo que os gregos chamaram tdo bem de poesia, poiésie, gesto (re)cridor,
ou melhor, identificacéo”.

Todas as conotacdes que Boyer apresenta quando fala do arquétipo na
literatura remontam a uma grande unido de imagens, originais, anteriores a um estado
de fragmentacdo, que fascina porque remonta a nostalgia pela simplicidade e a
facilidade de um outrora nédo vivido. Seja o arquétipo como o primeiro, o modelo ideal
ou o tipo supremo, as imagens arquetipicas sdo compreensiveis ao humano de forma
primordial. Como foi refletido no capitulo anterior, o universo poético de Maya Angelou
e de Adélia Prado é similar ao local de reencontro e restabelecimento que Boyer
menciona ao falar do territério dos arquétipos na literatura — e especialmente na
poesia.

Desta forma, me parece apropriado nos valermos da poesia para
compreender o humano através de sua representacdo de arquétipos, uma vez que,
para Bachelard, a poesia é “o principio de uma simultaneidade essencial, na qual o
ser mais disperso, mais desunido, conquista unidade” (BACHELARD, 1994, p. 183).

Na poesia, “A angustia existencial torna-se uma esséncia estética
tecnicamente dominada” (DURAND, 2001, p. 419). Mais que isso, Chevalier defende
que “todas as ciéncias do homem e todas as artes (...) devem conjugar esfor¢os para
decifrar os enigmas que estes simbolos propdem”, uma vez que “seria dizer pouco
que vivemos num mundo de simbolos — um mundo de simbolos vive em nos”
(CHEVALIER, 2018, p. XIII).
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Nos capitulos seguintes, os arquétipos da Mulher Selvagem, da Méae e da
Ancia sao estudados, cada um em capitulo proprio. Depois destes, abordarei a

Complexidade e a Transcendéncia.
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4. A MULHER SELVAGEM

Figura 1. A Mulher Selvagem3®

Fonte: Ximena Seidel

O conceito de Mulher Selvagem foi desenvolvido pela psicanalista junguiana
Clarissa Pinkola Estés para abranger diferentes aspectos do que a pesquisadora
chama de natureza instintiva feminina. Para explicar este conceito, bastante

abrangente e complexo, a autora cria paralelo entre o que chama da Mulher Selvagem

36 No lugar de uma epigrafe em palavras, cada capitulo referente aos trés arquétipos femininos desta
tese conta com uma epigrafe grafica, elaborada pela poeta, tatuadora e ilustradora Ximena Seidel
exclusivamente para este fim. Além disso, a poeta escreveu uma breve descricdo dos elementos
simbdélicos empregados em cada uma das ilustracdes, apresentadas no Anexo I.
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e os lobos. Assim como os Lobos séo o ancestral dos cachorros como os conhecemos
hoje, também as mulheres contemporéaneas, por vezes demasiadamente urbanizadas
e “civilizadas”, desconectam-se de seus corpos, sua intuicdo e sua natureza
selvagem. Da mesma maneira como o cachorro € a versao décil e, com isso,
fragilizada e dependente em comparacdo com o lobo, indomado, saudavel e
autbnomo, a mulher que ndo se atenta a sua natureza selvagem pode também se
tornar enfraquecida. Este paralelo também € interessante se evocarmos o que ensina
Gilbert Durand, em As Estruturas Antropolégicas do Imaginario: “para a imaginacao
ocidental, o lobo é o animal feroz por exceléncia” (DURAND, 2001, p. 85), exatamente
por essa proximidade com algo familiar ao humano, mas com a duplicidade do
iminente perigo que impde.

ApOGs anos de experiéncia como terapeuta clinica, Estés estabelece que “a
separacao da natureza selvagem faz com que a personalidade da mulher se torne
mesquinha parca, fantasmagérica, espectral’ (ESTES, 2014, p. 25). Também propde
que “a Mulher Selvagem carrega consigo os elementos para a cura; traz tudo o que a
mulher precisa saber e ser”, isso porque, tendo-a “como aliada, como lider, modelo,
mestra, passamos a ver, ndo com dois olhos, mas com a intuicdo, que dispde de
muitos olhos. Quando afirmamos a intuicdo, somos, portanto, como a noite estrelada:
fitamos o mundo com milhares de olhos” (ESTES, 2014, p. 25). Para explicar ainda

mais profundamente, a autora define:

Do ponto de vista da psicologia arquetipica, bem como pela tradi¢cdo
das contadoras de histdrias, € a alma feminina. No entanto, ela é mais
do que isso. Ela é a origem do feminino. E tudo que for instintivo (...).
Ela é a forca da vida-morte-vida; € a incubadora. (ESTES, 2014, p. 26,
grifos meus)

Assim, “o arquétipo da Mulher Selvagem envolve o ser alfa matrilinear”
(ESTES, 2014, p. 19). Essencialmente, as imagens e ideias conectadas ao arquétipo
da Mulher Selvagem se voltam a um retorno da sabedoria feminina em sua forma mais
primitiva — tomando a palavra como compreendemos 0s proprios arquétipos, ou seja,
primordial, inicial: “portanto, o termo selvagem neste contexto ndo é usado em seu
atual sentido pejorativo de algo fora do controle, mas em seu sentido original” (ESTES,
2014, p. 21).

As diversas formas de relacdes das mulheres com sua natureza instintiva sao

os temas dos poemas que selecionei para este capitulo. Para acolher sua natureza
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primitiva, primordial, muitas vezes regras sociais precisam ser transgredidas. A
primeira maneira como a mulher se conecta com seu corpo e nutre sua natureza
instintiva a que nos ateremos € através da exploracdo da prépria sexualidade. Com
ISSO, interessantemente, das quatro escritoras do nosso conjunto, a que escreveu o
maior numero de poemas sobre o assunto é Adélia Prado, que por tantas vezes é
considerada uma autora altamente religiosa. Em algumas ocorréncias, esta jornada

pela sexualidade ocorre sob uma atmosfera de culpa, como em “Vitral™:

VITRAL

Uma igreja voltada para o norte.

A sua esquerda um barranco, a estrada de ferro.

O sol, a mais de meio caminho para oeste.

Tem uns meninos na sombra.

Eu estou la com o pé apoiado sobre o dedo grande,
a mao que passei no cabelo,

a um quarto de seu caminho até a coxa,

onde vai bater e voltar, envergonhado passo de balé.
Tudo pulsando a revelia de mim,

bom como um ingurgitamento ndo provocado do sexo.
A pura existéncia.

(PRADO, 2016, p. 112-113)

Neste poema, de forma sutil, 0 eu-poético descreve um momento de grande
excitagcado feminina, quando descreve “tudo pulsando” e “bom como um ingurgitamento
(...) do sexo”. Categorizo como sutil porque, ndo fosse a posi¢céo descrita, “Eu estou
la com o pé apoiado sobre o dedo grande”, restaria davida sobre se tratar de uma
mulher. O pouco de culpa, também de forma delicada, é marcado pelas colocacdes
“a revelia de mim”, e aquilo a que ela chama de ingurgitamento ser “n&o provocado”.
Podemos compreender que seja uma culpa por conta de dogmas religiosos, ja que o
poema todo se encontra “abaixo” de “Uma igreja voltada para o norte”. Um poema
que, de forma leve, retrata um momento de iniciacdo sexual de pessoas jovens: “Tem
uns meninos na sombra”, enquanto a emissora®’ lhes mostra seu sexo e se excita

com isso. Porém, fechado com a delicadeza da chave-de-ouro: “A pura existéncia”.

37 Anchyses Lopes prop0e a utilizagao dos termos “emissor” e “receptor” para o processo de enunciagdo
e leitura do poema: “o primeiro transmite mais que uma comunicagdo intersubjetiva, mas uma
possibilidade de vivificacdo existencial do Ser. J4 o0 segundo ndao é um mero espectador ou sofredor da
comunicacao, mas ativamente recria 0 espago intrasubjetivo e esta recriacdo ndo constitui simples
repeticdo mas a partir de todo seu ser-no-mundo dota-lhe de novas caracteristicas, donde ndo apenas
nunca estar acabada a criacdo, quanto coloca o questdo da liberdade como esséncia da verdade”
(LOPES, 1996, p. 54-55) (sic).
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Nao € o sexo sendo retratado como mal ou sujo, mas como “puro”, como um dos
bonitos aspectos da vida nesta “existéncia’.

Além disso, como uma assunc¢ao geral sobre o conjunto poético de Adélia
Prado, os titulos dos poemas adicionam nova informag¢do ou guiam a leitura para
aspectos deste que talvez pudessem ser relegados. Neste caso, pensando no titulo,
um “vitral”, € uma obra artistica e, em geral, de aspecto sagrado, a ser admirada — o
que podemos compreender que seja a descricAo a ser associada ao corpo da
emissora do poema.

Quando a genital feminina é representada enquanto algo divino, o discurso
pode ser considerado subversivo, no sentido de desafiar estruturas historicamente
construidas. Por muito tempo, a dindmica de rela¢cdes sociais no Ocidente tentou
diminuir e reprimir a sexualidade feminina (PASSOS, 2006), por diversos pontos, tal
como o temor de que, se “provocada”, poderia se tornar incontrolavel: “é enquanto
encarna a sexualidade que a mulher é temida” (BEAUVOIR, 2016a, p. 225). Contudo,
tentar romper com um aspecto tdo essencial da espécie é uma das violéncias
simbdlicas a que as mulheres enquanto grupo foram submetidas. Julia Kristeva
resume a importancia da sexualidade enquanto fonte da capacidade humana de
criacao:

Que a vida do espirito se enraiza na sexualidade, tal foi o principio de
Arquimedes que permite a psicanalise freudiana refazer as fronteiras
da normalidade e da patologia e iniciar um dos desmantelamentos
mais radicais da metafisica de que se orgulha nosso século. (...) Se a
espécie humana é capaz de simbolizar e sublimar, é porque é provida
de uma sexualidade em que se enreda indissoluvelmente o que foi

para a metafisica um dualismo: o corpo e o espirito, o instinto e a
linguagem. (KRISTEVA, 2002, p. 16)

Contudo, ainda que sob regimes limitantes, em maior ou menor grau, a
resiliéncia muitas vezes culmina em transgressao. Ainda que os homens tenham se
apropriado do poder dos lugares publicos (BEAUVOIR, 2016a), a criacdo artistica
sempre foi uma das maneiras do humano expressar sua subjetividade,
independentemente de reconhecimento social ou histérico — independente até mesmo

da qualidade da expressao.

E para isso que todos os seres humanos analisam seus sonhos e
criam arte. (...) Trata-se da tarefa de reunir todos os 0ssos. Em
seguida, devemos nos sentar diante do fogo para decidir qual cangéo
usaremos para cantar sobre 0s 0ssos, qual que hino da criacdo, que
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hino da recriacéo. E as verdades que dissermos formardo a cancao.
(ESTES, 2014, p. 51)

O que Clarissa Estés chama de “0ssos” sdo 0s sentimentos e as experiéncias
a serem processadas através da manifestacdo artistica. Para a autora, compreender
esse processo por meio da expressao “é um conhecimento arquetipico, e esse tipo de
sabedoria é atemporal (ESTES, 2014, p. 488). Estés postula que a manifestacéo

artistica esta indissoluvelmente conectada a esséncia do feminino:

A Mulher Selvagem como arquétipo é uma forca inimitavel e inefavel
gue traz para a humanidade um abundante repertério de ideias,
imagens e particularidades. O arquétipo existe por toda parte e, no
entanto, ndo é visivel no sentido comum da palavra. O que pode ser
visto dele no escuro n&o é visivel a luz do dia. (ESTES, 20014, p. 44)

Ora, um “abundante repertério de ideias, imagens e particularidades” nao
seria apagado por construtos sociais. O aspecto “inefavel” dessa forga “inimitavel” da
mulher selvagem, ou seja, dessa mulher que consegue se conectar a sua esséncia

feminina, é o tema de um dos mais celebrados poemas de Maya Angelou:

Phenomenal Woman38

Pretty women wonder where my The stride of my step,
secret lies. The curl of my lips.

I'm not cute or built to suit a fashion I'm a woman

model's size Phenomenally.

But when | start to tell them, Phenomenal woman,
They think I'm telling lies. That's me.

| say,

It's in the reach of my arms, | walk into a room

The span of my hips, Just as cool as you please,

38 Nossa traducdo: Mulher fenomenal/ Mulheres bonitas se perguntam onde esta meu segredo./ Eu
nao sou bonita nem tenho o tamanho de uma modelo da moda/ Mas quando eu comeco a dizer a
eles/ Eles acham que estou mentindo./ Eu digo,/ Estad no enlace dos meus bragcos/ Na extensédo dos
meus quadris,/ No trote do meu passo/ Na curva dos meus labios./ Eu sou uma mulher/
Fenomenalmente./ Mulher fenomenal,/ Esta sou eu.// Eu entro em um lugar/ Tao tranquila quanto
quero,/ E para um homem/ Os camaradas se levantam ou/ Caem de joelhos./ Entao eles se
aglomeram ao meu redor/ Uma colmeia de abelhas./ Eu digo,/ E o fogo nos meus olhos/ E o brilho
dos meus dentes/ O balango na minha cintura/ E a alegria nos meus pés./ Eu sou uma mulher/
Fenomenalmente./ Mulher fenomenal,/ Esta sou eu.// Os proprios homens se perguntaram/ O que
eles veem em mim./ Eles tentam muito/ Mas eles ndo conseguem tocar/ Meu mistério interior./
Quando tento mostrar-lhes/ Eles dizem que ainda ndo podem ver./ Eu digo,/ Esta no arco das minhas
costas/ No sol do meu sorriso/ Nas curvas dos meus seios/ Na graca do meu estilo./ Eu sou uma
mulher/ Fenomenalmente./ Mulher fenomenal,/ Esta sou eu.// Agora vocé entende/ Porque minha
cabeca nao esta abaixada./ Eu ndo grito nem pulo / Nem tenho que falar bem alto./ Quando vocé
me vir passando/ Isso deve te deixar orgulhoso./ Eu digo,/ Esta no clique dos meus saltos,/ Na curva
do meu cabelo/ Na palma da minha méo/ Na necessidade do meu cuidado./ Porque eu sou uma
mulher/ Fenomenalmente./ Mulher fenomenal,/ Esta sou eu.



And to a man,

The fellows stand or

Fall down on their knees.
Then they swarm around me,
A hive of honey bees.

| say,

It's the fire in my eyes,
And the flash of my teeth,
The swing in my waist,
And the joy in my feet.
I'm a woman
Phenomenally.
Phenomenal woman,

It's in the arch of my back,
The sun of my smile,

The ride of my breasts,
The grace of my style.

I'm a woman
Phenomenally.
Phenomenal woman,
That's me.

Now you understand

Just why my head's not bowed.

| don't shout or jump about
Or have to talk real loud.
When you see me passing,
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That's me. It ought to make you proud.
| say,

It's in the click of my heels,
The bend of my hair,

the palm of my hand,

The need for my care.

'Cause I'm a woman

Men themselves have wondered
What they see in me.

They try so much

But they can't touch

My inner mystery.

When | try to show them, Phenomenally.

They say they still can't see. Phenomenal woman,
| say, That's me.

(ANGELOU, 2015, p. 126-127)

No poema, é possivel perceber que existe algo de muito sedutor na emissora
do poema, mas que € incompreensivel a homens e mulheres, algo que nao estd em
algum atributo fisico, mas que €é percebido, que pode ser sentido. Quando enuncia no
primeiro verso “Mulheres bonitas ficam se perguntando onde esta meu segredo”, a
emissora se coloca em outro grupo, que nao € o de “mulheres bonitas”. Isso se mostra
novamente no verso seguinte “ndo sou bonita nem tenho o tamanho de modelo da
moda”, ou seja, ndo esta dentro de padrdes sociais de beleza.

Acontece que ha algo nela que é absolutamente atraente (‘eu entro nos
lugares, com a tranquilidade que quero, e 0s homens se levantam ou caem de
joelhos”), e sem “modéstia” ela sabe, fala sobre isso, e, mais ainda, compreende 0
seu poder. A modeéstia, assim como o tamanho do corpo considerado desejavel, séo
construtos sociais. O que torna a emissora tao atraente esta em sua esséncia, por
isso ela consegue descrever: € através do seu corpo que ela transmite essa forga vital,
por isso descreve partes do corpo para “explicar’ onde estariam seus atributos tao
sedutores: o0 sol do seu sorriso, 0s volumes dos seus seios, o fogo em seus olhos, a

palma de sua méo, a necessidade por seu cuidado.
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A emissora é a encarnacdo da Mulher Selvagem, que se compreende de
forma holistica, vivendo sua verdade, livremente. Por conta de tamanha
autoconfianga, a emissora nao precisa “gritar ou pular por ai”, conhecendo sua
importéancia e a diferenca que ela faz no mundo. Este poema foi escrito para ser lido
por Mulheres: € um verdadeiro hino de empoderamento, pois € coletivo. A mulher que
o |é tomara para si a voz da emissora: “that’s me”, tantas vezes repetido, versos curtos
como um cantico, como uma prece a ser recebida pelo inconsciente. Os “ossos”
recolhidos que formam uma cancao de recriacao.

Para Lopes, esta é uma das mais importantes capacidades poéticas, o

reencontro com o essencial:

Resta-nos a suspeita de que parte — talvez a principal — da logopeia
do poema advenha que o0 poeta, neste caso, permite-nos olhar seu
proprio modo de poetizar, de transmutar o cotidiano, ou o banal ou o
grosseiro em obra de arte, e mostrar-nos este cotidiano como se fosse
a primeira vez, imerso no numinoso, com uma nova dignidade
existencial (LOPES, 1996, p. 135).

O poema “Los Trabajos y las Noches”, de Alejandra Pizarnik, trabalha essa

ideia de reelaboracéo do que € essencial por meio da poesia:

LOS TRABAJOS Y LAS NOCHES

para reconocer en la sed mi emblema
para significar el Unico suefio
para no sustentarme nunca de nuevo en el amor

he sido toda ofrenda

un puro errar

de loba en el bosque

en la noche de los cuerpos
para decir la palabra inocente®®

(PIZARNIK, 2018b, p. 50)

No titulo, Alejandra faz referéncia a um dos canones fundadores da literatura

ocidental, Os trabalhos e os dias de Hesiodo, mas de forma transgressora.

E possivel que ndo haja melhor titulo para um livro de poemas de
Pizarnik, ou, talvez, pra qualquer livro de poemas. Como indica o verso

39 Traducao: os trabalhos e as noites/ para reconhecer na sede meu emblema/ para significar o Gnico
sonho/ para ndo sustentar-me nunca de novo no amor// eu fui toda oferenda / um puro errar/ de loba
no bosque/ na noite dos corpos// para dizer a palavra inocente (PIZARNIK, 2018b, p. 51)
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de Emily Dickinson, “Good morning, Midnight!”, o poeta é trabalhador
da noite; seu labor é noturno, prefere o siléncio e a sombra
(MARQUES, 2018, p. 7)

O titulo revela: este poema € sobre a criacdo poética, e a primeira estrofe é
composta de uma lista de “objetivos”, sendo o primeiro “reconhecer na minha sede
meu emblema”, ou seja, que seu simbolo é esta busca por uma necessidade fisica.
Para traduzir em palavras alguma esséncia (“significar o unico sonho”), a emissora
tem sido a oferenda, ou seja, oferece a si mesma, vagando “como loba no bosque”,
na noite dos corpos. Ainda que tenha escrito este poema antes de Clarissa Estés
elaborar sua teoria sobre a mulher selvagem e sua conexao com a esséncia feminina,
Alejandra elabora para nosso imaginario uma representacao simbélica da busca pela
esséncia feminina através da elaboracdo poética, com sua sensibilidade de artista:
"Os poetas vém, cada vez mais, confirmar a psicanalise das lendas" (DURAND, 2001,
p. 95).

Quando Durand teoriza sobre as estruturas do imaginario humano, o filésofo
argumenta que podemos entender as imagens divididas entre os Regimes Diurno e
Noturno, sendo que “o Regime Noturno da imagem estara constantemente sob o signo
da conversao e do eufemismo” (DURAND, 2001, p. 197). A noite do corpo, portanto,
como “conversao” entre os outros simbolos presentes: oferenda, noites, sonho, loba,
amor, todos apontando para, como resumo o verso final: dizer a palavra inocente. E
possivel compreender, aqui, a mesma inocéncia fundamental que Adélia Prado
representa em “Vitral”.

Ana Cristina Cesar também elabora este mesmo tema de elaboracédo de algo

essencial através da escrita:

nada, esta espuma

Por afrontamento do desejo

insisto na maldade de escrever

mas nao sei se a deusa sobe a superficie
OU apenas me castiga com seus uivos.
Da amurada deste barco

guero tanto os seios da sereia.

(CESAR, 2016, p. 27)

Neste poema, contudo, a palavra comeca transgressora: a emissora “insiste”

na maldade de escrever, o que faz “por afrontamento do desejo”. A emissora parece
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tentar fazer a “deusa” subir a superficie”, mas esta so Ihe “castiga com seus uivos”. A
estilistica de Ana Cristina Cesar em geral privilegia uma constru¢cdo semantica atraves
da juncdo das partes e, muitas vezes, da compreensdo de sentidos cultural,
antropoldgico, psicolégico mais amplos. Conforme Durand “na integragdo semantica,
(...) o mito vai utilizar a metalinguagem dos simbolos” (DURAND, 1996, p. 44).

O titulo do poema so pode ser entendido como uma das pecas que faz sentido
apenas junto das outras: espuma, desejo, deusa, uivos, barco (se ha barco, ha agua
evolvida), seios — e o elemento “espuma” como iniciador desse processo. Neste
poema, a deusa que atormenta a emissora com seus uivos € Afrodite, que nasceu da
espuma formada na agua depois da castracao do titd Urano (RAGUSA, 2001).

A emissora busca, portanto, evocar a deusa da Antiguidade Classica, mas
que também encarna outra simbologia: “sob o seu simbolo, reina no ser humano a
alegria de viver, na festa primaveril da embriaguez dos sentidos e no mais refinado e
espiritualizado prazer da estética” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2018, p. 938). Este
aspecto da deusa por quem busca a emissora do poema revela um novo sentido para
a insisténcia na escrita: chegar a esta elaboracéo estética elevada. Contudo, a deusa
Ihe “castiga com os uivos”, ou seja, ela se insinua, mas ndo se entrega. Nao
conseguindo a deusa, a emissora se contenta com “os seios da sereia”. Esta atitude
€ de resignacdo, mas também afronta: segundo o mito, a Sereias teriam sido
castigadas por Afrodite por terem recusado o amor; ha também o episédio em que as
Musas e as Sereias teriam competido pela humanidade e, ap6s a derrota, tiveram
suas asas arrancadas pelas Musas (LERMANT-PARES, 1998, p. 830). Também aqui
compreendemos 0 que Estés cristaliza em sua teoria, sobre a necessidade de
expressao artistica por ela mesma, enquanto processo.

Outra mulher mitica € evocada por Maya Angelou para falar sobre
experiéncias comuns as mulheres através dos tempos. Contudo, neste caso existe a

representacdo da perda da inocéncia:

Known to Eve and Me

His tan and golden self,

coiled in a threadbare carapace,

beckoned to my sympathy.

| hoisted him, shoulders above

the crowded plaza, lifting

his cool, slick body toward the altar of

sunlight. He was guileless, and slid into my embrace.
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We shared seeded rolls and breakfast on the mountaintop.
Love's warmth and Aton's sun

disc caressed

his skin, and once-dulled scales
became sugared ginger, amber
drops of beryl on the tongue.

His lidless eye slid sideways,

and he rose into my deepest
yearning, bringing

gifts of ready rhythms, and

hourly wound around

my chest,

holding me fast in taut

security.

Then, glistening like

diamonds strewn

upon a black girl's belly,

he left me. And nothing

remains. Beneath my left

breast, two perfect identical punctures,
through which | claim

the air | breathe and

the slithering sound of my own skin
moving in the dark.*°

(ANGELOU, 2015, p. 233)

Neste poema, a emissora relata sua atragdo por um homem, descrevendo
tanto seu corpo e sua atitude quanto o sentimento de estar com ele. Depois de uma
relacdo sexual, de forma abrupta, o conflito: “ele me deixou. E nio resta nada”. Para
Simone de Beauvoir, “o desejo masculino € tdo fugaz quanto imperioso; uma vez
satisfeito, morre assaz depressa, ao passo que €, 0 mais das vezes, depois do amor
que a mulher se torna sua prisioneira” (BEAUVOIR, 2016b, p. 479). Contudo, na
sequéncia, abaixo de seu “seio esquerdo, dois furos idénticos”, em uma referéncia a
marca deixada pelas mordidas das cobras. No universo de conexfes com Eva, a cobra
é o fruto proibido e a iniciagdo sexual (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2018, p. 410-

40 Nossa tradugéo: Conhecido por Eva e por mim/ O seu eu bronzeado e dourado,/ enrolado em
uma carapaca esfarrapada,/ acenou para minha simpatia./ Eu o ergui, ombros acima/ a praga lotada,
levantando/ seu corpo frio e liso em dire¢@o ao altar de/ luz solar. Ele era inocente e deslizou para
0 meu abraco./ N0s compartilhamos pdes de sementes e café da manh& no topo da montanha./ O
calor do amor e o sol de Aton/ disco acariciado/ sua pele, e escalas outrora entorpecidas/ tornou-se
gengibre adogado, &mbar/ gotas de berilo na lingua./ Seu olho sem palpebras deslizou para o lado,/
e ele ascendeu ao meu mais profundo/ anseio, trazendo/ presentes de ritmos prontos e/ hora a hora
enrolado no/ meu peito/ segurando-me rapido em tensa/ seguranca./ Entdo, brilhando como/
diamantes espalhados/ na barriga de uma garota negra/ ele me deixou. E nada/ resta. Abaixo da
minha mama esquerda, duas perfuracfes idénticas perfeitas/ através das quais eu reivindico/ o ar
que eu respiro e/ o som escorregadio da minha prépria pele/ movendo-se no escuro.
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411). A mordida por uma cobra no seio esquerdo dialoga com a mito da morte de
Cleopatra.

Além disso, duas mulheres classicas sdo evocadas, por meio da convergéncia
simbdlica da cobra para representar a experiéncia sexual. Contudo, os versos finais
trazem um novo sentido para estas imagens: “dois furos idénticos, pelos quais eu puxo
0 ar que respiro, e o som rastejante da minha proépria pele se movendo no escuro” —
a emissora do poema se transforma em uma cobra. Se a cobra € o ser que conduz o
sexo, ela é agora este ser e evoca para si este poder. Porém, mesmo com essa
transmutacédo fantastica ao final, o titulo do poema aponta para uma coletividade, ou
seja, uma experiéncia comum as mulheres, mas que, como acontece “no escuro’,
representa algo como um evento ocultado.

O poema “toda mulher”, de Ana C., apresenta diversos pontos em comum

com este:

toda mulher

a coisa que mais o preocupava
naquele momento

era estudo de mulher

toda mulher

dos quinze aos dezoito.

N&o sou mais mulher.

Ela quer o sujeito.

Coleciona histérias de amor.

(CESAR, 2016, p. 240)

O eu-lirico deste poema se autorreferencia no singular, mas o titulo aponta
para uma coletividade comum: “toda mulher’. Nos primeiros versos, ela relata a
experiéncia de um homem em busca de entender a mulher (haquele momento o que
mais o preocupava era estudo de mulher). Neste ponto, a emissora interrompe: néao
sou mais mulher. Essa ruptura € justificada porque ela compreende que a mulher “quer
o sujeito, coleciona histérias de amor”, e como a emissora nao quer “mais” ser mulher,
pode ser compreendido que ela rejeita 0 amor romantico.

A representacdo das mulheres como um coletivo, em face do amor roméantico

também é tema do poema de Maya Angelou:



Seven Women's Blessed Assurance#!

1
One thing about me,
I'm little and low,
find me a man
wherever | go.

2
They call me string bean
‘cause I'm so tall.
Men see me,
they ready to fall.

5
I'm little and lean,
sweet to the bone.
They like to pick me up
and carry me home.

6
When | passed forty
| dropped pretense,
‘cause men like women
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who got some sense.
3
I'm young as morning 7
and fresh as dew. Fifty-five is perfect,
Everybody loves me so is fifty-nine,
and so do you. ‘cause every man needs
to rest sometime.
4
I'm fat as butter
and sweet as cake.
Men start to tremble
each time | shake.
(ANGELOU, 2015, p. 253-254)

Neste poema, cada estrofe € enunciada por uma emissora diferente. Sao sete
mulheres diversas: na estrofe 3 € uma mulher jovem como a manha; na 7 € uma
mulher de 55 anos, e depois 59; na 4 é por uma mulher gorda como a manteiga e
doce como bolo; na 1 é uma mulher pequena e baixinha. As sete estrofes, divididas
inclusive por niumeros, como que em forma de subtitulos, sdo arquitetadas da mesma
maneira: os dois primeiros versos descrevem a mulher fisicamente, e os dois Ultimos
descrevem o quanto sdo sedutoras aos homens: os homens me veem, se apaixonam
(estrofe 2); todos me amam, e vocé também (estrofe 3); eles me carregam no colo e
me levam para casa (estrofe 5). O titulo do poema imprime alguma dogura sobre 0

tema: “a certeza abengoada de sete mulheres” é a de que elas terdo amor e sexo

41 Abencoada Certeza de Sete Mulheres/ 1// Uma coisa sobre mim/ Sou pequena e baixa/ encontro um
homem/ onde quer que eu va// 2// Eles me chamam de vagem/ porque eu sou tdo alta/ Os homens me
veem/ ficam prontos para cair.// 3// Eu sou jovem como a manha/ e fresca como orvalho./ Todo mundo
me ama/ e vocé também.// 4// Eu sou gorda como manteiga/ e doce como bolo./ Os homens comegam
a tremer/ cada vez que eu me remexo.// 5// Sou pequena e magra/ doce até o 0sso./ Eles gostam de
me levantar/ e me levar para casa.// 6// Quando eu passei dos quarenta/ Eu deixei de fingir,/ porque
homens gostam de mulheres/ que tém algum senso.// 7// Cinquenta e cinco é perfeito/ E cinquenta e
nove também/ porque todo homem precisa/ descansar algum dia.
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sendo da maneira como séo, simplesmente por serem mulheres. Novamente o
sentimento de uma esséncia especial as mulheres é representada.

O modo como o corpo é representado como portador de uma esséncia, mais
do que um “formato”, € bem explicado por Clarissa Estés, quando explica sobre como
compreender o arquétipo da Mulher Selvagem pode ajudar a recuperar uma boa

relacdo com este:

O corpo é como um planeta. Ele é uma terra por si s6. Como
gualquer paisagem, ele € vulneravel ao excesso de construcoes, a ser
retalhado em lotes, a se ver isolado, esgotado e alijado do seu poder.
A mulher mais selvagem ndo sera facilmente influenciada por
tentativas de urbanizacdo. Para ela, as questdes nédo sédo de forma,
mas de sensacdo. O seio, em todos os seus formatos, tem a funcao
de sentir e de amamentar. Ele amamenta? Ele é sensivel? Entdo € um
seio bom.

Jé& os quadris séo largos por um motivo. Dentro deles ha um berco de
marfim acetinado para a nova vida. Os quadris da mulher séo
estabilizadores para o corpo acima e abaixo deles. Eles sdo portais,
sdo uma almofada opulenta, suportes para as maos no amor,
lugar para as criancas se esconderem. As pernas foram feitas para
nos levar, as vezes para nos empurrar. Elas sdo as roldanas que nos
ajudam a subir; sdo o anillo, o anel que abraca o amado. Elas ndo
podem ser criticadas por serem muito isso ou muito aquilo. Elas
simplesmente s&o.

No corpo, ndo existe nada que "devesse ser" de algum jeito. A
guestdo néo estd no tamanho, no formato ou na idade, nem mesmo
no fato de ter tudo aos pares, pois algumas pessoas ndo tém. A
guestdo selvagem estad em saber se esse corpo sente, se ele tem
um vinculo adequado com o coragdo, com a alma, com o mundo
selvagem. Ele tem alegria, felicidade? Ele consegue ao seu modo se
movimentar, dancar, gingar, balancar, investir? E sé isso o que
importa. (ESTES, 2014, p. 244, grifos meus)

Exatamente como descreve Estés, a emissora da estrofe 4 se afirma: “sou
gorda como manteiga e doce como bolo. Os homens comegam a tremer quando eu
gingo/balango”. Para a psicanalista, “esse o poder do corpo, 0 nosso poder, o poder
da Mulher Selvagem” (ESTES, 2014, p. 245). Héléne Cixous cita como uma das
especificidades da mulher e de sua relagdo com o corpo o sentimento de unicidade

que se tem, sem que “‘uma parte” seja mais importante que outra:

Si existe algo ‘proprio’ de la mujer es (...) su capacidad para
desapropiarse sin egoismo: cuerpo sin fin, sin ‘extremidad’, sin ‘partes’
principales, si ella es una totalidad es una totalidad compuesta de
partes que son totalidades, no simples objetos parciales, sino conjunto
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movil y cambiante, ilimitado cosmos que eros recorre sin descanso,
inmenso espacio astral*? (CIXOUS, 1995, p. 48)

O poema “Men”, de Maya Angelou, também tematiza a mulher se
compreendendo em relacdo ao olhar masculino. A enunciadora do poema, porém,
prové uma perspectiva diversa das sete mulheres anteriores, talvez justificada no

primeiro verso do poema, “quando eu era jovem”:

Men43

When | was young, | used to
Watch behind the curtains

As men walked up and down
The street. Wino men, old men.
Young men sharp as mustard.

(...)
They knew | was there. Fifteen
Years old and starving for them. (...)
(ANGELOU, 2015, p. 128)

Analisando os dois poemas em contraste, é interessante pensar o elemento
masculino nas duas situacfes. Na primeira, essa mulher jovem vé os homens
passando e admite sua curiosidade sobre eles. Na continuacdo do poema, ela mostra

como se vé através dos olhos deles. Sobre isso, Passos retoma que, historicamente,

Dentre as concepcgbes do amor romantico, destaca-se a ideia de que
uma mulher s6 adquire consisténcia através do olha masculino. (...)
Caberia as mulheres a tarefa de agradar o homem para, assim,
conseguir um casamento feliz (PASSOS, 2006, p. 148).

Seria, entéo, fruto de uma construcao historica que esta moca, ainda inocente
por conta de sua juventude, se defina a partir dos homens. Ela ainda ndo descobriu a
sua forca de Mulher Selvagem. Sobre o empoderamento de uma relacdo saudavel

com o corpo e a sexualidade, Cixous lan¢a o desafio:

Las mujeres tienen casi todo por escribir acerca de la feminidad: de su
sexualidad, es decir, de la infinita y movil complejidad de su
erotizacion, las igniciones fulgurantes de esa infima-inmensa regién

42 Nossa traducgdo: se existe algo que é “proprio” da mulher é (...) sua capacidade para desapropriar-se
sem egoismo: corpo sem fim, sem “extremidades”, sem “partes” principais, se ela € uma totalidade, é
uma totalidade composta de partes que sdo totalidades, ndo simples objetos parciais, sendo um
conjunto movel e volatil, ilimitado cosmos que Eros percorre sem descanso, imenso espaco astral.

43 Nossa traducdo: Homens/ Quando eu era jovem, eu costumava/ Assista atras das cortinas/ Como
0s homens subiam e desciam/ A rua. Bébados, velhos./ Homens jovens afiados como mostarda./
(...) Eles sabiam que eu estava la. Quinze/ Anos de idade e faminta por eles. (...)
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de sus cuerpos (...). Cuando la mujer deje que su cuerpo, de mil y uno
hogares de ardor — cuando hayan fracasado los yugos y las censuras
—, [cuando] articule la abundancia de significados que lo recorren en
todos los sentidos, en ese cuerpo repercutira, en mas de una lengua,
la vieja lengua materna de un solo surco* (CIXOUS, 1995, p. 57-58).

O poema de Adélia Prado tem como tema uma mulher que, de forma
levissima, relata ter ficado desapontada com a atitude de um clérigo quando ela lhe

revela, por um bilhete, que se masturba:

O CLERIGO

So porgue um dia escrevi-lhe

‘eu contorno com o dedo a papoula encarnada’
irou-se, tomou por afoiteza, invasao de privacidade
0 meu verso floral.

Sei que as palavras sdo dubias,

temos falhas nos dentes, sibilamos.

guem sabe a imagem do dedo,

0 nome redondo da flor,

guem sabe sua cor sanguinea

Ihe despertaram as pudendas,

pois — contra seu desejo — sente amor por mim.
Desapontou-se a toa,

nem eram papoulas

as belas flores do lenco.

(PRADO, 2016, p. 407)

Representar o clitéris como “papoula encarnada”, no poema, coloca o 6rgao
feminino como um elemento natural no mundo. Com certa ironia, a emissora questiona
se a atitude ofendida do clérigo que recebe o bilhete ndo seria exatamente por seu
relato ter lhe despertado desejo, uma vez que ela compreende que, “contra seu
desejo”, ele “sente amor” por ela. Para Octavio Paz, “0 humor é uma das maiores
armas da poesia” (PAZ, 1982, p. 48), o que pode ser percebido no poema de Adélia
Prado, em que o humor € usado como elemento de ruptura, uma vez que o interdito
do sexo e da masturbacdo € desnaturalizado pela atitude “desapontada” da

enunciadora.

44 Nossa traducdo: As mulheres ainda tém quase tudo por escrever acerca de sua feminilidade: de sua
sexualidade, é dizer da infinita e mével complexidade de sua erotizacao, as igni¢cdes fulgurantes desta
infima-imensa regido de seus corpos (...). Quando a mulher deixar que seu corpo, de mil e um lares de
ardor — quanto tenham fracassado os cerceamentos e as censuras —, [quando] articulem sobre a
abundancia de significados que lhe recorrem todos os sentidos, neste corpo repercutird, em mais de
uma lingua, a velha lingua materna de um sé sulco
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Essa enunciadora demonstra conhecer sua natureza e o mundo de forma
diferente da perspectiva masculina. Essa subversdo também ocorre no poema de Ana

Cristina Cesar:

nao verto tua presenca
menstruo tua presenca

ao fim do dia. Que

este sangue recubra o
doce alcool que me

distrai. Pérfida esqueco
teus gracejos. Mas qual.
Estes passos ainda percorrem
minha espinha, mesmo que
virgem te aguarde semi
aberta.

(CESAR, 2008, p. 386-387)

No poema, a primeira imagem que causa estranhamento e consequente
ruptura € o “menstruo tua presenca’, em uma clara referéncia ao sangue como
poténcia criadora. Na introducdo de seu estudo sobre as interpretacfes sociais do
ciclo menstrual feminina, a psicanalista Gray afirma: “a mulher que menstrua vive
numa sociedade de orientacdo masculina, o que influencia sua percep¢éao do mundo
e de si mesma” (GRAY, 2017, p. 22). De fato, Simone de Beauvoir cita diversos ritos
de diferentes povos que representam o ciclo feminino como um tipo de maldicao: “os
poderes maléficos do sangue menstrual sdo mais singulares. Ele encarna a esséncia
da feminilidade” (BEAUVOIR, 2016a, p. 211). Para a fil6sofa, isso ocorre

Menos por ser sangue do que por emanar dos 6rgaos geniais”, e que,
ainda que ndo compreenda exatamente como, “sabe-se que esta
ligado a germinagéo da vida. (...) Através dele exprime-se o horror que
0 homem sente ante a fecundidade feminina. (BEAUVOIR, 20164, p.
212)

Este conhecimento de sua propria poténcia criadora por meio de seu corpo, e
da acéo deliberada em provocar o homem usando exatamente de sua ignorancia
essencial é o adjetivo que a emissora utiliza para se definir: pérfida. A provocacéo
continua, ao se declarar “virgem”. Sobre a relagdo do homem com a virgindade

feminina, Beauvoir explica:

entre 0 medo e o desejo, entre 0 temor de ser possuido pelas forcas
incontrolaveis e a vontade de capta-las, reflete-se de maneira
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impressionante nos mitos da Virgindade (...) a forma mais acabada do
mistério feminino. (BEAUVOIR, 20164, p. 214)

Outro poema que representa a mulher como detentora de um conhecimento

7

diferente do conhecimento dos homens é “The detached”:

The detached

We die,
Welcoming Bluebeards to our darkening closets,
Stranglers to our outstretched necks,

Stranglers, who neither care nor

care to know that

DEATH IS INTERNAL.

We pray,

Savoring sweet the teethed lies,

Bellying the grounds before alien gods,
Gods, who neither know nor
wish to know that
HELL IS INTERNAL.

We love,
Rubbing the nakednesses with gloved hands,
Inverting our mouths in tongued kisses,
Kisses that neither touch nor
care to touch if
LOVE IS INTERNAL.#

(ANGELOU, 2015, p. 17)

Mais uma vez a coletividade feminina se faz presente na poesia escrita por
Maya Angelou. O “n6és” que enuncia o poema representa as mulheres.
Interessantemente, um dos primeiros contos de fadas que Clarissa Estés estuda em
seu Mulheres que correm com 0s Lobos € a histéria do Barba Azul, citado como uma
ameaca no segundo verso: “ndés morremos quando recepcionamos Barba Azul nos
nossos armarios escondidos”. Para a psicanalista, os contos de fadas, em suas
versdes originais, era uma forma das mulheres passarem conhecimentos préprios de

umas para as outras, em forma de contacdo de histérias. Segundo seu estudo, esta

45 Nossa traducao: A desapegada/ Nés morremos,/ Acolhendo Barbas Azuis aos nossos armarios
escondidos,/ Estranguladores aos nossos pescocos estendidos,/ Estranguladores, que ndo se
importam nem/ se importam em saber que/ MORTE E INTERNA.// N6s rezamos,/ Saboreando doces
as mentiras dentadas,/ Cercando os terrenos ante os deuses alienigenas,/ Deuses, que nao
conhecem nem/ gostariam de saber que/ O INFERNO E INTERNO.// N6s amamos,/ Esfregando as
nudezes com as méos enluvadas,/ Invertendo nossas bocas em beijos de lingua,/ Beijos que ndo
tocam nem/ se importam em tocar se/ O AMOR E INTERNO.
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era uma forma de perpetuar licbes essenciais em uma coletividade feminina, atraves
de simbolos que representavam sem ter que explicar, pois se comunicavam com
Nosso inconsciente. Esta razao explica o fato de muitos dos contos de fadas classicos
da tradicao oral serem protagonizados por mulheres e meninas.

Como se perpetuando essa tradicdo de ensinamento entre mulheres, a
emissora do poema transmite trés ensinamentos, um em cada estrofe do poema,
sobre o apagamento da mulher em um relacionamento abusivo, o erro em buscar
espiritualidade através da religido e o erro em buscar amor no sexo. As trés estrofes
terminam com versos em mailsculas, para deixar clara a énfase no ensinamento: “A
MORTE ESTA DENTRO DE NOS, O INFERNO ESTA DENTRO DE NOS, O AMOR
ESTA DENTRO DE NOS”, ou seja, na nossa esséncia.

Segundo Estés, “o desenvolvimento de uma relagdo com a natureza selvagem

é uma parte essencial da individuacdo da mulher” (ESTES, 2014, p. 58). Além disso,

O arquétipo da Mulher Selvagem pode ser expresso em outros termos
igualmente apropriados. Pode-se chamar essa poderosa natureza
psicoldgica de natureza instintiva, mas a Mulher Selvagem ¢é a forca
gue esta por tras dela. (...) Pode-se chama-la de natureza basica e
inata das mulheres. (ESTES, 2014, p. 21)

Essa relacdo de preservacdo e de conexdo com a natureza se mostra no
poema que representa claramente a Mulher Selvagem em contraponto a rotina e as

demandas que as mulheres enfrentam:

Woman Work

I've got the children to tend
The clothes to mend
The floor to mop

The food to shop

Then the chicken to fry
The baby to dry

| got company to feed
The garden to weed

I've got shirts to press
The tots to dress

The can to be cut

| gotta clean up this hut
Then see about the sick
And the cotton to pick.

Shine on me, sunshine
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Rain on me, rain
Fall softly, dewdrops
And cool my brow again.

Storm, blow me from here
With your fiercest wind

Let me float across the sky
‘Til I can rest again.

Fall gently, snowflakes
Cover me with white
Cold icy kisses and
Let me rest tonight.

Sun, rain, curving sky
Mountain, oceans, leaf and stone
Star shine, moon glow
You're all that I can call my own.4¢
(ANGELOU, 2015, p. 149-150)

O titulo do poema resume o tema inicial: trabalho de mulher. O poema se
divide em duas partes. Na primeira, composta de uma s6 estrofe mais longa, a
emissora relata, como uma lista, os afazeres dos quais tem de dar conta: cuidar das
criancas, remendar as roupas, passar pano no chdo, comprar a comida, fritar o frango,
trocar o bebé, limpar o jardim, passar as camisas, vestir 0s pequenos, cortar a cana,
limpar esse casebre, dai ir ver os doentes e colher o algoddo. Em um ritmo rapido,
causado pelos versos em forma de frases fragmentadas?’ e com elementos
determinados por artigos definidos, é criada uma atmosfera de emergéncia. Na lista

de afazeres, tarefas que sdo geralmente tidas como obrigac6es das mulheres:

Ha poucas tarefas que se aparentem mais do que as da dona de casa,
ao suplicio de Sisifo; dia apos dia, é preciso lavar os pratos, espanar

46 Nossa traducao: Trabalho de mulher/ Eu tenho as criangas para cuidar/ As roupas para consertar/
O chéo para esfregar/ A comida para fazer compras/ Entéo o frango pra fritar/ O bebé para secar/
Eu tenho visita para alimentar/ O jardim para manter/ Eu tenho camisas para passar/ Os pequenos
pra vestir/ A cana pra cortar/ Eu tenho que limpar esse casebre/ Entdo cuidar dos doentes/ E o
algodéo para colher.// Brilhe em mim, luz do sol/ Chova em mim, chuva/ Caia suavemente, gotas de
orvalho/ E esfrie minha testa novamente.// Tempestade, me sopre daqui/ Com seu vento mais feroz
| Deixe-me flutuar pelo céu/ Até eu poder descansar novamente.// Caiam suavemente, flocos de
neve/ Me cubra com/ Beijos brancos, frios e gelados/ Deixe-me descansar esta noite.// Sol, chuva,
céu aberto/ Montanha, oceanos, folha e pedra/ Brilho da estrela, brilho do luar/ Vocés sao tudo que
eu posso chamar de meu.

47 Em inglés, uma “fragmented sentence” é um periodo incompleto, geralmente desconectado da
oracao principal. No caso do poema, o sujeito que realiza as agdes, “eu” (“I”), sé aparece no primeiro
Verso.
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0s moveis consertar a roupa, que no dia seguinte ja estardo
novamente sujos, empoeirados, rasgada. (BEAUVOIR, 2016b, p. 224)

Observando este aspecto, Angela Davis afirma: “as enervantes obrigag¢des
domésticas das mulheres em geral oferecem uma flagrante evidéncia do poder do
sexismo” (DAVIS, 2019, p. 239).

Além disso, Beauvoir observa que “a sorte das mulheres é tanto mais dura
qguanto forem mais pobres e sobrecarregadas de trabalho” (BEAUVOIR, 2016b, p.
267). No caso da emissora do poema, podemos compreender que se trata de uma
mulher pobre, por meio da escolha do vocabulo como “hut” (casebre), por exemplo,
para se referir a sua casa, e do fato de a emissora, além de ter de fazer todo o servico
doméstico e cuidar das criancas, precisa cortar cana e colher algodéao, trabalho tipico
dos negros norte-americanos, e que lhes mantinha em situacdo apenas de
subsisténcia.

ApoOs seu estudo histérico e antropologico, Beauvoir determina que, para a
mulher casada, “o lar torna-se o centro do mundo e sua unica verdade” (BEAUVOIR,
2016b, p. 220), a partir do momento em que sdo confinadas a ocupacdo apenas no

lar e ndo nos locais sociais. Contudo:

N&o € sem se lamentar que ela fecha atras de si as portas do lar; moca,
tinha toda a terra por patria, as florestas lhe pertenciam. Agora, acha-
se confinada num estreito espaco; a Natureza reduz-se as dimensdes
de um vaso de geranios (BEAUVOIR, 2016b, p. 220).

A emissora do poema “Woman Work”, contudo, ndo aceita os limites da casa.
Na segunda parte do poema, ela promove seu proprio retorno a natureza, quando
demonstra encontrar suas forcas e descanso.

Héléne Cixous, quando escreve sobre as oposicdes*® que perpassam o0s
imaginarios do que pertenceria aos homens e as mulheres, observa que ao homem
sao conferidos os papeis “ativos”, junto do direito a escrita, a historia e a arte, ao passo
que as mulheres teriam posigbes “passivas” e ligadas a natureza (CIXOUS, 1995, p.
14-15). Contudo, conforme mencionado anteriormente, o imaginario comporta
também as imagens e associacbes que ainda podem ser. Quando, no poema, a

emissora retorna a natureza, ela esta criando o contradiscurso de que fala Heloisa

48 No original: oposicion.
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Buarque de Hollanda (HOLLANDA, 1994, p. 14), pois a ida a natureza € um ato de

empoderamento. Clarissa Estés concede que

as mulheres costumam reservar tempo suficiente para atender as
crises de saude fisica — especialmente da salude dos outros — mas
deixam de criar tempo para a manutencdo de seu préprio
relacionamento com sua propria alma. Elas tém a tendéncia de nao
reconhecer a alma como o0 magneto ou gerador central de sua
animacio e energia (ESTES, 2017,

Em “Woman Work”, contudo, o que temos € uma emissora que sabe onde sua
energia vital sera renovada, transgride as limitacfes da casa e se integra a natureza
de forma quase transcendental. Mais que isso, ela afirma: “sol, chuva, céu redondo,
montanha, oceanos, folha e pedras, luz das estrelas, luz do luar, vocés séo tudo que
eu posso chamar de meu”, demonstrando que, definitivamente, ela reina sobre tudo

gue existe. Dessa forma, ela se empodera de

Perder o rumo significa perder energia. A tentativa absolutamente
equivocada quando perdemos o rumo €é a de correr para arrumar tudo
de novo. Correr ndo € o que devemos fazer. (...) A paciéncia, a paz e
o balanco renovam as ideias. SO o0 ato de entreter uma ideia e a
paciéncia para embala-la sdo o que algumas mulheres poderiam
chamar de grande prazer. (ESTES, 2014, p. 374)

A mulher de Woman Work aceita e executa suas tarefas com rigor, por saber
de sua responsabilidade com outros que dela necessitam: os filhos pequenos, os
bebés, os doentes. Porém, ndo ha sinais de que o faca com “reclamacao”. Ha marcas
de cansaco, mas “cansaco” por um ter executado um trabalho nao significa rancor ou
tristeza em si, apenas uma consequéncia fisica do esforco. Sua integracao a natureza
nao significa “fuga”, como se implicasse em uma valoragao opositiva entre um espago
e outro. O retorno ao mundo natural € o reconhecimento do proprio cansaco e a busca
pela fonte da energia vital: é a agdo de propositalmente buscar pela “paz e balango”
de Clarissa Estés menciona.

Além disso, este é um dos poemas que demonstra a maestria do dominio
linguistico de Maya Angelou: a primeira estrofe tem forte presenca de sons
consonantais plosivos, como /t/, /k/ e /p/, o que confere um ritmo cansativo aos versos,
uma vez que produz uma impressao de muitas pausas abruptas. Contudo, a aliteracao
gue € empregada nas Ultimas estrofes consegue passar a sensacao de fluidez aos
Versos, ja que 0s sons consonantais repetidos sao do tipo soante, como /m/, In/ e /l/,

ou seja, uma vez que sao produzidos através de um fluxo de ar continuo, ndo possuem



81

pausas “bruscas”, refletindo a leveza e a delicadeza do conteudo semantico dos
Versos.
Em “Origem”, Alejandra Pizarnik representa uma mulher que sabe onde se

encontra sua forga vital:

ORIGEN

Hay que salvar al viento

los pajaros queman el viento

en los cabellos de la mujer solitaria
gue regresa de la naturaleza

y teje tormentos

Hay que salvar al viento*?

(PIZARNIK, 2017, p. 52)

Essa mulher “solitaria”, que regressa a natureza e que tem em si a tarefa de
“salvar o vento” € um interessante exemplo de representacao da arquetipica mulher
selvagem apresentada de maneira que se confunde com a prépria natureza. As
imagens de passaros e do vento atribuem uma atmosfera de liberdade ao poema,
como se a mulher se integrasse a natureza, possuindo de algum tipo de conhecimento
primordial.

Como vimos neste capitulo, o arquétipo da Mulher Selvagem representa a
ligagdo das mulheres com seus aspectos mais primordiais, de conexdo com seus
corpos, sua sexualidade e sua intuicdo, a partir de uma forma profunda de
compreensao da natureza e da vida. Esta mulher solitaria do poema de Alejandra, que
sabe o que fazer para salvar o vento, em um poema com o titulo Origem me parece
que chama pelo assunto daquela que gera a vida, a Made — assunto do préximo
capitulo.

49 Nossa traducdo: ORIGEM/ Ha de se salvar o vento/ os passaros queimam o vento/ no cabelo da
mulher solitaria/ que vem da natureza/ e tece tormentos/ Ha de se salvar o vento
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Figura 2. A Mae
Fonte: Ximena Seidel

A “mae” é a figura universalmente reconhecivel, ainda que detalhes possam
mudar entre povos e culturas. No livro Arquétipos e o Inconsciente Coletivo (2000), de
C. G. Jung, o capitulo mais extenso € o do arquétipo da méae. Conforme o autor
explica, a figura da mée aparece de modo universal na psicologia dos povos (JUNG,
2000b, p. 92-93). 0 que é compreensivel, afinal, todo humano que esta vivo chegou ao
mundo através de uma mulher.

Para Jung, “o arquétipo materno é a base do chamado complexo materno”:

Segundo minha experiéncia, parece-me que a mae sempre esta
ativamente presente na origem da perturbacado, particularmente em
neuroses infantis ou naquelas cuja etiologia recua até a primeira
infancia. Em todo caso, € a esfera instintiva da crianga que se encontra
perturbada, constelando assim arquétipos que se interpem entre a
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crianca e a mde como um elemento estranho, muitas vezes causando
angustia. (JUNG, 2000b, p. 94-95).

Pensando a existéncia da figura materna no imaginario, Gilbert Durand
postula que a “grande imagem materna” € projetada pela “matéria primordial”, um
“arquétipo de feminilidade, de uma radical antifrase da mulher fatal e funesta”
(DURAND, 2001, p. 225). Enquanto fontes de vida, “pode-se dizer que o simbolismo
da mée esté ligado ao do mar, na medida em que eles sdo, ambos, receptaculos e
matrizes da vida. O mar e a terra sdo simbolos do corpo materno” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2018, p. 580).

Segundo Chevalier e Gheerbrant, o vocabulo “méae” se encontra “no hidrénimo
gaulés Matrona (o Marne), e no tebnimo gaulés Madron. Parece que existe uma
relacdo simbdlica afetiva entre a Mae eterna e a agua (oceano ou rio), que representa
0 conjunto das possibilidades contidas dentro de um determinado estado de
existéncia” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2018, p. 581).

Jung também estudou o arquétipo da Grande Mae, pelo prisma da
psicandlise:

O conceito da Grande Mae provém da Histéria das Religides e
abrange as mais variadas manifestacfes do tipo de uma Deusa-Mae.
No inicio esse conceito nao diz respeito a psicologia, na medida em
gue a imagem de uma "Grande Mae" aparece nessa forma muito
raramente. E quando aparece na experiéncia clinica, isso s6 se da em
circunstancias especiais. O simbolo é obviamente um derivado do
arquétipo materno; assim sendo, quando tentamos investigar o pano
de fundo da imagem da Grande Mae, sob o prisma da psicologia,
temos necessariamente de tomar por base de nossa reflexdo o
arquétipo materno de um modo muito mais genérico (JUNG, 2000b, p.
87).

Para o psicanalista, a ideia universal de “mae” € quase sempre semelhante
entre 0s povos, sendo que as muitas variagdes ocorrem ao nivel individual. Clarissa

Estés consegue transmitir a esséncia, ao postular:

Na teoria junguiana, seria possivel afirmar que a estrutura da mae na
psique seria formada em camadas, as arquetipicas, as pessoas e as
culturais. E a soma dessas camadas que constitui a adequac&o ou sua
falta na estrutura internalizada da mae (ESTES, 2014, p. 529).

Contudo, as relagbes humanas com ndo sédo determinadas apenas por

aspectos psicologicos. Historicamente, as mais diversas convencdes sociais foram se
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desenvolvendo de forma a induzir e definir a maternidade como “destino bioldgico”
das mulheres, de forma impositiva (BEAUVOIR, 2016a; BEAUVOIR, 2016b; PASSOS,
2006). Para exemplificar, cito o estudo de Persino que explica sobre a hierarquizacao

da maternidade compulsoria

1) concebir un hijo vardn, 2) concebir una hija mujer, 3) concebir un
hijo bastardo y 4) ser estéril. En las obras literarias referidas se
perciben varios tipos femeninos que reaparecen y que se basan en
esa suerte de clasificacion. Dos son despreciados por la sociedad: la
mujer estéril y la mujer soltera prefiada, y otro constituye el modelo a
seguir: la madre — mejor si es de hijo varbn —, que es ademas
esposa. (PERSINO, 2000, p. 9)

Simone de Beauvoir postula que ha dois momentos em que a mulher é
temivel: “enquanto encarna a sexualidade (BEAUVOIR, 2016a, p. 225) e como Mae,
0 que engendra a necessidade de transfigura-la e escraviza-la” (BEAUVOIR, 201643,
p. 236). Ou seja, tanto a mulher que assume sua sexualidade, como a que toma para
si os direitos de sua maternidade, sdo consideradas transgressoras e, portanto,
perigosas. Da mesma forma como ocorreu com outros aspectos da existéncia das
mulheres, o poder de escolha e o protagonismo da maternidade foi retirado da mulher.

Em seus estudos, Jung postula que: “Sé no caso da filha o complexo materno
€ mais puro e sem complicacBes. Trata-se nele, por um lado, de uma intensificacao
dos instintos femininos provindos da mae, e, por outro, de um enfraquecimento e até
mesmo de uma extingdo dos mesmos” (JUNG, 2000b, p. 95). Talvez esta seja uma
certa simplificacao, afinal, o autor também aceita que as relacdes pessoais com as
maes assumem as mais diversas caracteristicas.

Um fato é inegavel: “as mulheres tém sido méaes e filhas, mas tém escrito
muito pouco sobre esse assunto; a grande maioria das imagens literarias e visuais da
maternidade vem até nos filtrada através da consciéncia masculina, individual ou
coletiva” (RICH, 1981, p. 62 apud STEVENS, p. 4). Pensando este ponto, partindo de
uma perspectiva discursiva do feminismo da diferenga e buscando, com isso, “cultivar
relacdes e arqueologias ginocéntricas” (STEVENS, p. 2), neste capitulo o estudo sera

dedicado as representacdes da “Mae” pela lirica de poetas mulheres. Analisando a
poesia destas mulheres quando representam a mae, teremos acesso a uma visao “de
dentro” desta questao, a partir de uma elaboragéao feminina.

Clarissa Estés, apds analisar a forma como diferentes povos relaciona as

mulheres a geracao de vida, destaca que “no México, diz-se que as mulheres tém a
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luz de la vida. Essa luz esté localizada ndo no coracdo da mulher, ndo atras dos seus
olhos, mas en los ovarios, onde todas as sementes estdo armazenadas antes mesmo
que ela nasga” (ESTES, 2014, p. 47-48). E interessante essa visdo mais “primitiva” da
relacdo entre maternidade e o corpo da mulher, principalmente no momento de uma
cultura cada vez mais tecnicista envolvendo gestacdo e parto em que nos
encontramos de forma geral (DAVIS-FLOYD, 2017). De fato, a ancestralidade do
conhecimento possui respaldo cientifico, uma vez que as “sementes” da vida se
formam nos ovérios durante o desenvolvimento uterino. De forma simbdlica, “dispor
da semente significa ter o acesso a vida”, ou seja, ter certo controle “da vida e da
morte em sua forma mais antiga” (ESTES, 2014, p. 48).

Esta “semente” da vida é a primeira imagem evocada em “Quarto de costura”.
O titulo do poema remete a um lugar da casa que, em geral, pertencia sé a mulher,

em uma possivel referéncia ao utero:

QUARTO DE COSTURA

Um 6vulo imaginado,

espesso, fosco, amarelo,

pélen e penugem

gue a mais potente das maquinas

ainda nao inventada

abriria em universos.

O que parece individuo é varios.

Fosse boa crista

entregava a Deus o que n&o entendo

e arrematava o bordado esquecido no cesto.
Tenho labirintite. Amei Arist6teles com fervor.
E por longo tempo deixei-o por Platéao.
Enfadei-me, saudosa de carne e 0ssos,
acidez de sangue e suor.

O que deveras existe nos poupa perturbacoes,
sou uma vestal sem magoas.

Terei 0 que desejo, carregando minha cruz

e morrendo nela.

(PRADO, 2016, p. 448-449)

No primeiro verso, a emissora do poema nos apresenta uma impossibilidade,
para demonstrar a poténcia do évulo: a mais potente das maquinas abriria em
universos o Ovulo, ou seja, se existisse uma maquina tdo potente (o que fica
estabelecido que néo existe), a fissdo de um évulo se abriria em universos, ainda mais

potente do que uma fissdo nuclear. A emissora quer transmitir a poténcia desta
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semente feminina. Porém, este é “imaginado”. Ndo sendo real, permanece como a
“possibilidade” de varios individuos. O momento de devaneio € interrompido pelo
dogma internalizado: se a emissora fosse uma “boa cristd”, ela se atentaria aos seus
afazeres domeésticos, terminando o bordado iniciado, e ndo questionaria nada. Até
agui, podemos entender que a emissora desejava um filho, mas ndo o tem “por razdes
que nao entende”. Para Beauvoir, as mulheres estdo condenadas a cair em
imoralidade, ndo por alguma ma inclinacéo de carater, mas porque delas é esperado

um comportamento imaculado, em um ideal de perfei¢édo inatingivel:

A mulher esta destinada a imoralidade porque a moral consiste para
ela em encarnar uma entidade inumana: a mulher forte, a méae
admiravel, a mulher de bem, etc. desde que pense, que sonhe, que
deseje, que respire sem palavra de ordem, estd traindo o ideal
masculino. (BEAUVOIR, 2016b, p. 264)

Depois de uma pequena digresséo, se resigna a aceitar sua vida: pensar nas
possibilidades do que poderia ter sido é perturbador, enquanto ater-se ao mundo real
conforta. Finalmente, ela aceita sem arrependimentos, mesmo sabendo que néo
passarda pela experiéncia que deseja, afinal, ela € uma vestal. Segundo Cohen (1987),
a palavra poética é totalitaria, pois, enquanto simbdlica, evoca multiplos e profundos
sentidos. As vestais eram as sacerdotisas de Vesta, ou Héstia, a deusa mitica do lar
protetora das familias, uma das trés deusas virginais do Olimpo, assim como deveriam
ser suas fiéis. Segundo Chevalier e Gheerbrant, as “vestais simbolizam o sacrificio
(virgindade) permanente, pelo qual uma inocéncia perpétua substitui o erro perpétuo
dos homens ou lhes traz protecao e sucesso” (2018, p. 947). Compreendendo isso, a
emissora se resigna em sacrificar-se, mesmo que nao da maneira como gostaria, por
um filho, mas por todos.

Para os romanos, Vesta também era a deusa do fogo doméstico, sendo que,
como uma honraria vinda de Zeus, lhe foi conferido um local de culto em cada casa:
o fogédo. O fogo em si ndo é um elemento de destruicdo. Para Estés, “existe o fogo
que acompanha a alegria, e o fogo que acompanha a destruicdo. Um é o fogo da
transformacao; o outro, o fogo apenas da dizimacéo” (ESTES, 2014, p. 261). O fogo
de Vesta é aquele que prepara os alimentos e aquece no frio. Com a imagem do fogo
tendo sido evocada, quando a emissora define seu 6vulo imaginado na cor amarela,
cria-se uma rede associagéo entre o fogo sagrado e o “fogo” da poténcia de vida dos

6vulos.
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Em “Is Love”, Maya Angelou tematiza outro momento do universo da

maternidade cercado de mistérios e mitos: o parto.

Is Love

Midwives and winding sheets
know birthing is hard

and dying is mean

and living's a trial in between.
Why do we journey, muttering
like rumors among the stars?
Is a dimension lost?

Is it love?0

(ANGELOU, 2015, p. 222)

Para a antropéloga Robbie Francis-Floyd, o parto € um momento que causa
medo exatamente por ser um evento em que confluem trés grandes areas da vida
humana que, por ndo serem nem completamente conhecidos nem dominados,
causam temor: morte, vida e sexualidade (DAVIS-FLOYD, 2018). No poema, o
conhecimento das parteiras vai além de conhecimentos especifico sobre o evento:
parteiras sabem que parir é dificil, que morrer € cruel, e que toda a vida entre um e
outro é um julgamento. Elas que sabem sobre fazer nascer, também conhecem outros
aspectos da vida, definidos como verdades.

Quando a emissora utiliza o vocabulo “midwives”, plural de “midwife®'”, todo
um conjunto de ideias € também evocado. Primeiro, entendemos que se trata de uma
situacdo de parto. Os winding sheets (lencois enrolados) nos remetem ao rebozo, um
pano longo que as parteiras e doulas utilizam como forma de aliviar a dor, ajudar na
descida do bebé e até mesmo contribuem para mudar a propria posi¢cdo do bebé no

atero, quando a posicdo é desfavoravel a passagem. A presenca da parteria e do

50 Nossa traducdo: E Amor / Parteiras e lencdis enrolados/ sabem que que parir é dificil/ e morrer é
cruel/ e viver é uma jornada no meio./ Por que nds viajamos, murmurando/ como rumores, entre as
estrelas?/ Uma dimens&o é perdida?/ E amor?

51 Nao ha uma traducgéo precisa para o termo em portugués, porque no idioma ha trés divisées para o
que se engloba no vocabulo em inglés. A “midwife” pode ser: 1) a parteira tradicional, aquela que n&o
tem treinamento oficial ou formagédo especifica para atender partos (e que portanto, no Brasil, ndo tem
respaldo legal para ser responsavel pelo evento do nascimento); 2) a obstetriz (a pessoa formada em
curso de ensino superior de Obstetricia, ou seja, um profissional da area médica treinado
especificamente em atendimentos de partos); ou até mesmo 3) a parteira urbana, a pessoa que atende
partos em uma perspectiva mais holistica, natural e humanizada — a formacéo em parteria urbana é
uma formacdo complementar, que qualquer profissional legalmente apto a atender partos pode fazer,
ou seja, obstetrizes, enfermeiros obstetras e médicos obstetras.
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rebozo remetem a um evento especifico, o parto, mas o parto sendo assistido de forma
tradicional, o que remete a compreender o evento em sua dimensao holistica.

De fato, por muitos séculos, o parto foi um evento familiar e, mais ainda, um
evento de mulheres. O primeiro parto que uma mulher presenciaria ndo seria o seu
préprio, mas das irmas mais velhas, das amigas ou da propria mae, pois se
compreendia o parto enquanto parte da vida e, além, parte da vivéncia das mulheres.
O parto, portanto, mais do que qualquer outra coisa, pertencia as mulheres: “her labor
is uniquely her own®2” (DAVIS-FLOYD, 2017, p. 32).

E importante entender essa atmosfera inicial para compreender que o
guestionamento existencial que a emissora faz nos ultimos quatro versos do poema
ndo é destituido de género. E marcadamente feminino, porque acontece depois da
evocacao de elementos que remetem ao conhecimento secular das mulheres. A
emissora guestiona: por que que viajamos como rumores entre as estrelas? Uma
jornada iniciada logo depois da imagem da parteira ser evocada pode ser
compreendida como a vida que se inicia, a partir das mulheres. Enquanto viajamos,
“‘murmuramos”, ou seja, as palavras que falamos sdo em tom muito baixo, o que passa
uma impressao de que a jornada é longa ou ardua. No proximo verso este sentimento
de sermos diminutos se intensifica quando a emissora pergunta se, nesse processo,
se perde alguma “dimensao”. A partir disso, a chave-de-ouro deixa a questdo: sera
amor? Os ultimos trés versos sao perguntas, o que finaliza o poema em um tom de
incertezas, como se a jornada fosse em meio ao desconhecido. No universo feminino
criado nos primeiros versos ha definicbes e certezas, que estabelecidas antes do
inicio da jornada, como que em um ritual de preparacao, ainda que o receptor seja,
depois, mergulhado em perguntas.

Um aspecto interessante desse poema € como sua estrutura se equilibra entre
certezas e davidas, conhecimento e questionamentos. Nesse balango entre o sabido
e o desconhecido também se encaixa o titulo, absolutamente dubio: ndo se pode
afirmar que seja uma pergunta, mas como afirmacao também é questionavel, pois néo
corresponde a sintaxe candnica de nenhuma das formas. Para ser uma pergunta,
deveria ser “is it love”, o que ja caracterizaria a forma interrogativa, mesmo sem o
ponto de interrogacao; para ser uma afirmagéao, deveria ser “it is love”. Portanto, sem

o pronome “it” ndo é possivel, a partir da palavra escrita. Para qualquer uma das

52 Nossa traducao: Seu parto é especialmente proéprio.
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formas, se afirmativa ou interrogativa, a supressdo do pronome demonstra uma
guebra com a sintaxe padréo e um certo nivel de coloquialidade a construcdo, sendo
gue a cadéncia da palavra falada, ou da leitura, poderia fazer soar como uma forma
ou outra.

No poema, a jornada comeca a partir das mulheres. Simbolicamente como
fontes da vida, € como se a responsabilidade pela existéncia fosse daquela que gera:
“A mécula do nascimento recai na mae” (BEAUVOIR, 2016a, p. 206). Para Beauvoir,
isso gera ressentimento nos homens, por saber que o destino de tudo que vive é
inevitavelmente a morte: “Por ter horror a gratuidade e a morte, 0 homem abomina ter
sido engendrado; gostaria de renegar suas ligacdes animais; em consequéncia de seu
nascimento, a Natureza o domina” (BEAUVOIR, 2016a, p. 206). Porém, seria o
mesmo sentimento nas mulheres, uma vez que nestas se encontra a capacidade
geradora? O poema “drummondiana” apresenta uma interessante reflexao sobre este

tema.

drummondiana

Mae se escreve com M maiulsculo
mascula forma de perder

a mulher ja dada e tida e viva apesar
de mim apenas por querer

a leitura amarga dessa letra
projeto ressentido de viver

como escrevé-la se existir ndo cabe
na culpada duvida do ser?
(CESAR, 2016, p. 356)

O poema revolve sobre a letra “M”, que deveria, ser escrita de forma

= ”

maiuscula quando usada para a palavra “Mae”, para denotar deferéncia, por entender
a mae como possuidora de algum tipo de poder, ainda que este venha como uma “fora
de perder”, ou seja, o poder gerador, mesmo que grandioso, ainda é um tipo de
derrota. Quando a emissora retoma a “culpada duvida do ser”, esta dialogando com a
responsabilidade da maternidade de impor a existéncia sobre outro humano.

A primeira estrofe esta ligada a ultima, o que fecha o poema em uma forma

circular, girando sobre si: 0 poema termina com um questionamento, o que
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“abandona” o receptor com uma incerteza, mas o primeiro verso poderia servir como
‘resposta” para a pergunta do verso final (como escrever esse “M”? Mae se escreve
com M maiusculo).

A letra é determinada pelo eu-lirico como amarga, pois envolve um projeto
ressentido de viver. Seria esse “projeto” o fato de ser méae ou de que todos tém uma
“‘mae” que possui, enquanto individuo, outras caracteristicas e interesses (a mulher ja
viva apesar de mim)? Como postula Clarissa Estés, nenhum ser humano real
consegue viver a figura do arquétipo sem se esgotar (ESTES, 2014, p. 105), da
mesma forma que Beauvoir afirma que a mulher que tenta ser a arquetipica mae que
tudo prové, fonte inesgotavel de amor sublime, esta fadada ao fracasso, por ser um
feito inalcancavel por qualquer humano (BEAUVOIR, 2016b, p. 439).

A tenséo entre lidar com a mde humana e com a idealizacdo da mée € uma
das raizes de diversos conflitos. Contudo, é através da mée que a maioria dos
humanos, evolutivamente, tém suas primeiras necessidades basicas satisfeitas
(JUNG, 2000a). Para Gaston Bachelard, “todas as formas de amor recebem um
componente do amor por uma mée” (BACHELARD, 2018, p. 120).

sinal do recreio

costuramos juntos
toda a noite

e agora

este desaponto inglés

(..

meus anos brancos

na tua saia azul

me leva, méae

me embala no teu quadro
e no teu giz

(CESAR, 2016, p. 367)

No poema, a méde humana é rememorada pelo eu-lirico. O poema todo gira
em torno de uma suplica por seu aconchego: “me leva, mae”. Sabemos que é a
evocacao de um tempo de infancia pelos versos “meus anos brancos”, um tempo
anterior a separacao atual: costuramos juntos toda a noite, e agora este desaponto
inglés. Algo mudou na relagédo entre eu-lirico e sua mae, mas o0 que a voz poética
pede é por acolhimento e orientacdo, quando evoca a imagem do quadro e do giz,

imagens que se ligam ao ambiente escolar, onde se encontra conhecimento.



91

O poema ilustra a anterioridade do amor pela mae, o que Bachelard determina
como sendo imutavel: “a cronologia do coragao é imbativel” (BACHELARD, 2018, p.
119).

O amor materno como guia e fonte de direcdo também € evocado no poema

de Alejandra Pizarnik:

¢ Quién es yo?

¢, Quién es yo?
¢ Solamente un reclamo de huérfana?
Por mas que hable no encuentro silencio.
Yo, que so6lo conozco la noche de la orfandad.
Espera que no cesa,
pequeiia casa de la esperanza.>®
1972

(PIZARNIK, 2017, p. 430)

A importancia do amor materno € representada pela falta que causa. No
poema, a emissora se define como uma “6rfa”, e questiona se ela é “somente” isso —
ou seja, 0 que ela acredita ser é uma 6rfa, mas haveria mais o que ser? Por mais que
a emissora “fale”, ndo encontra “siléncio”, ou seja, sua busca por algum tipo de
compreensao nao traz paz nem acolhimento. Quando a emissora afirma sé conhecer
a “noite da orfandade”, podemos compreender que a falta que sente € marcadamente
da mée, uma vez que a noite esta ligada ao feminino (DURAND, 2001). Assim, todo o
sentimento de abandono do poema € marcado pela falta da méae. Além disso, é
importante notar que a sintaxe incorreta empregada em “quién es yo”, em vez de
“‘quién soy yo”, potencializa o sentimento de separagdo de si mesma, causando
estranhamento ao leitor, uma vez que esta variagcdo de conjugacéo do verbo néao é
encontrada na lingua espanhola, ou seja, trata-se mesmo de um recurso poeético de
guebra de expectativas e chama por atencéo para o significado dessa escolha — no
caso, o destaque para o sentimento de estranhamento de si. No poema, a emissora
permanece a espera (possivelmente da méae, o que Ihe traria a resposta para quem
ela é), o que ela chama de “pequena casa da esperanga”, ou seja, um refugio.

A enunciacdo a partir de uma Orfa que espera pela mae pode ser

compreendida pela 6tica de Bachelard:

53 Nossa traducdo: QUEM SOU EU/ Quem sou eu/ Apenas a reivindicacdo de uma 6rfa?/ Por mais
que fale ndo encontro siléncio./ Eu, que s6 conheco a noite do orfanato./ Espera que ndo acaba,/
pequena casa da esperanga.



92

O amor filial € o primeiro principio ativo da projecdo das imagens, € a
forca propulsora da imaginacao, forca inesgotavel que se apossa de
todas as imagens para colocé-las na perspectiva humana mais
segura: a perspectiva materna (BACHELARD, 2018, p. 119).

No poema, a emissora tem a esperanga de que a “perspectiva materna” lhe
traria a compreensdo de quem ela €, lhe tirando da condi¢cdo Unica de orfa. A méae

sendo vista pela perspectiva da filha € tema também do poema “Mater Dolorosa”:

MATER DOLOROSA

Este puxa-puxa

ta com gosto de coco.

A senhora p6s coco, mae?

— Que coco nada.

— Teve festa quando a senhora casou?
— Teve. Demais.

— O que que teve entdo?

— Nada ndo menina, casou e pronto.
— S0 isso.

— S0 e chega.

Uma vez fizemos piquenique,

ela fez bolas de carne

pra gente comer com pao.

Lembro a volta do rio

e nos na areia.

Era domingo,

ela estava sem fadiga

e me respondia com dogura.

Se for isso o céu,

esta perfeito.

(PRADO, 2016, p. 337)

Como diversos outros poemas de Adélia Prado, uma cena trivial é
interrompida por um acontecimento ou uma reflexdo, o que leva a uma nova
compreensdo do mundo ou uma epifania. Essa estrutura se assemelha aos
parametros tematicos do Haikai tradicional. Segundo Ferro e Fachin, “o tema do
Haicai geralmente faz mencgéo a natureza, contendo em sua esséncia um momento
de reflexdo e autenticidade” (2014, s/p). Outra caracteristica, que ja comentei, € como
o titulo prové perspectivas novas ou direciona a interpretacdo a aspectos que
poderiam ser negligenciados.

Assim, o poema se inicia com uma filha, pequena, que pergunta a mae sobre

o doce que ela cozinhou e a crianca estd comendo. A crianga passa a uma pergunta
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sem muita conexdo com a anterior, em uma tipica atitude infantil, ao que méae
responde. Novamente a menina faz mais uma pergunta, ao que mae interrompe a
sequéncia de perguntas: “s6 e chega”. A primeira ruptura acontece neste momento,
com um novo relato, de um piquenique em um domingo. Os elementos da comida que
a mae preparou e o andar na areia ao lado do rio contribuem com uma atmosfera
cinestésica envolvente e intima: o foco esta na menina e em sua mae, na tranquilidade
de um “domingo”. A mae estava “sem fadiga” e lhe respondia “com dogura”. A
compreensao da menina de que sua mae, por nao estar cansada, conseguia lhe dar
sua atencdo e transmitir carinho pelas palavras demonstra que a emissora do poema
nao é mais a “menina” que viveu essas experiéncias. Os préximos versos fecham o
poema em uma nova ruptura, dessa vez causada por uma reflexdo transcendental: o
paraiso é a companhia e o acolhimento da mae.

O titulo, agora, leva a uma perspectiva absolutamente diferente do poema.
N&o significa que mude o que a menina pensa, mas nos conduz a ver a situacéo a
partir da perspectiva da mée. A “Mater Dolorosa” € a uma referéncia aos versos de
um hino de louvor a Virgem Maria: “Stabat mater dolorosa juxta crucem lacrimosa,
dum pendembat filius (...)” [Estava a mae dolorosa chorando junto a cruz da qual seu
filho pendia.] (FEITOSA, 2011, p. 9). Essa escolha de titulo induz o leitor a perceber a
mae, enquanto presente em um contexto religioso para além de sua funcdo de
redentora: também como sofredora. Chama-se de “Mater Dolorosa” as
representacdes de Maria sofrendo por ver o martirio da crucificagéo de seu filho Jesus.
A patrtir disso, nos leva a olhar para mée do piquenique, que alimenta a sua filha com
a comida que prepara, descansada o bastante para ter a paciéncia de responder a
todas as interminaveis perguntas tipicas das criangas, mesmo com todas as outras
demandas como mae e pessoa. E justo o que analisa Julia Kristeva sobre a

perspectiva da mulher como méae tentando balancear vida e maternidade:

Poderiamos, sem duvida, tentar abordar este ponto obscuro que € a
maternidade para uma mulher, ouvindo mais atentamente do que
nunca o que dizem as maes hoje em dia, através de suas dificuldades
econdmicas e, para além da culpa que um feminismo demasiado
existencialista legou, de suas indisposic¢des, insbnias, alegrias, raivas,
dores e felicidades (KRISTEVA, 1988, p. 289).

Mais que isso, a consciéncia da importancia que tem para o humano que

gerou, enquanto referéncia pessoal de mae. A mae vista pelos olhos da filha,
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percebida como simbolo da transcendéncia, mas determinada por fatores sociais,

historicos e religiosos € o tema do “Fotografia”

FOTOGRAFIA

Quando a minha mée posou

para este que foi seu Unico retrato,

mal consentiu em ter as témporas curvas.
Contudo, ha um desejo de beleza no seu rosto
gue uma doutrina dura fez contido.

A boca é conspicua,

mas as orelhas se mostram.

O vestido € preto e fechado.

O temor de Deus circunda seu semblante,
como cadeia. Luminosa. Mas cadeia.
Seria um retrato triste

se nédo visse em seus olhos um jardim.
N&o daqui. Mas jardim.

(PRADO, 2016, p. 171)

Neste poema, a emissora descreve um retrato antigo de sua mae, que €
também sua Unica fotografia. As descricdes das imagens fisicas se misturam as
reflexdes sobre os determinantes histdricos e sociais sob os quais sua méae viveu. A
filha vé um “desejo de beleza” no seu rosto, mas que uma “doutrina dura” tornou um
desejo “contido” e com isso se sente conectada a sua mae, como se ela conhecesse
pessoalmente esse desejo inato da outra mulher, podado por construtos sociais. O
poema nao tem o tom de um lamento: o “temor de deus” Ihe parece uma cadeia a qual
a mae esteve presa, mesmo que ela consiga ver como a mée tinha em si, felicidade,
mesmo em um contexto possivelmente mais repressivo do que o seu. Os ultimos
versos do poema demonstram que ndo se trata de uma expresséao de lastima: néo é
um retrato triste, pois ela consegue ver “um jardim” transcendental nos olhos da méae
(n&o daqui, mas jardim).

A transformacao entre as descricdes do retrato enquanto objeto e a criacao
de imagens ocorre neste poema é exemplar do que ensina Bachelard: “A matéria € o
esquema dos sonhos indefinidos” (BACHELARD, 2018, p. 118). Em “Pedido de

adogao”, a emissora tematiza a falta que sente da mée:

PEDIDO DE ADOCAO

Estou com muita saudade
de ter mae,



95

pele vincada

cabelos para tras,

os dedos cheios de nos,

tdo velha,

guase podendo ser a mae de Deus
— néo fosse tao pecadora.
Mas essa velha sou eu,
minha mae morreu mocga,

os olhos cheios de brilho,

a cara cheia de susto.

O, meu Deus, pensava

gue sO de criancas se falava:
as orfas.

(PRADO, 2016, p. 342)

Com esta representacdo do sentimento de falta da mae, vemos um aspecto
diferente da perspectiva apresentada em “¢,Quién es yo?”, de Alejandra Pizarnik. No
poema de Adélia, a falta é sentida por uma mulher mais velha, mas que sente como
“orfa”. Existe, ainda, uma surpresa em perceber que, mesmo mais velha, a saudade
nao muda. Nos dois primeiros versos, o0 mote do poema é o desejo de “voltar a ter
mae”. Pensa na pele enrugada, nos dedos cheios de nés que poderiam ser da “mae
de Deus”, como a fonte do inicio da vida. A digresséo é interrompida pela tomada de
consciéncia de que a mulher idosa que descreve é ela mesma, pois sua mae morreu
jovem, com sua imagem fisica sendo preservada como ‘moga”.

O tema da relacdo entre a mulher mais velha e a mée é desenvolvido como

uma carta a mae, no poema de Maya Angelou:



Mother>*

Itis true

| was created in you.

It is also true

That you were created for me.

| owned your voice.

It was shaped and tuned to soothe me.
Your arms were molded

Into a cradle to hold me, to rock me.
The scent of your body was the air
Perfumed for me to breathe.

Mother,

During those early, dearest days
| did not dream that you had

A large life which included me,
For | had a life

Which was only you.

Time passed steadily and drew us
apart.

I was unwilling.

| feared if | let you go

You would leave me eternally.
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You smiled at my fears, saying
| could not stay in your lap forever.
That one day you would have to stand

And where would | be?
You smiled again.
| did not.

Without warning you left me,

But you returned immediately.

You left again and returned,

I admit, quickly,

But relief did not rest with me easily.
You left again, but again returned.
You left again, but again returned.
Each time you reentered my world
You brought assurance.

Slowly | gained confidence.

You thought you knew me,

But | did know you,

You thought you were watching me,
But | did hold you securely in my sight,

54 Nossa traduc&o: Mae/ E verdade/ Eu fui criada em vocé./ Também é verdade/ Que voceé foi criada
para mim./ Eu possui sua voz./ Foi moldada e ajustada para me acalmar./ Seus bragos foram
moldados/ Em um berco para me abragar, para me balancar./ O cheiro do seu corpo era o ar/
Perfumado para eu respirar.// Mae,/ Durante aqueles primeiros e mais queridos dias/ Eu ndo sonhei
que vocé tinha/ Uma vida grande que incluia a mim,/ Pois eu tive uma vida/ Que foi s6 vocé.// O
tempo passou de forma constante e nos separou./ Eu ndo queria./ Eu temia que se eu te deixasse
ir/ Vocé me deixaria eternamente./ Vocé sorriu para os meus medos, dizendo/ Eu ndo poderia ficar
no seu colo para sempre./ Que um dia vocé teria que ficar// E onde eu estaria?/ Vocé sorriu de
novo./ Eu nédo sorri.// Sem aviso vocé me deixou/ Mas vocé voltou imediatamente./ Vocé saiu
novamente e voltou/ Eu admito, rapidamente/ Mas o alivio ndo descansou comigo facilmente./ Vocé
saiu novamente, mas voltou novamente./ Vocé saiu novamente, mas voltou novamente./ Cada vez
que vocé reentrou meu mundo/ Vocé trouxe seguranca./ Lentamente ganhei confianca./ Vocé
pensava me conhecer/ Mas eu te conhec¢o/ Vocé pensava que estava me observando/ Mas eu te
mantive com seguranca & minha vista,/ Gravando cada momento,/ Memorizando seus Sorrisos,
tracando suas carrancas./ Na sua auséncia/ Eu ensaiava vocé/ O jeito que vocé tinha de cantar/
Numa brisa,/ Enquanto um soluco estava/ Na raiz da sua cancdo.// A maneira como vocé postava
sua cabeca/ Para que a luz pudesse acariciar seu rosto/ Quando vocé colocava seus dedos na
minha méo/ E sua mé&o no meu brago/ Eu era abengoada com um senso de saude,/ De for¢ca e muito
boa fortuna./ Vocé sempre foi/ o coragcédo da felicidade para mim/ Trazendo nougats de alegria,/
Doces de riso aberto.// Eu te amei mesmo durante os anos/ Quando vocé ndo sabia nada/ E eu
sabia de tudo, eu te amava ainda./ Condescendentemente, claro,/ Do meu alto poleiro/ De sabedoria
adolescente./ Falei rispidamente de vocé, muitas vezes/ Porque vocé demorou a entender./
Envelheci e/ Figuei chocada ao encontrar/ Quanto conhecimento vocé adquiriu./ E tao
rapidamente.// M&e, eu aprendi o suficiente agora/ Para saber, aprendi quase nada./ Neste dia/
Quando as maes estao sendo honradas,/ Deixe-me te agradecer/
Que meu egoismo, ignoréncia e zombaria/ Nao levou vocé a/ Me descartar como uma boneca
quebrada/ Que perdeu seu favor./ Agradeco que/ Vocé ainda encontra algo em mim/ Para valorizar,
admirar e amar.// Eu te agradeco Mae./ Eu te amo.



Recording every moment,
Memorizing your smiles, tracing your
frowns.

In your absence

| rehearsed you,

The way you had of singing

On a breeze,

While a sob lay

At the root of your song.

The way you posed your head

So that the light could caress your face
When you put your fingers on my hand
And your hand on my arm,

| was blessed with a sense of health,
Of strength and very good fortune.

You were always

the heart of happiness to me,
Bringing nougats of glee,
Sweets of open laughter.

| loved you even during the years
When you knew nothing

And | knew everything, | loved you still.
Condescendingly of course,
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From my high perch

Of teenage wisdom.

| spoke sharply of you, often

Because you were slow to understand.

| grew older and

Was stunned to find

How much knowledge you had gleaned.
And so quickly.

Mother, | have learned enough now
To know | have learned nearly nothing.
On this day

When mothers are being honored,
Let me thank you

That my selfishness, ignorance, and
mockery

Did not bring you to

Discard me like a broken doll

Which had lost its favor.

| thank you that

You still find something in me

To cherish, to admire and to love.

| thank you, Mother.
| love you.

(ANGELOU, 2015, p. 286-288)

O poema apresenta detalhes sobre a importancia da mae para a formacao do

senso de valor proprio e das consequéncias das acdes da mée: vocé trouxe certeza,
eu adquiri confianca. O eu-lirico enuncia o poema como uma mulher mais velha que
conversa com a mae, rememorando e ressignificando diferentes fases: na infancia,
guando a mée “achava que a conhecia, mas era ela que a observava”, absorvendo
suas caracteristicas, aprendendo com ela. Pelos gestos simbdlicos da mée, a
emissora se declara fortalecida: “Eu fui abencoada com um sentido de saude, de forga
e de sorte”.

Tudo se encaminha ao reconhecimento do amor constante da méae, resumos
nos versos finais: eu te agradeco, Méae, eu te amo. Em tom de redencéo, a emissora
assume seus erros e admite as injusticas cometidas, reforcando a constancia também
do seu amor pela mae: “eu te amei mesmo durante os anos quando eu sabia tudo e
vocé nao sabia nada, eu te amei mesmo assim (...) do meu altar de sabedoria
adolescente”. Com o passar do tempo e o envelhecimento da prépria emissora, ela

passa a ressignificar sua histéria, admitindo que ndo percebia o valor de sua mée no
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passado. Nesse processo, a emissora restabelece sua mae como Alfa matrilinear
(ESTES, 2014, p. 19).

No poema “Linhagem?”, a voz que enuncia o poema fornece outra perspectiva
da mulher que reconhece essa matrilinearidade, também a partir de uma perspectiva

historica e do que suas ancestrais mulheres precisaram enfrentar e superar:

LINHAGEM

Minha &rvore ginecoldgica

Me transmitiu fidalguias,

Gestos marmorizaveis:

Meu pai, no dia do seu proprio casamento,
Largou minha mée sozinha e foi pro baile.

Minha mée tinha um vestido s0, mas

gue porte, que pernas, que meias de seda mereceu!
Meu av6 paterno negociava com tomates verdes,
nao deu certo. Derrubou mato pra fazer carvéao,
até o fim de sua vida, os poros pretos de cinza:
‘Nao me enterrem na Jaguara. Na Jaguara, ndo.’
Meu avd materno teve um pequeno armazém,
uma pedra no rim,

sentiu colica e frio em demasia,

no cofre de pau guardava queijo e moedas.
Jamais pensaram em escrever um livro.

Todos extremamente pecadores, arrependidos
até a publica confissao de seus pecados

gue um deles pronunciou como se fosse todos:
‘Todo homem erra. Nao adianta dizer eu

porque eu. Todo homem erra.

Quem nao errou vai errar.’

Esta sentenca nao lapidar, porque eivada

dos solugos proprios da hora em que foi chorada,
permaneceu inédita, até que eu,

cuja mée e avos morreram cedo,

de parto, sem discursar,

a transmitisse a meus futuros,

enormemente admirada

de uma dor téo alta,

de uma dor t&o funda,

de uma dor téo bela,

entre tomates verdes e carvao,

bolor de queijo e cdlica.

(PRADO, 2016, p. 107)

O inicio do poema é grandiloquente quanto as “fidalguias” recebidas de suas

ancestrais mulheres, em um neologismo significativo: de arvore genealdgica para
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arvore ginecoldgica. Destas mulheres precedentes, gestos marmorizaveis. A partir
dai, diversas histérias de dores vividas ou impostas as mulheres que precederam a
emissora, assim como referéncias aos paradigmas limitantes em que viveram:
“‘Jamais pensaram em escrever um livro”, “morreram cedo (...) sem discursar’. A
emissora do poema assume, entéo, a missao de ser a voz destas mulheres que foram
caladas, transmitindo a “sentenga nao lapidar’ que suas ancestrais Ihe conferiu
através de gestos e na cumplicidade da dor “tdo alta, funda, bela” que apenas as
mulheres podem entender, essa célica metaférica e simbdlica.

Além disso, o poema “Linhagem” é estruturado de forma que Gilbert Durand
postula que a Primeira Estrutura Sintética, prépria do Regime Noturno é uma
“estrutura de harmonizagdo dos contrarios” (DURAND, 2001, p. 347), através da
assimilacdo de ideias conflitantes em uma mesma imagem, contribuindo com a
representacdo do amor e da empatia da filha que compreende a complexidade das
relacBes em uma perspectiva historica e se conecta com sua mae como uma espécie
de pacto de género.

Reconhecendo também a matrilinearidade simbdlica, no poema “Elegy — for
Fredrick Douglass e Harriet Tubman”, & prestada uma homenagem a essas duas
figuras. Douglass e Harriet Tubman foram ativistas politicos e abolicionistas
estadunidenses negros. Ambos nasceram durante a escraviddo e sdo considerados
herGis do periodo abolicionista. Enquanto Douglass é considerado o primeiro
“abolicionista feminista”, por ter lutado também por igualdade de espago e voz para
mulheres, Tubman é conhecida por ter salvado mais de setenta familias de pessoas
negras escravizadas durante a Guerra Civil nos Estados Unidos, fortalecendo uma da

rede de resgates que ficaria conhecida como Underground Railroad:

Elegy
FOR HARRIET TUBMAN & FREDRICK DOUGLASS

| lie down in my grave

and watch my children
grow

Proud blooms

above the weeds of death.

Their petals wave
and still nobody
knows the soft black
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dirt that is my winding

sheet. The worms, my friends,
yet tunnel holes in

bones and through those
apertures | see the rain.

The sunfelt warmth

now jabs

within my space and

brings me roots of my
children born.

Their seeds must fall
and press beneath
this earth,

and find me where |
wait. My only need to
fertilize their birth.

| lie down in my grave
and watch my children
grow.>

(ANGELOU, 2015, p. 111)

Tubman e Douglass historicamente nunca foram um casal nem tiveram filhos,
mas sao alcados a posicao de pais simbdlicos dos negros estadunidenses, finalmente
livres. Em um recorte interseccional, Angela Davis pontua como a questdo da raca
perpassa a heranca de forca que as mulheres negras estadunidenses sentem ter

recebido de suas predecessoras, em uma perspectiva matrilinear:

Foram essas mulheres que transmitiram para suas descendentes do
sexo feminino, nominalmente livres, um legado de trabalho duro,
perseveranca e autossuficiéncia, um legado de tenacidade, resisténcia
e insisténcia na igualdade sexual — em resumo, um legado que
explicita os par@metros para uma nova condi¢do da mulher (DAVIS,
2019, p. 41)

Maya Angelou imprimiu em varias de suas obras a for¢a de sua negritude,

guestionando as geracdes mais jovens sobre seus proprios lagcos com sua raca.

55 Nossa tradugédo: ELEGIA/ PARA HARRIET TUBMAN & FREDRICK DOUGLASS// Eu deito no meu
timulo/ e observe meus filhos/ crescerem/ Flores orgulhosas/ acima das ervas daninhas da morte.//
Suas pétalas ondulam/ e ainda ninguém/ conhece a suave/ sujeira preta que é minha mortalha. Os
vermes, meus amigos/ ainda esburacam tluneis nos/ ossos e através dessas/ aberturas vejo a
chuva./ O calor do sol/ agora apunhalam/ meu espaco e/ me traz raizes das minhas/ criancas
nascidas.// Suas sementes devem cair/ e aprofundar-se abaixo/ desta terra/ e me encontrar onde
eu/ espero. Minha Unica necessidade/ fertilizar seu nascimento.// Eu deito no meu tamulo/ e observo
meus filhos/ crescerem.
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Mesmo enunciando o poema depois da morte, a voz lirica pode sentir a natureza e
ver o mundo que ajudou a criar: “eu me deito em meu tumulo e assisto meus filhos
crescerem”. Os versos “minha unica necessidade é fertilizar seu nascimento” é
significativo para entendermos a outra face da Grande Mae, parte do arquétipo
materno, em seu aspecto de guardia também da morte. No poema, a “mae” emissora
€ parte da natureza e a partir de sua morte, mesmo do tamulo, continua a fertilizar
novos nascimentos: “aquele que recria a partir do que esta morto € sempre um
arquétipo de duas faces. A M@e Criadora € sempre também a M&e Morte, e vice-
versa” (ESTES, 2014, p. 47):

Em virtude dessa natureza dual, ou dessa duplicidade de funcao, a
grande tarefa diante de ndés consiste em aprender a compreender a
nossa volta, e dentro de nés exatamente o que deve viver e o que deve
morrer. Nossa tarefa reside em captar a situagdo temporal de cada
um: permitir a morte aquilo que deve morrer, e a vida ao que deve
viver. (ESTES, 2014, p. 47)

Simone de Beauvoir observa que “na maioria das representacdes populares,
a morte € mulher, e é as mulheres que cabe chorar os mortos, porquanto a morte é
obra sua” (BEAUVOIR, 2016a, p. 207).

Além das representacbes antropomorficas da Morte em si, diversas
divindades miticas femininas encarnavam o poder de criacdo da vida e da morte em
si, incluindo uma das mais antigas: “A Terra-M&e encerra em seu seio as ossadas de
seus filhos. S&o as mulheres — Parcas e Moiras — que tecem o destino humano; mas

sao elas igualmente que cortam os fios” (BEAUVOIR, 2016a, p. 207). Além disso,

Essa natureza dual também aparece em outros mitos de divindades
maternas, como Istar, a Deusa-Mé&e babilénica que também incorpora
“o papel de divindade vegetal que morre e renasce como a natureza”
(LEVY, 1998, p. 506) quando esta desce aos inferos e retorna.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2018, p. 237)

Para outras divindades nao havia diferenca entre fertilidade e morte, como
Cibele, que simboliza os ritos da fecundidade pela morte: “Deusa da terra, filha do
céu, esposa de saturno, mée de Jupiter, de Juno, de saturno, de Plutdo, Cibele
simboliza a energia encerrada na terra. Ela engendrou os deuses dos quatro
elementos. Ela € a fonte primordial, ctoniana, de toda fecundidade (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 2018, p. 237). Quando se estudam os mitos de diferentes religides e

povos antigos, encontram-se inUmeros os exemplos de divindades que encarnam a
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duplicidade materna de vida e morte em si. Destaco apenas dois, que exemplificam

como essa duplicidade, com o passar do tempo, foi sendo dissociada:

Houve um tempo em que as Harpias eram deusas da tempestade.
Elas eram divindades da vida e da morte. Infelizmente, elas foram
impedidas de ser progenitoras dessas duas funcfes, tornando-se
unilaterais. Como vimos na interpretagdo da natureza da vida-morte-
vida, qualquer forca que governa o nascimento também governa
a morte. Na Grécia, no entanto, a cultura que veio a ser dominada
pelos pensamentos de ideias de uns poucos havia dado tanta énfase
ao aspecto fatal das Harpias como demoniacas aves da morte que
suas fungdes naturais de incubar, de dar a luz e de sustentar haviam
sido eliminadas. Ja na época em que Orestes escreveu sua peca na
gual as Harpias sdo mortas ou perseguidas até uma caverna no fim do
mundo, a natureza revitalizante dessas criaturas estava
completamente enterrada. (ESTES, 2014, p. 547, grifos meus)

Como Estés explica, por conta de mudancas sociais e culturais, a literatura
grega conduziu a mudanca dos mitos das Harpias, suprimindo sua caracteristica de
geradoras de vida, culminando na representacao tragica destas apenas como seres
de destruicdo, em que estas sdo severamente punidas. Com o passar do tempo e
através de diferentes representacdes, outros mitos também tiveram seus aspectos de
duplicidade materna dissociados. O segundo exemplo que destaco é o caso de Lilith,
gue nos textos fundadores do mito, no Antigo Testamento biblico, € a primeira mulher
criada por Deus a partir do barro, da mesma forma como Adao. Porém, ao pronunciar
o “nome inefavel’” ganha asas e abandona Ad&o, de quem n&o se agradava. Lilith é
perseguida por trés anjos em véao, até que “sua fuga converte-se em expulsdo”
(COUCHAUX, 1998, p. 583). Como punicdo, ela € condenada a ver seus filhos
morrerem. Por vinganca e ciimes de Adao, Lilith se torna uma entidade demoniaca
gue volta a terra para fazer mal aos filhos de Adéao e Eva, a mulher criada para Adao
a partir de sua costela (COUCHAUX, 1998).

Este mito é significativo para esta pesquisa por diversos aspectos. Vejamos
que Lilith vai embora do Paraiso por vontade propria, ganhando asas no momento em
que pronuncia o “nome inefavel’, o que suscita mais perguntas do que prové
respostas. Descobrir, repetir ou inventar uma “palavra” em especifico Ihe concede
asas, que simbolicamente significam liberdade: “as asas sado, antes de mais nada,
simbolo de al¢ar voo, i.e., do alijjamento de um peso (leveza espiritual, alivio) (...), de
passagem ao corpo sutil” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2018, p. 90).
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O exilio de Lilith é fruto da incapacidade dos anjos de forcarem a vontade de
Deus sobre ela. Tal vitéria sobre os anjos demonstra seu poder, afinal, ela foi criada
como um ser independente, em regime de igualdade com o homem. Couchaux ensina
que a tradi¢ao de Lilith a aponta como sendo ativa principalmente a noite (COUCHAUX,

1998, p. 582). Quando estudamos as possiveis etimologias do seu nome, temos:
Duas outras linhas de pesquisa permitem ainda completar a descricdo
de Lilith pelas possiveis aproximacfes de seu home com a raiz indo-
europeia "la" (gritar, cantar), por um lado, e, por outro, com a palavra
grega law. De la' deriva o sénscrito "lik" (lamber), assim com um
grande nimero de palavras relacionadas com a lingua e com os labios:
“Lippe” (alemao, “lippe” (francés), “labium” (latim); (...) A palavra law,
relacionada igualmente com as palavras “lux” (latim), “luz” (espanhol),
“light” (inglés) e “licht” (alemao), da a ideia de luz, ou, mais
precisamente, de “ver com uma visdo penetrante”, “ver a noite”,
“libertar-se da obscuridade” (COUCHAUX, 1998, p. 582-253, grifos
meus).

Conforme explica Couchaux, o mito de Lilith tem “origens longinquas na velha
Babilénia”, sendo que os registros mostram que na Babilénia havia sido assimilado de
povos ainda mais antigos. O culto a Lilith remonta a “um culto muito antigo que
honrava uma Grande Deusa chamada também a “Grande Serpente” e “Dragao”,
poténcia césmica do Eterno Feminino” (COUCHAUX, 1998, p. 582, grifos eus).

Portanto, a noite estd ligada as divindades da méae criadora, ou da mae
natureza. Além disso, Durand observa que “Eterno Feminino e sentimento da natureza
caminham lado a lado em literatura” (DURAND, 2001, p. 233). No poema de Alejandra

Pizarnik as imagens de noite, mae, terra e morte se fundem:

ESCRITO EN «<ANAHUAC» (TALITAS)

Verde esencialmente reconcentrado en mis 0jos que
pintan la hierba que luego echa flores en la memoria de los
animales.

Abrazada a la tierra. Tierra o madre o muerte, no me
abandones aun si yo me he abandonado.%®

(PIZARNIK, 2017, p. 442)

56 Nossa traducdo: ESCRITO EM «ANAHUAC» (TALITAS)/ Verde essencialmente concentrado em
meus olhos que pintam a relva que logo floresce na meméria dos animais.// Abracada a terra. Terra
ou mé&e ou morte, ndo me abandone ainda que eu tenha me abandonado.
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Na primeira estrofe, é interessante analisar como a emissora do poema
escreve como se ela fosse a origem da natureza: “Verde essencialmente concentrado
em meus olhos que pintam a grama que floresce na memoéria dos animais". Podemos
entender a “grama que floresce na memdria dos animais” como algum tipo de
lembranca muito longinqua, talvez remetendo a cultos de religides matriarcais. Na
continuacéo, a emissora esta abracada a “terra”, e Ilhe se corrige, como se dissesse:
terra ou mée ou morte, ndo importa, é tudo o mesmo. Para Durand, isso corresponde
a estrutura de harmonizacdo dialética, que “tende a conservar a todo custo os
contrarios no seio da harmonia césmica” (DURAND, 2001, p. 355), tipico do regime
noturno das imagens, em que 0s opostos sdo harmonizados, sem que isso 0s iguale.

Como vimos neste capitulo, as imagens da Mae arquetipica sédo diferentes
das experiéncias com maes humanas, ainda que estas experiéncias sejam
influenciadas também pelas possibilidades do Arquétipo. O arquétipo Materno é
complexo e envolve os mistérios da vida e da morte, pois no feminino esta a poténcia
da criacdo e também nele a responsabilidade pela geracdo para uma existéncia que
inevitavelmente se encaminha para a morte. A mae terra € a que gera mas também a
gue acolhe os filhos quando esse destino é afinal alcancado: tudo cria e tudo consome.

No proximo capitulo, o arquétipo da Mae Antiga — a Ancia — é estudado.
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6. A ANCIA, OU A MAE-DA-AGUA

Figura 3. A Ancia
Fonte: Ximena Seidel

Uma pessoa idosa €, basicamente, alguém que ja viveu por um longo periodo.
Porém, a quantidade de tempo que é considerada “longa” difere entre culturas e muda
diacronicamente. Com o tempo vivido, compreende-se também que ocorra maior
acumulo de experiéncias. Para Tuan, “a experiéncia implica a capacidade de aprender
a partir da prépria vivéncia. Experienciar é aprender; significa atuar sobre o dado e
criar a partir dele” (TUAN, 1983, p. 10). Assim, por assimilagdo, quanto mais longa a
vida, mais experiéncias e tanto mais sabedoria.

Porém, nem sempre os mais velhos sdo compreendidos como mais valorosos.

Conforme define Henderson, “a experiéncia da velhice” € “quando o homem esta se
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preparando para sua morte inevitavel” (HENDERSON, 2016, p. 140). Percebe-se que,
para estabelecer essa visdo, o autor ndo se foca na vida vivida nem na sabedoria,
mas denotando a velhice como o pressagio da morte.

Na Historia da Morte no Ocidente, Philippe Aries explica como a morte passou
a ser associada ao ocaso e ao idoso quando deixou de ser percebida como parte da
vida e comecou a ser percebida como uma ameaca. Analisando documentos e textos
literarios que tratassem da morte em diferentes lugares da Europa, Aries demonstra
que até a Baixa Idade Média, a morte ndo era um evento temido, e sim considerado
uma parte da vida. Tanto era assim que 0s textos literarios diversas vezes retratam a
morte se “anunciando” antes de buscar alguém. N&ao havia o elemento de surpresa
nem de derrota associados ao evento de falecimento, sendo por isso denominada pelo
historiador como “morte domada” (ARIES, p. 49-50).

Contudo, diversos elementos comecam a modificar a consciéncia da morte
como aceitavel, e novas imagens passam a ser associadas ao fim da vida. A morte
domada era representada, até entdo, na literatura e nas artes pictoricas, pela figura
da “morte seca”, associada as imagens dos 0ssos. Ariés contextualiza que a visado de
0Ss0s era algo comum, j& que os tumulos ndo tinham a atmosfera de proibicdo de
aproximacg&o como passaram a ter com o tempo. Era comum que 0S mesmos espagos
de cemitérios fossem utilizados novamente ap0s alguns anos para enterrar novos
corpos, como na famosa cena em que Hamlet esta passando por um cemitério e vé o
cranio de Yorick (ARIES, 2012). Porém, entre os séculos XIV e XVI a representacéo
da morte muda, e passa a ser associada a decomposicdo do corpo fisico: “A
decomposicédo é o sinal do fracasso do homem, e neste ponto reside, sem duvida, o
sentido do macabro, que faz desse fracasso um fendmeno novo e original” (ARIES,
2012, p. 59). A morte passa a ser entendida como um fracasso individual, sendo que
“0 horror ndo esta reservado a decomposigéo post mortem — € intra vitam, na doenca
e na velhice” (ARIES, 2012, p. 59).

Assim, é possivel compreender que a definicdo de Hendersen é um produto
de mudancas de consciéncia coletiva historicamente construido. Neste ponto, é
possivel que o Ocidente e o Oriente tenham percepc¢des muito diferentes dos mais
idosos. Quando o ocidente percebe a morte iminente e temivel, o oriente parece,

coletivamente, entender a experiéncia enquanto sabedoria — um exemplo é a

cristalizac&o dessa visdo de mundo na palavra chinesa para “professor”: ) (130 shi),
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formada pela unido dos vocabulos “lao” e “sh1”, que, separados, significam “velho” e
“ser” (como verbo). Por isso que Simone de Beauvoir postula que “A velhice ndo
poderia ser compreendida sendo em sua totalidade; ela ndo é somente um fato
biolégico, mas também um fato cultural” (BEAUVOIR, 1990, p. 20).

Na apresentacdo de seu célebre ensaio A Velhice, Simone de Beauvoir relata
gue, quando falava o tema sobre o qual estava escrevendo seu préximo livro, recebia
criticas por ser um tema “triste” ou “depressivo”. Assim como existe a supersticdo de
ndo se falar sobre coisas ruins para nao atrai-las, Beauvoir percebeu que a velhice
estava entre os tabus, e justifica: “Ai esta justamente porque escrevo este livro: para
guebrar a conspiragao do siléncio” (BEAUVOIR, 1990, p. 8). A filésofa ainda prop&e
uma das possiveis razdes para este senso comum: “Mudar € a lei da vida. E um certo
tipo de mudanca que caracteriza o envelhecimento: irreversivel e desfavoravel — um
declinio” (BEAUVOIR, 1990, p.18)

De forma leve, Adélia Prado tematiza a velhice através da perspectiva de

criangas, mas como uma voz mais velha cheia de sabedoria:
AVOS

Minha mao tem manchas,

pintas marrons como ovinhos de codorna.
Criancas acham engracado

e exibem as suas com alegria,

na certeza — que também ja tive —

de que seguirdo imunes.

Aproveito e para meu descanso

armo com elas um pequeno circo.

N&o temos protecao para o que foi vivido,
insdnias, esperas de trem, de noticias,
pessoas que se atrasaram sem aviso,
desgosto pela comida esfriando na mesa posta,
Contra todo artificio, nosso olhar nos revela.
N&o perturbe inocentes, pois ndo ha perdas
e, tal qual o novo,

o velho também é mistério.

(PRADO, 2016, p. 41)

Nos primeiros dois versos, a emissora faz uma descricdo de suas méos, que
tém manchas “como ovinhos de codorna”, sem atribuir a isso um valor positivo ou
negativo. Com a comparacao, as manchas das méaos sédo colocadas em igualdade

com outro elemento natural do mundo, ou seja, da mesma forma como as manchas
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nos ovos de codorna ndo tornam o ovo nem melhor nem pior, também as manchas
nas maos da emissora ndo sdo melhoradas nem prejudicadas pelas pintas. A
emissora continua sua reflexdo de que as criangas se entretém com as manchinhas
de suas maos, e se imaginam “imunes” as marcas do tempo, da mesma forma como
ela pensava que ndo mudaria. Ela compreende que também possuia a mesma
“inocéncia” das criangas em ndo admitir a velhice como uma realidade futura. “Morrer
prematuramente, ou envelhecer: ndo ha outra alternativa. E entretanto, como
escreveu Goethe: ‘A idade apodera-se de nos de surpresa” (BEAUVOIR, 1990, p.
347).

Considerando o titulo do poema, a emissora narra uma cena tipica entre avo
e criangas, em que as criangcas comparam seus corpinhos aos dela, cheias de
curiosidade. A atitude que ela escolhe ter é de permitir as criancas a inocéncia da
ignorancia, pois nada perdem por ndo entender essa fase da vida. O verso final é
como que um segredo apenas mencionado, mas nao revelado: o velho também é
mistério.

Ainda que a emissora do poema veja a inocéncia das criangas como algo belo
a ser conservado, Beauvoir descreve como as emocfes dos idosos sao
desrespeitadas e desconsideradas: “Se os velhos manifestam os mesmos desejos, 0s
mesmos sentimentos, as mesmas reivindicagdes que 0s jovens, eles escandalizam;
neles, o amor, o ciime parecem odiosos ou ridiculos, a sexualidade repugnante, a
violéncia irriséria” (BEAUVOIR, 1990, p. 10). Neste capitulo, da mesma forma como
procedi com o arquétipo da Mae, também o foco ndo sera a experiéncia individual do
envelhecimento e de como cada pessoa lida com isso, mas as imagens associadas
aos arquétipos da Ancia, em especifico.

Como vimos anteriormente sobre a antropomorfizacdo da ideia da natureza
como Mae geradora, quando é associada também a ideia de ancestralidade ou o
elemento do “antigo” ou do “imemoriavel”, esta Mae se apresenta enquanto Avd, como

no caso da divindade indigena Coatlicue:

Coracédo-da-Terra € um dos inumeros nomes de Coatlicue, também
chamada Borboleta de Obsidiana, ou Flor Branca e Flor Amarela, nas
suas sucessdes de deusa da vegetacao e das colheitas. Mas a Mae-
dos-deuses, Nossa-Avo, € também a Guerreira, pois a terra, assim
como o sol, alimenta-se de sangue e exige o coracdo dos guerreiros
sacrificados em sua honra (BRICOUT, 1998, p. 176-177, grifos meus)
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A génese do nome Coatlicue (coatl = serpente e cueitl = saia) remete a Lilith,
uma das faces da divindade feminina transgressora. Também como ocorre 0 arquétipo
da mae, as imagens associadas também pertencem ao Regime Noturno, conforme

explica Gilbert Durand:

O conjunto mitico de M&e da agua é epifania de todo o isomorfismo
dos arquétipos, dos esquemas e dos simbolos da inversdo e da
intimidade: tema da méde e da 4gua, esquema do mergulho e da
inversdo dos valores, simbolos encaixados e guliverizacdo dos
continentes, ligacdo dos contetdos alimentares fazem aparecer este
conjunto mitico como uma ilustragdo das estruturas misticas do
imaginéario. (DURAND, 2001, p.367)

O termo “mistico” € empregado por Durand no sentido de “vontade de uniéao
e um certo gosto da intimidade secreta®” (DURAND, 2001, p. 269). Nesse sentido
poderiamos entender a “avé” do poema de Adélia Prado que preserva sua “intimidade
secreta”, por ndo apenas possuir um conhecimento que os outros nao tém, mas por
gostar dessa condicao de segredo.

Mesmo sem fazer a associacdo com 0s arquétipos maternos antigos, Simone
de Beauvoir, de uma perspectiva social, confirma que “sobretudo quando se atinge
uma idade muito avancada, a transcendéncia esbarra na morte” (BEAUVOIR, 1990,
p. 458).

Imagens da agua e da morte se associam no poema “Peregrinaje”, de

Alejandra Pizarnik:

PEREGRINAJE®®

A Elizabeth Azcona Cranwell

Llamé, llamé como la nadufraga dichosa
a las olas verdugas

gue conocen el verdadero nombre

de la muerte

He llamado al viento,
le confié mi deseo de ser.

57 Este ponto é aprofundado no Capitulo 7.

58 Nossa traducdo: Peregrinacdo/ Chamei, chamei como a naufraga contente/ as ondas algozes/ que
conhecem o verdadeiro nome/ da morte// Chamei ao vento / Lhe confiei meu desejo de ser.// Mas um
passaro morto/ voa até ao desespero/ Em meio a musica/ quando bruxas e flores/ cortam a méo da
névoa./ Um passaro morto chamado azul.// Nao € a soliddo com asas/ é o siléncio da prisioneira/ é a
mudez dos passaros e do vento,/ € o mundo irritado com meu riso/ ou os guardies do inferno/
Rasgando minhas cartas.// chamei, chamei./ chamei, até nunca./
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Pero un pajaro muerto

vuela hacia la desesperanza
en medio de la muasica

cuando brujas y flores

cortan la mano de la bruma.
Un pajaro muerto llamado azul.

No es la soledad con alas,

es el silencio de la prisionera,
es la mudez de péjaros y viento,
es el mundo enojado con mi risa
o los guardianes del infierno
rompiendo mis cartas.

He llamado, he llamado.
He llamado, hacia nunca.
(PIZARNIK, 2017, p. 90)

No poema, ha uma emissora que se coloca como possuidora de algum
conhecimento secreto. Na primeira estrofe, ela “chamou as ondas carrascas” como
uma naufraga feliz. Temos nesta situacdo inicial diversos motivos para
estranhamento, afinal, enquanto naufraga, a atitude esperada seria de medo,
desespero, luta pela sobrevivéncia. Contudo, razdo para esta felicidade e para o
desejo pelas ondas se revela nos versos seguintes: elas conhecem o “verdadeiro
nome da morte”. Agora sabemos que a emissora do poema esta buscando a morte,
mas essa morte tem um valor diferente daquele que conhecemos — afinal, ela busca
0s que conhecem o seu “verdadeiro” nome. E um detalhe interessante que a emissora
se determine como uma “naufraga” logo no primeiro verso do poema, uma vez que

assim o receptor ja a imagina dentro da agua. Para Gilbert Durand,

A constante da personagem da velha, da Mae da 4gua, ligada a todo
o simbolismo da agua favoravel, embora temida. (...) esquema de
inversao dos valores pela reviravolta dos simbolos que vai presidir a
toda a mitologia da M&e da 4gua (DURAND, 2001, p. 364)

A inversao de valores é a que determina uma ndo correspondéncia entre
aparéncia e esséncia: “a aparéncia repugnante da casca esconde a améndoa
preciosa” (DURAND, 2001, p. 364). Além disso, a Ancid é a mitica “Mae da Agua”.
Quando a emissora busca pela morte de forma feliz, estd promovendo a inversao
estudada por Durand. O tema da subversdo entre o que é e 0 que parece é

representado no poema de Alejandra Pizarnik:
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BALADA DE LA PIEDRA QUE LLORA
A Josefina Gomez Errazuris

la muerte se muere de risa pero la vida
se muere de llanto pero la muerte pero la vida
pero nada nada nada®®

(PIZARNIK, 2017, p. 62)

N&o ha sinais de pontuacdo no poema, 0 que nos guia a prestar atencéao nas
palavras do poema. Paradoxos séao formados, ao descrever a morte “morrendo de rir”
e a vida “morrendo de chorar”, em um processo de antropomorfizagéo de imagens
antitéticas. Além disso, o discurso parece desconexo e confuso, por meio da repeticao
da conjuncao coordenada adversativa “mas” (pero). A repeticéo, até excessiva, € um
recurso estilistico para potencializar as oposi¢cées dentro do poema: “mas a morte,
mas a vida, mas”. Entre tantos conflitos, finalmente os valores semanticos se
‘perdem”: “mas nada nada nada”.

Nesses dois poemas, morte e vida se conectam também pelo fato de que
ambas séo retratadas em figuras femininas. Afirma Simone de Beauvoir que: “N&o ha
uma so6 representacdo da mulher que nao engendre de imediato a imagem inversa:
ela é a Vida e a Morte, a Natureza e o Artificio, o Dia e a Noite” (BEAUVOIR, 20163,
p. 254). Se pensarmos issO no contexto dos poemas, seriam Morte e Vida
“personagens” realmente distintos, ou talvez faces do mesmo?

Este sentimento de familiaridade com a morte e de duplicidade vida-morte se

acentuam no poema de Adélia Prado “Campo Santo”:

CAMPO-SANTO

Na minha terra

a morte é minha comadre.

Subo a rua Goias, atras de coisas miudas,

um chinelo, uma travessa, uma bilha nova,

e a medida que subo, mais chego perto do campo
onde dormem sem sobressaltos

0 pai, a mae, a irma, a menina que no segundo ano

59 Nossa traducdo: Balada da pedra que chora/ Para Josefina G6mez Errazuris/ a morte morre de
rir, mas a vida/ ela morre de choro mas a morte mas a vida/ mas nada nada nada.
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se chamava Teresinha.

A grande tarefa € morrer.

Até 14 rondo os muros

e em qualquer parte da cidade oriento-me

pela mao estendida do Cristo de marmore preto

do timulo do coronel.

No cemitério € bom de passear.

A vida perde a estridéncia,

0 mau gosto ampara-nos das dilaceracgoes.

A gradinha de ferro defende o exiguo espaco,

onde mais exiguos 0s 0sso0s se confinam,

0Ss0s que andaram, apontaram e voltaram a cabeca
e sustentaram a lingua e os olhos e fizeram o arcabouco
para a voz sob o sol: ‘santo remédio, erva-de-bicho,
da na beira do rio’. O mistério ndo me fulmina
porque a inscricdo tem erros e no timulo de Maria Antonia
— que morreu por méo do marido —

os pedidos maiores séo de emprego.

Enegrecidas de chuva e velas,

adornadas de flores sobre as quais

sem preconceito as abelhas porfiam,

a vida e a morte sdo uma coisa so.

Se um galo cantar e for domingo,

serd tanta a dogura que direi:

vem c4, meu bem, me da sua méo,

vamos dar um passeio,

vamos passar na casa de tia Zica

pra ver se Tianténio melhorou.

Ressurgiremos. Por isso

0 campo-santo é estrelado de cruzes.

(PRADO, 2016, p. 124-125)

A partir de um passeio por um cemitério, a voz poética tece uma reflexado sobre
a naturalidade da morte como parte da vida, caracterizando-a como, em um momento,
0 objetivo principal (a grande tarefa € morrer), e em outro momento, a propria vida (a
vida e a morte sdo uma coisa s6). O primeiro verso transporta o leitor para a realidade
do poema, como se contextualizasse sobre a perspectiva que relatara: nessa terra, a
morte € como uma amiga proxima. O leitor acompanha a emissora em seu passeio
até o cemitério, um caminho em ascensdo. Este € um detalhe que ndo pode ser
relegado. Segundo Durand, o “esquema do movimento que organiza os simbolos e
mesmo os signos” (DURAND, 2001, p. 135). O movimento de subida € carregado de
significados, uma vez que “E o dinamismo das imagens, o ‘sentido’ figurado que
importa, portanto, antes de tudo para a decifracdo nao so dos simbolos, como também

de certos signos sobrecarregados de semantismo e do sentido proprio dos conceitos”
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(2001, p. 135). O simbolismo da ascenséo € sempre de aproximacao do divino e de

poder:

A frequentacdo dos lugares altos, o processo de gigantizacdo ou
divinizac&o que toda a altitude e toda a ascensdao inspiram dao conta
do que Bachelard chama judiciosamente uma atitude de
“‘contemplacdo monarquica” ligada ao arquétipo luminoso-visual, de
um lado, e, por outro, ao arquétipo psicossociolégico da dominacéo
soberana (DURAND, 2001, p. 137).

E a partir desse local de elevagéo, também simbolica, que a emissora continua
sua contemplacéo sobre o mundo, agora abaixo dela. Nesse lugar elevado “dormem”
pessoas queridas, ancestrais e iguais. Ao refletir que “a grande tarefa € morrer”,
entende-se que essas pessoas que ali “dormem” j& cumpriram com sua missao,
conferindo uma atmosfera de paz ao lugar, em vez de saudade ou tristeza.
Entendemos, portanto, que a visita da emissora ao cemitério € guiada por sentimentos
positivos.

O titulo do poema, referindo-se ao cemitério como “campo santo” € mais um
elemento que denota plenitude; ali, a vida “perde a estridéncia”, ou seja, tudo é mais
tranquilo. Do lugar pequeno onde ficam os mortos, a reflexdo se estende: se séo
pequenos os jazigos de cada um, ainda menos sao 0s 0ssos que ali se encontram.
Como ja mencionamos, a figura da morte-seca é uma forma de representar a morte
sem que esta pareca tdo ameacadora. A emissora, porém, vé nos 0Ssos a vida
passada: foram aqueles ossos que “andaram, apontaram, voltaram a cabeca”; eram
também desses 0ss0s que saia a voz, perpetuadora de conhecimentos. Nesse ponto,
a emissora admite que s6 ndo se perde no devaneio porque em meio ao “mistério” ha
também erros nas inscricdes dos tumulos e marcas de supersticdes, ou seja, a vida
sendo rotineira e pequena.

Apbs evocar imagens de chuvas e velas, flores e abelhas, a sentenca: vida e
morte sdo uma coisa s6. Quando vier a morte para a emissora do poema, ela lhe
pegara pela méo e guiara, colocando-se em lugar de guiar a propria morte. O poema,
gque até entdo era enunciado em primeira pessoa do singular, agora torna-se plural,
ou seja, o leitor € incluido: todos ressurgiremos. O campo-santo, ja elevado
fisicamente, funde-se com o céu: “por isso campo-santo é estrelado de cruzes”.

Como discutido anteriormente, os ritos de passagem construidos em volta da

morte, assim como a propria percep¢do do humano sobre a morte mudaram com o
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tempo. A visdo da morte como parte da vida, e ndo como algo a ser temido, ja foi

aceita amplamente:

Até os séculos Xl e XllI, A familiaridade com a morte era uma forma de
aceitacdo da ordem da natureza, aceitacdo ao mesmo tempo
ingénua na vida quotidiana e sabia nas especulac¢des astrolégicas.
Com a morte, 0 homem se sujeitava a uma das grandes leis da espécie
e nao cogitava em evita-la, nem em exalta-la. Simplesmente a
aceitava, apenas com a solenidade necessaria para marcar a
importancia das grandes etapas que cada vida devia sempre transpor
(ARIES, 2012, p. 51, grifos meus).

O poema “Campo-Santo” é tdo interessante porque, ao retratar essa
familiaridade com a morte, algo que ja foi comum no decorrer da histéria, porém de
forma exacerbada, ao ponto de fundir vida e morte em uma s6 ideia. Em “16 de junho”,

Ana Cristina Cesar, o tema da morte é desenvolvido:

16 de junho

Posso ouvir minha voz feminina: estou cansada de ser homem.
Angela nega pelos olhos: a woman left lonely®. Finda-se o dia.
Vinde meninos, vinde a Jesus. A Biblia e o Hinario no colinho. Meia
branca. Orgdo que papai tocava. A béncdo final amém.
Reviradissima no beliche de solteiro. Mamé&e veio cheirar e
percebeu tudo. Mae vé dentro dos olhos do coracdo mas estou
cansada de ser homem. Angela me da trancos com os olhos
pintados de lilds ou da outra cor sinistra da caixinha. Os peitos
andam empedrados. Disfun¢des. Frio nos pés. Eu sou o caminho
a verdade a vida. Lampada para meus pés € a tua palavra. E luz
para o meu caminho. Posso ouvir a voz. Amém, mamae

(CESAR, 2016, p. 35)

Neste caso, também morte e vida quase se confundem. Uma emissora,
‘cansada de ser homem”, anuncia que sua morte esta proxima. Porém, como €&
caracteristico da poesia de Ana C., o significado esta na juncéo de diversas imagens
evocadas, por vezes aparentemente desconexas. O anuncio do fim comeca no
cansago de ser “homem”, que aqui toma o sentido de humano, material, dado que a
emissora € clara: “posso ouvir minha voz feminina”. As outras imagens formam o

conjunto da morte que se aproxima: “Finda-se o dia”, “vinde meninos, vinde a Jesus”,

“a béncao final amém”.

60 Nossa traducao: uma mulher deixada solitaria.
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Ha também a presenca da “mamae” que vem lhe “cheirar”, que vé dentro de
seu coracdo. Acontece que mesmo que essa “‘mamae” |he compreenda
profundamente, a emissora permanece nédo querendo mais viver.

Quando declara, logo no inicio, que pode ouvir “sua” voz feminina, ela cria
uma separagao entre sua voz “feminina” e o ser “homem”, assim como cria uma
conexao com o final do poema: “posso ouvir a voz”. O que era “minha” voz passa a
ser “a” voz, provavelmente a voz transcendental da morte. Com as palavras “Amém,
mamae”, € como se assentisse sua morte, chamando a morte, portanto, de “mamae”.
Contudo, ja havia outra “mamé&e” no poema, que a “cheirara”, em uma escolha
vocabular que confere primitividade & atitude dessa primeira “mamae”. E possivel
compreender que, assim como em outras representacées que analisamos, também
neste poema vida e morte séo elaboradas como o mesmo ser.

Em varios dos poemas tratados neste capitulo, a morte é vista como parte da
vida como a propria vida, ou como um encontro desejavel. Para Jung, “a imagem de
um velho simboliza geralmente o fator ‘espirito™” (JUNG, 2000b, p. 212). Com a
especificidade da significacdo para as mulheres, o psicanalista observa que: “Nas
mulheres esta figura corresponde a um animus ‘positivo’, o qual indica a possibilidade
de um empreendimento espiritual consciente” (JUNG, 2000b, p. 212).

Até aqui, vimos o arquétipo da Ancia para si mesma e como faces da Antiga
Mée Terra, com carater mais proximo da morte do que da geracdo de nova vida —
ainda que possa ser também percebida como “geracéo da vida através da morte”,
como destacamos. Porém, também é interessante analisar como a ancestralidade
representada pela Ancid afeta aos seus descentes, assim como o “outro lado” da
morte, ou seja, como a morte é sentida pelos que permanecem Vivos.

Segundo Jung, “o Velho representa, por um lado, o saber, o conhecimento, a
reflexdo, a sabedoria, a inteligéncia e a intuicdo e, por outro, também qualidades
morais como benevoléncia e solicitude, as quais tornam explicito seu carater
‘espiritual” (JUNG, 2000b, p. 218). No poema “Endecha das Trés Irmas”, trés

mulheres sentem a falta dos “espiritos” dos pais:

ENDECHA DAS TRES IRMAS

As trés irmas conversavam em binario lentissimo,
A mais nova disse: tenho um abafamento aqui,

e p6s a mao no peito.

A do meio disse: sei fazer umas rosquinhas.
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A mais velha disse: faco quarenta anos, ja.

A mais nova tem a moda de chorar no quintal.

A do meio esta gravida.

A mais cruel se enterneceu por plantas.

Nosso pai morreu, diz a primeira,

nossa mae morreu, diz a segunda,

somos trés orfas, diz a terceira.

Vou recolher a roupa no quintal, fala a primeira.
Sera que chove?, fala a segunda.

J& viram minhas sempre-vivas?, falou a terceira,
a de coracao duro e solucou.

Quando a chuva caiu ninguém ouviu os trés choros
dentro da casa fechada.

(PRADO, 2016, p. 43)

O poema € marcado por siléncios e meias palavras. Algumas cenas e atitudes
s&o suficientes para criar uma atmosfera de solid&o. E interessante que as trés irmas
moram juntas, o que néo afasta a solidédo, apenas a torna uma solitude compartilhada.
Isso ndo deve ser entendido, porém, como um relacionamento, pois, bem ao contrério,
ha uma comunhdo entre as mulheres que permite que o siléncio ndo seja
desconfortavel. As trés agem como uma s6 no poema sempre se intercalando em
suas falas: mais nova, do meio, mais velha, sendo também chamas de “primeira,
segunda e terceira”. A mais nova é a mais sensivel, o que ja é caracterizado logo no
inicio do poema, sendo a primeira a admitir o “abafamento” no peito. A segunda é a
gue anuncia a morte da mae, sendo que é a Unica a que se atribui também a
maternidade, pois, em um momento, estava gravida. O poema conta uma historia
longa, em que as irméas parecem terminar morando na mesma casa, € mais parecidas
uma da outra: a primeira imagem evocada € a da irm& mais nova com a mao no peito
falando sobre o abafamento, e a Ultima em que as irmas ainda sdo enunciadas
separadamente fala da irma mais velha, “a mais cruel”, a de “coragéo duro”, solugando
de chorar depois de perguntar se as irmas viram suas flores.

Na cena final a irmas sao enunciadas de forma conjunta, com seus choros
abafados pela chuva — a agua, grande simbolo de vida, permanece em abundancia,
ainda que o individuo pereca. Mesmo assim, da 6tica individual, “a morte de alguém
que estimamos constitui uma brutal ruptura com nosso passado (...). E 0 nosso proprio
passado que as pessoas mais idosas que nos levam consigo” (BEAUVOIR, 1990, p.
452). E a propria irma mais velha, a “de coracdo duro”, que sentencia: “somos trés

orfas”.



117

Para Simone de Beauvoir, o relacionamento com o passado se modifica de
acordo com o passar do tempo. Segundo a filésofa, a conexdo com eventos do
passado se intensifica quanto mais o individuo sente que ndo pode mais modificar sua
vida, ou que ndo h& mais tempo para recomecar ou modificar alguma situacéo e, com
isso, quando h& questdes nao resolvidas, “o contraste entre o passado e o presente
pode tornar-se intoleravel” (BEAUVOIR, 1990, p. 455)

O poema de Maya Angelou “When | think about myself’ representa uma

relacao dificil ndo apenas com o proprio passado:

When | Think About Myselfé!

When | think about myself,

| almost laugh myself to death,

My life has been one great big joke,
A dance that's walked,

A song that's spoke,

| laugh so hard | almost choke,
When | think about myself.

Sixty years in these folks' world,

The child | works for calls me girl,

| say "Yes ma'am" for working's sake.
Too proud to bend,

Too poor to break,

| laugh until my stomach ache,

When | think about myself.

My folks can make me split my side,

| laughed so hard | nearly died,

The tales they tell sound just like lying,
They grow the fruit,

But eat the rind,

I laugh until | start to crying,

When | think about my folks.

(ANGELOU, 2015, p. 29)

61 Nossa tradugdo: Quando eu penso sobre mim mesma// Quando penso sobre mim mesma/ Eu
guase rio até morrer/ Minha vida tem sido uma grande piada/ Uma danca andada/
Uma musica falada/ Eu rio tanto que quase me enforco/ Quando penso sobre mim mesma.//
Sessenta anos no mundo dessa gente/ A crianca para quem eu trabalho me chama de garota/ Eu
digo "sim senhora" para continuar trabalhando./ Orgulhosa demais para me curvar/
Pobre demais para quebrar// Eu rio até meu estdmago revirar,/ Quando penso sobre mim mesma.//
Meu povo pode me fazer rir muito/ Eu ri tanto que quase morri/ As histérias que eles contam soam
como se estivessem mentindo,/ Eles cultivam as frutas,/Mas comem a casca,/ Eu rio até comecar a
chorar/ Quando penso no meu povo.
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No poema, uma mulher de sessenta anos enuncia o poema fazendo de forma

” 113

satirica: ela “ri” sobre a sua condi¢ao: “ri tanto que quase se enforca”, “ri tanto até o
estdbmago revirar’, “ri tanto que quase morre”, depois de sentenciar que sua vida “foi
uma grande piada”. E como se a tragédia da sua histéria e a de seus pais fosse tdo
desesperadora que nem mesmo pudesse ser representada enquanto tragédia.
Chamar a propria vida de piada da qual rir, assim como as expressfes usadas para
as “risadas” que demonstram que as situacdes nada tém de engracadas, séo recursos
estilisticos que criam desconexdo entre as palavras e o significado, criando um efeito
perturbador.

A questao racial € marcada no poema por diversos pontos, como a “child”
(crianca) para quem a emissora trabalha que a chama de “girl” (garota ou menina),
tipico da forma como os negros eram tratados por brancos nos EUA, em um atitude
de desrespeito em ndo admitir 0s negros como pessoas adultas, sendo sempre
rebaixados a “menos que” adultos, assim como as marcas linguisticas da conjugacao
incorreta dos verbos, adicionando o sufixo “-s” para a primeira pessoa do singular,
como em “The child | works for”, que segundo a gramatica normativa deveria ser “|

work for”. Segundo Angela Davis,

Durante o periodo pds-escravidao, a maioria das mulheres negras
trabalhadoras que néo enfrentavam a dureza dos campos era
obrigada a executar servicos domésticos. (...) Alias, a propria
escravidao havia sido chamada, com eufemismo, de “instituicdo
doméstica”, e as escravas eram designadas pelo inécuo termo
“servigais domésticas” (DAVIS, 2019, p. 98)

O assédio moral e sexual no trabalho também era algo que acontecia
frequentemente a essas mulheres: “Por inumeras vezes, foram vitimas de extorséo
no trabalho, sendo obrigadas a escolher entre a submissdo sexual e a pobreza
absoluta para si mesmas e para sua familia” (DAVIS, 2019, p. 99). No poema, a
emissora responde “Sim, senhora” para a patroa, a quem chama de “crianga”, porque
€ “pobre demais para se quebrar’, da mesma forma como Davis explica ter sido a
situacdo de muitas.

Para Beauvoir, “a questdo da velhice torna-se mais complexa se
considerarmos o individuo integralmente” (BEAUVOIR, 1990, p. 19). Neste caso,
também a questao da ancestralidade da qual a emissora descende faz diferenca, uma

vez que sao conflitos que permanecem. O Gnico momento em que a emissora
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claramente demonstra tristeza é quando fala de seus pais, pois “ri tanto que comeca
a chorar” quando pensa no que seus pais tiveram que enfrentar, compreendendo que
seus pais viveram sob um contexto ainda pior do que o dela — da escravizagado —
sabendo que também eles viveram “no mundo dessa gente”. Simone de Beauvoir
estabelece sobre esta importancia que: “Na verdade é o passado que nos sustenta. E
através do que ele fez de nés que o conhecemos” (BEAUVOIR, 1990, p. 455)

De uma perspectiva feminina, Clarissa Estés destaca que, nas antigas
sociedades, “as mulheres mais velhas eram os repositérios do comportamento e do
conhecimento instintivo e podiam transmitir os mesmos para as jovens” (ESTES,
2014, p. 207)

A partir dessa otica de ancestralidade e da importancia das mulheres mais

velhas para as mais novas, lemos o poema de Maya Angelou, “Our Grandmothers”62;

62 Nossa tradugdo: Nossas avoés/ Ela deitou, com a pele na terra imida,/ o canavial farfalhando/ com
os sussurros das folhas, e/ anseio alto de cées e/ o saque de cacadores estalando os galhos
préximos./ Ela murmurou, levantando a cabec¢a em direcdo a liberdade,/ Eu ndo serei, ndo serei
vencida./ Ela reuniu seus bebés,/ suas lagrimas escorregadias como 6leo nos rostos negros,/ seus
olhos jovens explorando manhas de loucura./ Mamae, o Mestre vai te vender/ de nés amanha?/
Sim./ A menos que vocé continue andando mais/ e falando menos./ Sim./ A menos que o guardido
de nossas vidas/ liberta-me de todos os mandamentos./ Sim./ E suas vidas/ nunca minhas para
viver/ serdo executadas no chdo de morte de inocentes./ A menos que vocés igualem meu coragéo
e palavras,/ dizendo comigo/ Eu ndo serei vencida./ Nos campos de tabaco da Virginia,/ encostando
na curva/ de Steinway/ pianos, ao longo das estradas do Arkansas,/ nas colinas vermelhas da
Georgia,/ nas palmas de suas maos acorrentadas, ela/ chorou contra a calamidade,/ Vocé tentou
me destruir/ e embora eu pereca diariamente,/ Eu ndo serei vencida./ O universo dela, muitas
vezes/ resumido em um corpo negro/ caindo finalmente da arvore aos seus pés,/ a fez chorar a cada
vez em uma nova voz,/ Todo 0 meu passado se apressa a derrota,/ e estranhos reivindicam a gléria
do meu amor/ A iniquidade me amarrou a cama dele/ no entanto, ndo devo ser movida./ Ela ouviu
os nomes,/ fitas rodando no vento da histéria:/ preta, cadela preta, novilha,/ mamae, propriedade,
criatura, macaco, babuino,/ prostituta, rabo quente, coisa, isto./ Ela disse: Mas minha descri¢do nao
encaixa na sua lingua, pois/ Eu tenho uma certa maneira de estar neste mundo,/ e eu nédo devo, eu
nado serei vencida./ Nenhum anjo esticou suas asas protetoras/ acima das cabecas de seus filhos,/
esvoacando e urgindo os ventos da raz&o/ na confuséo de suas vidas./ Eles brotaram como jovens
ervas daninhas,/ mas ela ndo podia proteger seu crescimento/ das laminas da ignorancia, nem/
molda-los em topiérios simbdlicos./ Ela os mandou embora/ subterrdneo, por terra, em 6nibus e/
descalcos./ Quando vocé aprende, ensina./ Quando vocé receber, dé./ Quanto a mim,/ Eu nao serei
vencida./ Ela estava no meio do oceano, procurando terra seca./ Ela procurou o rosto de Deus./
Assegurada,/ ela colocou seu fogo de servigco/ no altar, e embora/ vestida na elegancia da fé,/
quando ela apareceu na porta do templo,/ nenhum sinal de boas-vindas/ Avé Negra. Entre aqui./ No
som da batida/ na maldade, ela chorou,/ Ninguém, nao, nem um milhdo/ ousam negar-me Deus. Eu
saio/ sozinha, e me levanto como dez mil./ O Divino a minha direita/ me impele a puxar para sempre/
o0 trinco no portdo da Liberdade./ O Espirito Santo a minha esquerda guia meus/ pés sem cessar ao
acampamento do/ justos e nas tendas dos livres./ Essas caras da mamée, amarelo-liméo, roxo-
ameixa,/ castanho-mel, fizeram uma careta e/ desenrolaram uma piramide de anos./ Ela € Sheba e
Sojourner,/ Harriet e Zora,/ Mary Bethune e Angela,/ Annie a Zenobia./ Ela se levanta/ perante a
clinica de aborto,/ confundida pela falta de escolhas./ Na linha de bem-estar,/ reduzida a piedade
de esmolas./ Ordenada no pulpito, protegida/ pelos mistérios./ Na sala de cirurgia,/ economizando
a vida./ No coro,/ segurando Deus em sua garganta./ Em esquinas solitarias,/ apregoando seu
corpo./ Na sala de aula, amando o/ as criancas em direcdo ao entendimento./ Centrada no palco do
mundo,/ ela canta para seus amores e amados,/ para seus inimigos e detratores:/ Como quer que
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Our Grandmothers

She lay, skin down on the moist dirt,
the canebrake rustling

with the whispers of leaves, and
loud longing of hounds and

the ransack of hunters crackling the
near branches.

She muttered, lifting her head a nod
toward freedom,
| shall not, | shall not be moved.

She gathered her babies,

their tears slick as oil on black faces,
their young eyes canvassing mornings
of madness.

Momma, is Master going to sell you
from us tomorrow?

Yes.

Unless you keep walking more

and talking less.

Yes.

Unless the keeper of our lives

releases me from all commandments.
Yes.

And your lives,

never mine to live,

will be executed upon the killing floor of
innocents.

Unless you match my heart and words,
saying with me,

| shall not be moved.

In Virginia tobacco fields,

leaning into the curve

of Steinway

pianos, along Arkansas roads,

in the red hills of Georgia,

into the palms of her chained hands,
she

cried against calamity,

You have tried to destroy me

and though | perish daily,

| shall not be movedHer universe, often
summarized into one black body

falling finally from the tree to her feet,
made her cry each time in a new voice,
All my past hastens to defeat,

and strangers claim the glory of my
love,

Iniquity has bound me to his bed,

yet, | must not be moved.

She heard the names,

swirling ribbons in the wind of history:
nigger, nigger bitch, heifer,

mammy, property, creature, ape,
baboon,

whore, hot tail, thing, it.

She said, But my description cannot
fit your tongue, for

| have a certain way of being in this
world,

and | shall not, | shall not be moved.

No angel stretched protecting wings
above the heads of her children,
fluttering and urging the winds of
reason

into the confusion of their lives.

They sprouted like young weeds,

but she could not shield their growth
from the grinding blades of ignorance,
nor

shape them into symbolic topiaries.
She sent them away,

underground, overland, in coaches and
shoeless.

When you learn, teach.

When you get, give.

As for me,

| shall not be moved.

She stood in midocean, seeking dry
land.

She searched God's face.

Assured,

she placed her fire of service

eu seja percebida e enganada,/ Independente da minha ignorancia e conceitos,/ deixe de lado seus
medos de que eu serei desfeita/ porque nao serei vencida.



on the altar, and though

clothed in the finery of faith,

when she appeared at the temple door,
no sign welcomed

Black Grandmother. Enter here.

Into the crashing sound,

into wickedness, she cried,

No one, no, nor no one million
ones dare deny me God. | go forth
alone, and stand as ten thousand.

The Divine upon my right
impels me to pull forever
at the latch on Freedom's gate.

The Holy Spirit upon my left leads my
feet without ceasing into the camp of
the
righteous and into the tents of the free.
These momma faces, lemon-yellow,
plum-purple,
honey-brown, have grimaced and
twisted
down a pyramid of years.
She is Sheba and Sojourner,

Harriet and Zora,

Mary Bethune and Angela,
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Annie to Zenobia.

She stands

before the abortion clinic,
confounded by the lack of choices.
In the Welfare line,

reduced to the pity of handouts.
Ordained in the pulpit, shielded
by the mysteries.

In the operating room,
husbanding life.

In the choir loft,

holding God in her throat.

On lonely street corners,
hawking her body.

In the classroom, loving the
children to understanding.

Centered on the world's stage,

she sings to her loves and beloveds,
to her foes and detractors:

However | am perceived and deceived,
however my ignorance and conceits,
lay aside your fears that | will be
undone, UNTIED, FREE

for | shall not be moved.

(ANGELOU, 2015, p. 245-258)

De forma ainda mais marcada quanto a ancestralidade, a emissora do poema

se enuncia de forma individualizada, através de uma primeira pessoa do singular, em
algumas estrofes do poema, colocando-se como uma mulher negra que se ocupara o
lugar que quiser no mundo, pois carrega em si a forga das “avés” que vieram antes
dela. Em cada momento, uma situagdo € mostrada em que uma mulher precisou
enfrentar situacdes terriveis por ser negra e por ser mulher. As quatro primeiras
estrofes descrevem uma mulher fugindo com seus filhos porque o “mestre” a venderia
no dia seguinte. Frederick Douglass, a quem Maya Angelou dedica o poema “Elegy’,
junto de Hariett Tubman, destaca a importancia da mulher negra no processo de fim
da escravidao nos EUA: “Quando a verdadeira histéria da causa antiescravagista for
escrita, as mulheres ocupardo um vasto espaco em suas paginas; porque a causa das

pessoas escravas tem sido particularmente uma causa das mulheres” (DOUGLASS
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apud DAVIS, 2019, p. 43). No final desta parte, a mulher clama que seus filhos
“‘combinem seus coracgdes e suas palavras com as dela: “eu ndo serei vencida”.

Na oitava estrofe, a mulher chora seu “universo” caindo da arvore na forma
de um corpo de jovem negro, em uma referéncia ao que era feito com 0s negros
linchados no sul dos EUA, que depois de mortos eram pendurados em arvores e, por
vezes, tinham seus corpos queimados. No poema, a mulher “chora em uma nova voz”
a cada vez que precisa retirar das arvores o corpo de alguém que ama, em uma
referéncia a coletividade. Na estrofe seguinte, a emissora lista palavras pejorativas
gue ja foram ou sdo usada para se referir as negras, em uma dolorosa e interminavel
lista, arrematando com “Mas minha descricdo ndo cabe na sua lingua, porque eu
tenho um jeito proprio de existir nesse mundo”. A segunda parte do poema, entéo,
descreve esse “jeito préprio”, descrevendo diversas e diferentes formas de resisténcia
dessas mulheres.

Segundo Clarissa Estés, “ha mulheres na vida real que sao grandes genitoras
de geracdes de ideias, processos, genealogias, criaturas, periodos da sua propria
arte... sempre se tornando mais sabias e se manifestando dessa forma” (ESTES,
2007, p. 14). Assim, o arquétipo da Ancia passa por diversas faces diferentes: pode
ser a Antiga Mae, em uma perspectiva de ancestralidade; assim como a Mae da Agua,
gue encarna o sentido engolidor da agua de forma ainda mais acentuada; da mesma
maneira como é a Terra, aguardando por engolir os 0ssos de seus filhos, no ciclo vida-

morte-vida.
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PESSOAS

Figura 4. Multiplicidade Transcendente
Fonte: Ximena Seidel

63 Versos do poema “Todos fazem um poema / a Carlos Drummond de Andrade”, de Adélia Prado

(20186, p. 45).
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Até este ponto, analisei a representacdo de alguns dos maiores conjuntos
arquetipicos, pela elaboracao artistica das escritoras. A escolha de quais foi feita a

partir de textos fundadores sobre a prépria natureza dos arquétipos:

Como observo e examino ha décadas os produtos do inconsciente no
sentido mais amplo, isto €, os sonhos, fantasias, visdes e delirios, ndo
pude deixar de reconhecer certas regularidades ou tipos. Ha tipos de
situacdes e de figuras que se repetem frequentemente de acordo com
seu sentido. Por isso uso também o conceito de tema ou motivo a fim
de designar estas repeticdes. Assim, ndo existem apenas sonhos
tipicos, mas também motivos tipicos em sonhos. Estes ultimos, como
dissemos, podem ser situacdes ou figuras. Entre estas Ultimas,
comparecem figuras humanas que podem ser subordinadas a uma
série de tipos: os principais sdo — segundo suponho — a sombra, o
velho, a crianca (inclusive o menino-heréi), a mae ("méae originaria" e
"mae Terra") como personalidade supra-ordenada ("demoniaca" por
ser supra-ordenada) e seu oposto correspondente, a jovem e também
a anima no homem e o animus, na mulher. (JUNG, 2000b, p. 184)

Como pode ser visto, 0 proprio Jung enumera que a méae, o velho e a sombra
seriam os principais conjuntos de tipos de figuras humanas. O conjunto arquetipico da
Mulher Selvagem foi incluido enquanto categoria para as analises por se tratar de um
estudo atual e especifico sobre a psique feminina, realizado pela psicanalista
junguiana Clarissa Pinkola Estés. Em seus escritos, Jung descreve que a psique
feminina possui especificidades:

Os tipos acima citados ndo esgotam nem de longe todas as
regularidades estatisticas a esse respeito. A figura de Core® que aqui
nos interessa pertence, qguando observada no homem, ao tipo "anima”;
guando observada na mulher, ao tipo de personalidade supra-
ordenada". E uma caracteristica essencial das figuras psiquicas serem
duplas, ou pelo menos capazes de duplicacdo; em todo caso, elas sdo
bipolares e oscilam entre o seu significado positivo e negativo. (...) A
figura correspondente a Core na mulher é geralmente uma figura
dupla, ou seja, uma mae e uma jovem; isto &, ora ela aparece como
uma, ora como a outra. Deste fato eu concluiria por exemplo que na
formacgéo do mito Deméter-Core, a influéncia feminina sobrepujou tdo
consideravelmente o masculino que este ultimo praticamente ficou
guase sem significado. O papel do homem no mito de Deméter
restringe-se, por assim dizer, ao raptor ou violador. (JUNG, 2000Db, p.
184)

Analisando os sonhos e os casos clinicos de seus pacientes, Jung observa e

relatava substanciais diferencas entre as manifestacdes do inconsciente de homens

64 Correspondente ao mito de Perséfone.
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e de mulheres. Contudo, por diversos fatores historicamente construidos, a
manifestacdo artistica — ligada a manifestacdo das imagens que constituem o
inconsciente, mesmo que ndo um produto sem intervengdes, como ja discutido — foi
dominada pelos homens de forma hegemonica. Por conta disso, Lucia Guerra explica
que também as imagens que foram elaboradas e modificadas sobre a mulher foram

criadas a partir da perspectiva masculina:

Tanto en la literatura como en las otras producciones artisticas
reconocidas por la cultura oficial y en los medios de comunicacién
masiva, las imagenes de la mujer han sido, en su mayoria, elaboradas
por una perspectiva masculina que se ha presentado ya autorizado a
si misma como régimen de la verdad® (GUERRA, 2007, p. 35).

Na contramdo desse silenciamento sistematico, mulheres continuaram
criando e escrevendo, mesmo que apenas ha pouco tempo suas palavras recebam o
espaco e a atencdo que merecem. Mesmo assim, a mulher escreve em um contexto
em que as imagens do feminino foram criadas por uma perspectiva externa, e
autenticadas como precisas pelos seus criadores.

Partindo disso, a leitura dos poemas agrupados neste capitulo demonstra a
busca por uma escrita e uma esséncia feminina — com base nas perspectivas
arquetipicas em que se fundamenta a presente pesquisa — balizada por uma escrita
que representa a multiplicidade que forma o feminino. Desenvolvendo esta busca,
gquando as mulheres poetas tematizam o ato de criar poemas, produzindo
metapoemas, ou quando questionam e analisam a poténcia criadora da palavra,
chegam préximas de uma multiplicidade transcendente.

Para comecar a compreender este conceito, vamos ao locus onde estas

multiplas faces emergem: a noite.

BULHA

As vezes levanto de madrugada, com sede,

flocos de sonho pegados na minha roupa,

vou olhar os meninos nas suas camas.

O que nestas horas mais sei é: morre-se
Incomoda-me néo ter inventado este dizer lindissimo:
“ao amiudar dos galos”. Os meninos ressonam.

65 Nossa traducdo: tanto na literatura como nas outras producdes artisticas reconhecidas pela cultura
oficial e pelos veiculos de comunicacdo em massa, as imagens da mulher tém sido, em sua maioria,
elaboradas por uma perspectiva masculina que tem apresentado e autorizado a si mesma como regime
da verdade.
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Com nitidez perfeita, os fragmentos:

as maos do morto cruzadas, a pequena ferida no dorso.

A menina que durante o dia desejou um vestido

esta dormindo esquecida e isto é triste demais

porque ela falou comigo: “Acho que fica melhor com babado”

e riu meio sorriso, embaracada por tamanha alegria.

Como é possivel que a nés, mortais, se aumente o brilho nos
[olhos

porque o vestido é azul e tem um laco?

Eu bebo a agua e é uma agua amarga

e acho o sexo fragil, mesmo o sexo do homem.

(PRADO, 2016, p. 118-119)

Neste poema, a emissora descreve uma contemplacéo da vida proporcionada
pela noite. No primeiro verso, o tempo do poema é estabelecido: é de madrugada, no
meio da noite, quando a emissora acorda buscando por 4gua, enquanto leva consigo
um pouco dos sonhos que sonhava, ou seja, aquela incursdo na noite tera algo de
uma viagem pelo inconsciente. Quando enuncia que vai “olhar os meninos nas suas
camas”, a emissora demonstra ser uma méae — a referéncia de forma tao intima, “os
meninos”, aponta para o fato de que séo seus filhos. O poema é enunciado partindo
do que Gaston Bachelard chama de “principio da modéstia do refugio” (BACHELARD,

1994, p. 179), pois comeca exatamente em um lugar arquetipico de intimidade:

Trata-se de um arquétipo: um tema verdadeiramente enraizado no
psiquismo de cada individuo. Desenvolvé-lo é fazer compreender que
nao existe mais 0 pitoresco, que O pitoresco € precisamente o
fantastico, o divertimento, que deve despertar algo no espirito do
individuo (BACHELARD, 1994, p. 178)

A partir da casa, a emissora rememora momentos do dia, mas é nas criangas
gue ela vé a finitude da vida, refletindo que nas horas de sono é que se morre, com 0
tempo passando: “Eis porque o tema da casa, que € o lugar da intimidade, convém
perfeitamente. (BACHELARD, 1994, p. 178). De acordo com Bachelard, uma vez que

a casa € o lugar de intimidade,

Para um estudo fendbmeno légico dos valores da intimidade do espaco
interior, a casa é, evidentemente, um ser privilegiado, sob a condicéo,
bem entendido, de tomarmos, ao mesmo tempo, a sua unidade e a
sua complexidade, tentando integrar todos o0s seus valores
particulares num valor fundamental. (BACHELARD, 1994, p 199)
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Portanto, a casa deve ser entendida como simbdlica da intimidade interior, em
gue se alcanca unidade a partir da complexidade. Assim, “a importancia microcésmica
concedida a moradia indica ja a primazia dada na constelagdo da intimidade as
imagens do espaco feliz do centro paradisiaco” (BACHELARD, 1994, p. 245).

Como ja pontuei sobre a poesia de Adélia em capitulos anteriores, o poema
se inicia como se retratasse uma cena trivial: alguém que acorda para beber agua.
Porém, a agua é tao cheia de significados que nunca pode passar despercebida na
literatura: agua, na literatura, € sempre um forte simbolo. O simbolismo da se acentua
guando associados aos elementos da noite como representacédo da infinitude e da

casa como principio da verdade mais intima.

Tudo & noite é diferente. Por isso, para entender mergulhar numa
consciéncia noturna, um estado no qual percebemos com maior
rapidez cada estalido ou ruido. E a noite que ficamos mais préximos
de nés mesmos, mais proximos de ideias e sentimentos essenciais
gue néo sao tao registrados durante o dia. A noite € o mundo de Méae
Nyx, a mulher que criou 0 mundo. Ela é a Velha Méae dos Dias, uma
das megeras da vida e da morte. Quando € noite num conto de fadas,
sabemos que estamos no inconsciente. Sao Joao da Cruz chamou-a
de "noite escura da alma". (...) E uma hora na qual estamos nas
dltimas, em algum sentido importante. (ESTES, 2014, p. 374)

E na serenidade da noite que a emissora se aproxima de si e de seus
sentimentos mais essenciais. No poema, € depois dos eventos do dia ja passados que
a emissora consegue processa-los: "A soliddo é necessaria para nos desvincular dos
ritmos ocasionais" (BACHELARD, 1994, p. 199. Para Durand, “a lua esta
indissoluvelmente ligada a feminilidade, e é pela feminilidade que encontra o
simbolismo aquatico” (DURAND, 2001, p. 102). O simbolismo aquatico da lua é
percebido como o principio do engolimento. A 4gua “é também a luz, a palavra, o
verbo gerador’ (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2018, p. 20)

Vida e agua séao interligadas de forma inseparavel. A vida surgiu na agua e
pela dgua passam todos os seres para chegarem a Terra, na forma de um ambiente
liquido, seja pelo albumen, seja pelo liquido amnid6tico:

Nesta contemplacdo em profundidade, o sujeito toma também
consciéncia de sua intimidade. Essa contemplagdo néo €&, pois, uma
Einflhlung imediata, uma fusdo desenfreada. E antes uma perspectiva
de aprofundamento para 0 mundo e para n6s mesmos. Permite-nos
ficar distantes diante do mundo. Uma poga contém um universo. Um

instante de sonho contém uma alma inteira (BACHELARD, 2014, p.
53, grifos meus).
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E com “flocos de sonhos” que a emissora enuncia 0 poema, rememorando a
felicidade da moca por conta do detalhe do vestido. Uma felicidade tdo intensa,
inspirada por algo absolutamente banal. Ainda que pequeno detalhe, representa um
instante de contemplacéo da beleza que transcende a vida, e sobre 0 qual a emissora

reflete, tendo a noite como catalizador do fenémeno poético gerador:

O que existe de "vasto" na noite e na claridade ndo deve, por outro
lado, nos sugerir uma visdo espacial. A noite e a luz ndo séo
evocadas por sua extensdo, por sua infinitude. mas por sua
unidade. A noite ndo € um espaco. E uma ameaca de eternidade.
Noite e luz sdo instantes imdveis, instantes negros ou claros, alegres
ou tristes, negros e claros, tristes e alegres. Nunca o instante poético
foi mais completo do que nesse verso em que se pode associar, ao
mesmo tempo, a imensidao do dia e da noite. Nunca se fez sentir tdo
fisicamente a ambivaléncia dos sentimentos, o maniqueisrno dos
principios (BACHELARD, 1994, p. 199).

Conforme Bachelard, a “imensidao do dia e da noite” sdo uma unidade a partir

da complexidade. O poema de Alejandra Pizarnik € dedicado a noite:

NOCHE®®

Quoi, toujours? Entre moi sans cesse et
Le bonheur!

G. DE NERVAL

Tal vez esta noche no es noche
debe ser un sol horrendo, o

lo otro, o cualquier cosa...

iQué sé yo! jFaltan palabras,
falta candor, falta poesia
cuando la sangre llora y llora!

iPudiera ser tan feliz esta noche!

Si solo me fuera dado palpar

las sombras, oir pasos

decir <buenas noches> a cualquiera
gue pasease a Ssu perro,

66 Nossa tradugdo: NOITE/ O que sempre? Constantemente entre eu e/ A felicidade!/ G. DE
NERVAL/ Talvez esta noite nao seja noite/ deve ser um sol horrivel, ou/ 0 outro, ou qualquer coisa
.../ Que sei eu? Palavras estdo faltando,/ falta franqueza, falta poesia/ quando o sangue chora e
choral/l Eu poderia ser tao feliz hoje a noite!/ Se somente me fosse permitido tocar/ as sombras,
ouvir passos/ dizer <boa noite> a qualquer um/ que passeasse com seu cachorro,/ olharia para a
lua, diria da sua/ lactescéncia estranha, tropecaria/ com pedras aleatérias, como se faz.// Mas ha
algo que rompe a pele/ uma flria cega/ que corre nas minhas veias./ Quero sair! Cdo Cérbero da
alma:/ Deixe, deixe-me transgredir seu sorriso!// Poderia ser téo feliz hoje a noite!/ Ainda ha sonhos
atrasados./ E tantos livros! E tantas luzes!/ E meus poucos anos! Por que ndo?/ A morte esta longe.
N&o me vé./ Tanta vida Senhor!/ Para que tanta vida?
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miraria la luna, dijera su
extrafia lactescencia, tropezaria
con piedras al azar, como se hace.

Pero hay algo que rompe la piel,
una ciega furia

que corre por mi venas.

iQuiero salir! Cancerbero del alma:
iDeja, déjame traspasar tu sonrisa!

iPudiera ser tan feliz esta noche!
AuUn quedan ensuefios rezagados.
iY tantos libros! jY tantas luces!

iY mis pocos afios! ¢ Por qué no?
La muerte esta lejana. No me mira.
i Tanta vida Sefior!

¢ Para qué tanta vida?

(PIZARNIK, 2017, p. 57-58)

Em “Noche”, séo perceptiveis ainda mais elementos paradoxais que
encaminham a uma unidade dentro da multiplicidade de imagens e ideias. No primeiro
verso, uma possibilidade que guia para a compreensdo de que a noite sera algo
diferente do como habitualmente é entendida: a noite ndo € noite. Ao tentar definir a
noite, também a emissora do poema admite sua ignorancia fundamental: que sei eu?
Significativamente, ao ndo conseguir definir a noite, a emissora justifica que “falta
poesia” para conseguir explicar. A noite poderia ser mais feliz se a emissora
conseguisse apalpar as sombras — como se noite fosse um espaco mais propicio para
essa investigacdo das sombras. E entdo que aparece a imagem da Lua. Segundo

Durand,

a lua aparece como a grande epifania dramatica do tempo. Enquanto
0 sol semelhante a si mesmo, salvo quando dos raros eclipses,
enquanto ele s6 se ausenta por um curto lapso de tempo da paisagem
humana, a lua, por sua vez, é um astro que cresce, decresce,
desaparece, um astro caprichoso que parece submetido a
temporalidade e a morte (DURAND, 2001, p. 102)

Simbolicamente, a noite é a Mae geradora, sendo também uma lembranca da
finitude. Segundo Jung, o simbolismo da Lua e da Ma&e como poderosa é mais forte

na psique feminina:

A Mae-Terra € sempre ctdnica e ocasionalmente relaciona-se com a
Lua, seja através do sacrificio de sangue (...) ou entdo adornada com
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a forma da Lua crescente. Em representacdes desenhadas ou
plasticas, a "mae" é sempre escura e até preta ou vermelha (que séo
suas cores principais), o rosto tem uma expressao primitiva ou animal,
sua forma assemelha-se ndo raro ao ideal neolitico da Vénus de
Brassempouy, ou da de Willendorf ou ainda o da adormecida de Hal
Saflieni. (...) A M&e-Terra desempenha um papel importante no
inconsciente da mulher, pois todas as suas manifestacbes séo
caracterizadas como sendo "poderosas”. I1sso mostra que nesses
casos o "elemento-M&e-Terra", no consciente, € anormalmente fraco,
necessitando, portanto, ser fortalecido. (JUNG, 2000b, p. 186)

Na perspectiva da noite e da lua como simbdlicas da infinitude, a emissora
percebe sua finitude e a quantidade de possibilidades que possui, 0 pouco tempo, a
grande vontade — e é esta “vontade” que ela denomina como “vida”, para indagar: para
gué tanta vida, tanta vontade?

De fora complementar enquanto elaboracédo tematica, o préximo poema da

prépria Alejandra tematiza a noite como um refugio.

EL CORAZON DE LO QUE EXISTE

no me entregues
tristisima medianoche,
al impuro mediodia blanco®’

PIZARNIK, 2018b, p. 74)

Mesmo que a meia-noite seja “tristissima”, a emissora do poema pede que
esta meia-noite ndo lhe entregue ao “branco meio-dia”, ou seja, ainda que triste, a
emissora deseja permanecer imersa, envolta pela noite. O principio do engolimento
pela noite, enquanto simbélico do embrace da méae, é perceptivel: “Esta estrutura da
perseveranca da forma a todo esse jogo no qual continentes e conteudos se
confundem numa espécie de integragao ao infinito do sentido verbal do encaixamento”
(DURAND, 2001, p. 271). Finalizando sua reflexdo sobre a estrutura sintética do
Regime Noturno enquanto “estrutura de harmonizagao dos contrarios” (DURAND,
2001, p. 347), Durand elabora:

Fechamos sobre si proprio o inventario das valorizacdes arquetipicas
positivas que, saidas da insurreicdo polémica contra as fases do
tempo, de uma revolta “essencial’ e abstrata, conduz a uma
transcendéncia encarnada no tempo que, partida de uma suserania
estética sobre o tempo gracas ao gladio e ao simbolismo geométrico

67 Traducéo: O CORACAO DO QUE EXISTE/ ndo me entregues/ tristissima meia-noite,/ ao impuro
meio-dia branco (PIZARNIK, 2018b, p. 75).
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“do fugir daqui”, leva-nos a uma colaboracao dinAmica com o devir que
faz deste ultimo o aliado de toda a maturacéo e todo o crescimento o
tutor verde vertical e vegetal de todo o progresso. (DURAND, 2001, p.
345)

Ao analisar os processos de harmoniza¢ao que ocorre nos poemas, é possivel
entender que a multiplicidade se mostra como uma unidade que ndo apaga as
diferencas, mas que cria uma nova condicdo de existéncia e de compreensao. No

poema a seguir, esta dinamica se acentua:

35.

Vida, mi vida, déjate caer, déjate doler, mi vida, déjate enlazar de
fuego, de silencio ingenuo, de piedras verdes en la casa de la
noche, déjate caer y doler, mi vida.®®

(PIZARNIK, 2018a, p. 84)

Em “35.”, vida, noite e morte sdo inseparaveis. Quando a emissora pede:
“minha vida, deixa-te cair’, confundem-se vida e noite. Nao € comum a colocacéao “cair
a vida”, mas “cair a noite”, sim. Ao clamar que “minha vida” se deixe doer e ser
abracada pelo fogo, se compreendermos que a vida é a noite, a emissora pede que a
noite permita que venha o dia, portanto esse “fogo” seria, de fato, o sol, abragando a
noite e transformando-a em algo novo. Contudo, a mesma transformacédo pode
ocorrer, caso o fogo seja a forma de se alcancar a morte. De qualquer uma das formas,
o fogo traz em si a poténcia da transformagédo. Segundo Estés, “existe o fogo que
acompanha a alegria, e o fogo que acompanha a destruicdo. Um é o fogo da
transformacgao; o outro, o fogo apenas da dizimacéo” (ESTES, 2014, p. 261).

E possivel entender que a emissora pede por sua morte, através de um fogo
transformador — talvez até purificador, uma vez que evoca também a ideia de um
“siléncio ingénuo” — se compreendermos a perspectiva de “eufemizagéao do sepulcro
e a assimilagéo dos valores mortuarios ao repouso e a intimidade” (DURAND, 2001,
p. 239), que ocorrem principalmente sob o aspecto do “complexo do regresso a mae”,
que “vem inverter e sobredeterminar a valorizacdo da prépria morte e o sepulcro”
(DURAND, 2001, p. 236). Assim, a morte passa a ser um desejavel retorno a génese

acolhedora. De acordo com Durand, “Eterno feminino e sentimento da natureza

68 Traducdo: 35./ Vida, minha vida, deixa-te cair, deixa-te doer, minha vida, deixa-te enlacar de fogo,
de siléncio ingénuo, de pedras verdes na casa da noite, deixa-te cair e doer, minha vida. (PIZARNIK,
2018a, p. 85).
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caminham lado a lado em literatura” (DURAND, 2001, p. 233). Essa representacao,

segundo o filésofo,

E essa invers&o do sentido natural da morte que permite o isomorfismo
sepulcro-berco, isomorfismo que tem como meio-termo o berco
ctbnico. A terra torna-se o ber¢co magico e benfazejo porque é o lugar
do ultimo repouso. (DURAND, 2001, p. 237)

Seguindo a mesma dinamica de limites ténues, no poema de Alejandra

Pizarnik os limites entre a “noite” e “ela” no espelho séo de dificil delineacgao:

la nuit respirer la nuit
tu ne parles pas
tu ne te parles plus

méme celle de la glace
a disparu®®
(PIZARNIK, 2018c, p. 62-63)

E marcado o sentido de eu a noite respira a Si mesma, mas nao € claro quem
€ a “ela”, se seria a enunciadora do poema ou a prépria noite. Além disso, o espelho
carrega a simbologia do espelho enquanto agua originaria e, para Durand: “o espelho
ndo € sO6 o processo de desdobramento das imagens do eu, e sim simbolo do
duplicado tenebroso da consciéncia, (...) € a agua constitui, parece, o espelho
originario” (DURAND, 2001, p. 100). Porém, mais tenebroso do que um “duplo” que
ameaca e expde o outro, € o duplo que, desaparecido, torna-se incontrolavel. No
poema, “ela” que deveria estar no espelho desapareceu, ou seja, € como se a
emissora tentasse buscar a si na agua originaria e ndo se encontrasse.

A busca por uma definicdo de si mesma é tematizada em “Yo soy...”, em um

poema composto por rapidas perguntas e respostas.

YO SOY..."0

mis alas?
dos pétalos podridos

69 Nossa traducdo: a noite respira a noite/ tu ndo falas/ tu ndo falas mais contigo// mesmo ela no
espelho/ desapareceu

70 Nossa traducdo: EU SOU.../ minhas asas?/ duas pétalas podres// minha razdo?/ copinhos de vinho
azedo// minha vida?/ vazio bem pensado// meu corpo?/ um corte na cadeira/ meu balan¢o?// um gongo
infantil// meu rosto?/ um zero dissimulado// meus olhos?/ ah! fragmentos de infinito.



133

mi razon?
copitas de vino agrio

mi vida?
vacio bien pensado

mi cuerpo?
un tajo en la silla

mi vaivén?
un gong infantil

mi rostro?
un cero disimulado

mis 0j0s?
ah! trozos de infinito
(PIZARNIK, 2017, p. 30)

Da mesma maneira que outros poemas analisados, de forma acentuada, o
sentido neste poema se encontra no entremeio dos elementos e ideias, evocados por
meio de perguntas e respostas aparentemente simples e breves. No poema, cria-se a
impressdo de que a emissora esta repetindo perguntas que lhe foram feitas e
respondendo de maneira direta, porém, cada resposta é enigmatica, formando um
todo que mais se esconde do que se revela: minhas asas séo pétalas podres, minha
vida € um vazio bem pensado, meu rosto é um zero dissimulado. Quando chega na
dltima estrofe, a resposta desafia as anteriores, quando define que seus olhos séo
fragmentos do infinito. Esta € a Gnica resposta que tem uma expressao de emotividade
(ah!), como se todas as outras estrofes se encaminhassem para esta final.

Como foi estabelecido anteriormente, o inconsciente humano existe na forma
de imagens. Assim, quando a emissora do poema busca definir a si mesma por meio
da evocacéo de imagens e definicbes dessas imagens de si, € importante entender

gue, conforme Durand:

E o espaco imaginario que (...) reconstitui livremente imediatamente
em cada instante o horizonte e a esperanca do Ser na sua perenidade.
E é de fato o imaginario que aparece como recurso supremo da
consciéncia, como coracao vivo da alma cujos diastoles e sistoles
constituem a autenticidade do cogito. (DURAND, 2001, p. 433, grifos
meus)
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Portanto, € a partir do conjunto novo formado por meio da multiplicidade que
se alcanca uma totalidade que pode ser compreendida como transcendental,
compreendendo a transcendéncia na perspectiva da filosofia existencial e da
fenomenologia, em que “a transcendéncia tem o papel de definir a estrutura da
consciéncia, vendo a consciéncia como intencionalidade e abertura em relacdo ao
mundo exterior” (PADILHA, 2019, s/p).

Mais um poema em que a multiplicidade se faz transcendente é o exemplo de

“pour mémoire”, de Ana Cristina Cesar:

pour mémoire

N&o me toques

nesta lembranca.

N&o perguntes a respeito
gue viro mae-leoa

ou pedra-lage livida
ereta

na grama

muito bem-feita.

Estas sdo as faces da minha furia.
Sob a janela molhada
passam guarda-chuvas
na horizontal,

como em Cherbourg,
mas nao era este

0 nome.

Saudade em pedacos,
estacéo de vidro.

Agua.

As cartas

nao mentem

jamais:

vira ver-te outra vez

um homem de outro continente.
N&o me toques,

foi minha cortante resposta
sem palavras

gue se digam

dentro do ouvido

num murmdario.

E mais ndo quer saber

a outra, que sou eu,

(CESAR, 2016, p. 109-110)
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Neste poema, a emissora evoca uma sequéncia de imagens que tornam-se
significativas apenas em conjunto. Os versos curtos e fragmentados, com forte
presenca de encavalamento, contribuem para a compreensao de que o poema nao
faz sentido sendo na juncdo de diversas pequenas pec¢as. Nos dois ultimos versos do
poema, a emissora define que ndo quer saber “mais” do que aquilo, sendo que todo o
poema foi uma enunciacdo de si mesma, colocando-se em um duplo papel de “outra
que sou eu” — tal que a emissora (ou a noite) desaparecida do espelho: encontro a
mim no reflexo do espelho, que me é um “outro”.

E interessante como o poema parece “pedir’ pela ajuda de seu leitor para se
compor enquanto unidade de sentido. Esta se mostra como a manifestacdo da
meditacdo sonhadora encontrando sua prépria autenticidade no espelhamento com o
outro, afinal, “é o espago imaginario que (...) reconstitui livremente imediatamente em
cada instante o horizonte e a esperanga do Ser na sua perenidade” (DURAND, 2001,
p. 433), ao recriar uma imagem de si através da totalidade proporcionada pela
multiplicidade.

Pensando nas palavras de Durand, que postula que “o mito &,
simultaneamente, modo de conhecimento e modo de conservagao” (DURAND, 1996,
p. 44), a busca por si mesma em também ¢é uma forma de conservar-se no tempo. E
relevante destacar o titulo do poema: “de memdaria”. De acordo com Durand, esta é a
estrutura de harmonizacao historica, que nao tenta “esquecer o tempo, mas que, pelo
contrério, utiliza conscientemente a hipotipose que aniquila a fatalidade da cronologia”
(DURAND, 2001, p. 355):

Seja como for, pelo seu duplo carater discursivo e redundante, todo
mito € uma procura do tempo perdido. (...) Sobretudo esforco
compreensivo de reconciliagdo com o tempo eufemizado e com a
morte vencida ou transmutada em aventura paradisiaca tal como
aparece de fato o sentido indo por ultimo de todos os grandes amigos.
E o sentido do mito em particular ndo faz mais que remeter-nos para
a significagdo do imaginario em geral. (DURAND, 2001, p. 347)

Tal aniquilacdo do tempo pode ser percebida no poema “Ojos Primitivos” de
Alejandra Pizarnik, que tematiza a busca por pertencimento e criacédo através do ato
da escrita:

0JOS PRIMITIVOS

En donde el miedo no cuenta cuentos y poemas, no
forma figuras de terror y de gloria.
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Vacio gris es mi nombre, mi pronombre.

Conozco la gama de los miedos y ese comenzar a
cantar despacito en el desfiladero que reconduce hacia mi
desconocida que soy, mi emigrante de si.

Escribo contra el miedo. Contra el viento con garras
gue se aloja en mi respiracion.

Y cuando por la mafiana temes encontrarte muerta (y que
no haya mas imagenes): el silencio de la compresion, el silencio
del mero estar, en esto se van los afios, en esto se fue la bella
alegria animal.’*

(PIZARNIK, 2017, p. 267)

Analisando também o titulo, pode ser percebido que a emissora se vale de
“olhos primitivos” para escrever. Nos primeiros versos, a emissora coloca-se em um
lugar “além”, onde o medo n&o conta histérias nem poemas, talvez onde existam os
“olhos” a que se refere o titulo, em uma anterioridade significativa. Porém, o nome e
pronome da emissora Sao vazios cinzentos, e a partir disso, ela estabelece: escrevo
contra o0 medo. No poema, a morte significa um retorno ao pertencimento primordial e
como forma de elaboracéo e superagao de sentimentos.

Em “A good woman feeling bad”, de Maya Angelou, no meio da noite a

emissora se coloca em devaneio:

A Good Woman Feeling Bad

The blues may be the life you've led
Or midnight hours in

An empty bed. But persecuting
Blues I've known

Could stalk

Like tigers, break like bone,

Pend like rope in
A gallows tree,
Make me curse

71 Nossa traducao: OLHOS PRIMITIVOS/ Onde o medo ndo conta contos e poemas, nao forma
figuras de terror e de gléria.// Vazio cinza € o meu nome, meu pronome.// Conhe¢o a gama de medos
e esse comecar a cantar devagar no desfiladeiro que reconduz até a minha desconhecida que sou,
minha emigrante de si./ Escrevo contra 0 medo. Contra o vento com garras que se aloja na minha
respiracdo.// E quando pela manhd tem medo de se encontrar morta (e de que ndo haja mais
imagens): o siléncio da compresséo, o siléncio do mero ser, nisto se vao 0s anos, nisto se foi a bela
alegria animal.
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My pedigree,

Bitterness thick on

A rankling tongue,

A psalm to love that's
Left unsung,

Rivers heading north
But ending South,
Funeral music

In a going-home mouth.

All riddles are blues,
And all blues are sad,
And I'm only mentioning
Some blues I've had.”?

(ANGELOU, 2015, p. 180)

Neste poema, “blues” se refere ao género musical, mas também significa uma
espécie de tristeza passageira — o que se reflete no titulo: uma boa mulher se sentindo
mal, ou seja, a caracteristica de ser “boa” é a constante e 0 sentimento, passageiro.
Nos primeiros versos a emissora estabelece que a génese da canc¢ado pode ser uma
tristeza por conta da vida vivida ou de uma cama vazia a meia-noite, o que simboliza

0 devaneio noturno no local de intimidade da casa. A partir disso, € relevante

considerar as palavras de Durand:

O simbolismo da melodia é (...) como o das cores, 0 tema de uma
regressao as aspiracdes mais primitivas da psique, mas também o
meio de exorcizar e reabilitar por uma espécie de eufemizacdo
constante a prépria substancia do tempo. (DURAND, 2001, p. 225)

Essa regressao as aspira¢ges primitivas da psique enquanto eufemizagéo da
substancia do tempo também se relaciona com o “esquema de engolimento, da
regressao noturna”, que “projeta, de algum modo, a grande imagem materna pelo
meio-termo da substancia, da matéria primordial, quer marinha, quer telarica”
(DURAND, 2001, p. 225). O fil6sofo postula, o esquema de degluticdo

72 Nossa traducéo: Uma boa mulher se sentindo mal/ A tristeza e a musica (blues) pode ser a vida que
vocé levou/ Ou as horas da meia-noite/ em uma cama vazia. Mas alguns/ Blues mais perseverantes
que conheci/ Podiam perseguir/ Como tigres, partir como 0ssos,// Pender como corda em/ Uma arvore
de forca,/ Me fazem amaldicoar/ Meu pedigree,// Amargura grossa em/ Uma lingua irritada/ Um salmo
de amor/ Que nao foi cantado,/ Rios em direcdo ao norte/ Mas acabando no sul,/ Masica fanebre/ Em
uma boca indo para casa.// Todos os enigmas séo blues/ E todos os blues séo tristes/ E estou apenas
mencionando/ Alguns blues que tive.
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Essas fusdes meldédicas, essas confusdes coloridas e essas enstases
noturnas ndo devem, no entanto, fazer-nos perder de vista o grande
esquema de engolimento, da degluticdo que as inspira, grande
esquema que aproxima constantemente os simbolos coliformes,
melddicos e noturnos de um arquétipo da feminilidade, de uma radical
antifrase da mulher fatal e funesta. (DURAND, 2001, p. 225)

Expandindo este pensamento, Durand ainda afirma que “o primordial e
supremo engolidor €, sem duavida, o mar, como 0 encaixe ictiomorfico no-lo deixava
pressentir. E o abyssus feminizado e materno que para numerosas culturas é o
arquétipo da descido e do retorno as fontes originais da felicidade” (DURAND, 2001,
p. 225). Vimos exemplos desse retorno ao “abismo” fundamental em outras
representacfes da busca por si através da descida a um estado de anterioridade
primordial, que agora podemos compreender como uma imagem feminizada e
materna do mar gerador de toda a vida.

No proximo poema, a criacdo da palavra é representada a partir do esquema

engolidor:

NOMBRES Y FIGURAS

La hermosura de la infancia sombria, la tristeza
imperdonable entre mufecas, estatuas, cosas mudas,
favorables al doble mondlogo entre yo y mi antro lujurioso, el
tesoro de los piratas enterrado en mi primera persona del
singular.

No se espera otra cosa que musica y deja, deja que el
sufrimiento que vibra en formas traidoras y demasiado bellas
llegue al fondo de los fondos.

Hemos intentado hacernos perdonar lo que no hicimos,
las ofensas fantasticas, las culpas fantasmas. Por bruma, por
nadie, por sombras, hemos expiado.

Lo que quiero es honorar a la poseedora de mi sombra: la
que sustrae de la nada nombres y figuras.”

(PIZARNIK, 2017, p. 272)

73 Nossa traducdo: NOMES E FIGURAS/ A beleza da infancia sombria, a tristeza imperdoéavel entre
bonecas, estatuas, coisas mudas, favoraveis ao duplo mondélogo entre eu e meu antro luxurioso, o
tesouro dos piratas enterrado em minha primeira pessoa do singular./ Ndo se espera outra coisa do
que musica e deixe, deixe que o sofrimento que vibra em formas traicoeiras e demasiadamente
belas chegue ao fundo dos fundos./ Temos tentado nos fazer perdoar o que néo fizemos, as ofensas
fantasiosas, as culpas fantasmas. Pela neblina, por ninguém, pelas sombras, temos expiado./ O que
eu quero é honrar a possuidora da minha sombra: aquela que extrai do nada nomes e figuras.
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A enunciadora do poema rememora sua infancia “sombria”, evocando a
tristeza que ela define como imperdoavel. Nesta enunciacao, a lirica é a forma de
traduzir a tristeza. Poesia e lirica voltam a se unir, assim como em seu estado
primordial, evocando o inicio da propria linguagem. Quando menciona as culpas
fantasmas e de perdoar o que nao fizemos, todo um contexto do complexo
sentimental feminino é ativado.

Além disso, este poema € um exemplo completo da razdo para 0s escritos
poéticos nesta tese terem sido analisados em seu idioma original. No dltimo verso,
lemos que a “possuidora da minha sombra” retira os nomes (as palavras) e as imagens
(figuras) do “nada”, porém este substantivo, em espanhol, e feminino, o que nos
remete a um significado distinto. Este nada € “abismo” primordial, no esquema de
regressao noturna.

Tal descida a fonte primordial também pode ser usada como um refagio:

COLD IN HAND BLUES™

y qué es lo que vas a decir
voy a decir solamente algo

y qué es lo que vas a hacer
voy a ocultarme en el lenguaje

y por qué
tengo miedo

(PIZARNIK, 2017, p. 263)

No poema, a emissora diz que tem medo e, por isso, se oculta na linguagem,
ou seja, se insere no reflgio materno. Aqui, a prépria linguagem é o mar primordial no
esquema engolidor, que também representa a fonte da vida. Com isso, a linguagem
se mostra como a propria génese da vida. Em outro exemplo da representacédo da

poténcia geradora da linguagem, temos:

LA PALABRA QUE SANA

Esperando que un mundo sea desenterrado por el
lenguaje, alguien canta el lugar en que se forma el silencio.
Luego comprobara que no porgue se muestre furioso existe el

74 Nossa traducdo: COLD IN HAND BLUES/ e o que é que vais dizer/ vou dizer somente algo/ e o
que é que vais fazer/ vou me esconder na linguagem/ e por qué/ tenho medo.

Nota: O titulo do poema é uma cancédo de Bessie Smith de 1925; pode ser traduzida literalmente
como “blues do frio na mao”, sendo que na cangao o sentido da expressao € de desilusdo amorosa.
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mar, ni tampoco el mundo. Por eso cada palabra dice lo que dice
y ademas mas y otra cosa.”

(PIZARNIK, 2017, p. 283)

Em “La palavra que sana”, a voz poematica enuncia logo no inicio: alguém
canta a partir do lugar onde se forma o silencio, ou seja, colocando-se em um local
anterior a formacédo da linguagem, a poeta cria sua poesia na esperanca de que um
mundo seja desenterrado de la. Este desejo de um mundo ser trazido a superficie
demonstra a crenca de que a palavra poética possa desvendar parte do inconsciente,
que seria este lugar “em que se forma o siléncio.

Em um dos rascunhos’® de Ana Cristina esta mesma ideia de “escrever contra
o0 medo” se exprime no verso final do que parece ser ou um poema bastante
fragmentado, composto por versos enumerados, ou uma lista de possiveis ideias de
temas para escrita posterior. Chama a atencéo que o ultimo item dessa lista ou verso

desse poema seja 0 Unico sublinhado:

22/11/74

1. na praca do povo | feel pretty’’ (ao vento)
2. s6 depois descubro que ha muito tempo ndo sentia nada

(..

14. escrever para aplacar o medo.

(CESAR, 2008, p. 388-389)

Nesta representacao, o processo de escrita € o que acolhe a emissora. Para
Lopes, “a imagem poética € uma imagem transmutada por meio da linguagem”
(LOPES, 1996, p. 145). Assim, a manipulagéao da linguagem por meio da escrita pode

ser o rito de reencontro com o sagrado que “aplaca o medo”.

Longe de ser epifendbmeno passivo, aniquilacdo ou entdo va
contemplagdo de um passado terminado, o imaginario ndo s6 se
manifesta como atividade que transforma o mundo, como imaginacéo
criadora, mas sobretudo como transformacé&o eufémica do mundo,
como intellectus sanctus, como ordenanca do ser as ordens do
melhor. (DURAND, 2001, p. 432, grifos meus em negrito)

75 Nossa traducdo: A PALAVRA QUE CURA/ Esperando que um mundo seja desenterrado pela
linguagem, alguém canta o lugar onde o siléncio se forma. Logo comprovara que nao porque se mostra
furioso ha o mar, nem o mundo. E por isso que cada palavra diz o que diz e mais e mais.

76 Publicado na compilacdo Antigos e Soltos (2008).

77 Nossa traducdo: me sinto bonita.
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As potencialidades da lingua também sao o tema de Adélia Prado em seu

“Desenredo”:

DESENREDO

Grande admiracdo me causam 0s navios

e a letra de certas pessoas que esfor¢o por imitar.

Dos meus, s6 eu conhego 0 mar.

Conto e reconto, eles dizem ‘anh’.

E continuam cercando o galinheiro de tela.

Falo de espuma, do tamanho cansativo das aguas,

eles nem lembram que tem o Quénia,

nem de leve adivinham que estou pensando em Tanzania.
Afainosos me mostram o lote: aqui vai ser a cozinha,

logo ali a horta de couve.

N&o sei o0 que fazer com o litoral.

Fazia tarde bonita quando me inseri na janela, entre meus tios,
e vi o homem com a braguilha aberta,

0 pé de rosa-doida enjerizado de rosas.

Horas e horas conversamos inconscientemente em portugués
como se fora esta a Unica lingua do mundo.

Antes de depois da fé eu pergunto cadé os meus que se foram,
porque sou humana, com capricho tampo o restinho de molho
na panela.

Saberemos viver uma vida melhor que esta,

guando mesmo chorando é tdo bom estarmos juntos?
Sofrer ndo é em lingua nenhuma.

Sofri e sofro em Minas Gerais e na beira do oceano.
Estarreco de estar viva. O luar do sertéo,

0 matas que nao preciso ver pra me perder,

0 cidades grandes, estados do Brasil que amo como se 0s
tivesse inventado.

Ser brasileira me determina de modo emocionante

e isto, que posso chamar de destino, sem pecatr,
descansa meu bem-querer.

Tudo junto é inteligivel demais e eu ndo suporto.
Valha-me noite que me cobre de sono.

O pensamento da morte ndo se acostuma comigo.
Estremecerei de susto até dormir.

E no entanto é tudo tdo pequeno.

Para o desejo do meu coracao

0 mar € uma gota.

(PRADO, 2016, p. 137-138)

O titulo do poema nos remete ao conto “Desenredo” de Guimaraes Rosa. De

fato, Adélia referencia este autor e sua obra com frequéncia no conjunto de seus



142

poemas. Quando as emissoras dos poemas optam por adicionar algum elemento
intertextual, elas adicionam novos elementos significativos ao poema. Para Jenny, “o
que caracteriza a intertextualidade é introduzir um novo modo de leitura que faz estalar
a linearidade do texto.” (1979, p. 21). Para além disso, “a intertextualidade fala uma
lingua cujo vocabulario € a soma dos textos existentes. (...) Basta uma aluséo para
introduzir no texto centralizador um sentido, uma representacdo, uma histéria, um
conjunto ideoldgico, sem ser preciso fala-los” (JENNY, 1979, p. 21). Rosa foi, de fato,
um dos grandes artesdos da lingua portuguesa brasileira, tendo criado uma prosa
incrivelmente elaborada e prépria. E a partir da evocacdo deste autor que a emissora
do poema comeca sua digressao sobre a relacédo entre a linguagem e os sentimentos.
Quando em um momento de distracdo, por estar interessada no homem com quem
conversa, afirma que “conversamos inconscientemente em portugués, como se fora
esta a unica lingua do mundo”, ou seja, em um momento de alegria, as peculiaridades
da lingua nédo era uma das preocupacfes dessa emissora. Nesta representacéo, ela
pede que a noite lhe ajude cobrindo-a com sono, pois 0s pensamentos sobre a
grandeza do tempo e do espaco lhe sdo “inteligiveis demais”, ou seja, a emissora 0s
compreende de forma tdo profunda que tais pensamentos ndo a deixam descansar.
Nos ultimos versos do poema, estabelece: o mar € uma gota perto do desejo do seu
coracdao, em uma inversao do esquema de engolimento, ou seja, seu coracao € o que

abrange tudo que pode existir.

GUIA

A poesia me salvara.

Falo constrangida, porque s Jesus

Cristo é o Salvador, conforme escreveu

um homem — sem coacao alguma —

atrds de um crucifixo que trouxe de lembranca
de Congonhas do Campo.

No entanto, repito, a poesia me salvara.

Por ela entendo a paixao

gue Ele teve por nés, morrendo na cruz.

Ela me salvara, porque o roxo

das flores debrugado na cerca

perdoa a moga do seu feio corpo.

Nela, a Virgem Maria e 0s santos consentem
no meu caminho apdécrifo de entender a palavra
pelo seu reverso, captar a mensagem

pelo arauto, conforme sejam suas méaos e olhos.
Ela me salvara. Nao falo aos quatro ventos,
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porque temo os doutores, a excomunhédo

e o0 escandalo dos fracos. A Deus nao temo.
Que outra coisa ela é sendo Sua Face atingida
da brutalidade das coisas?

(PRADO, 2016, p. 49-50)

Neste poema, a emissora explica que a poesia é sua forma de compreender
0 que ha de sagrado no mundo, que para ela € representada por sua doutrina religiosa.
O sentimento de culpa que a emissora expressa € exatamente por igualar a “palavra”
ao que ha de maior na sua religido: Jesus Cristo. Mesmo assim, a emissora reitera,
pois de fato € o que sente, que sera “salva” pela elaboracéo poética, e s6 omite isso
publicamente n&o por vergonha de Deus, uma vez que Ele sabe o que ela sente, mas
por medo das criticas dos especialistas em literatura, da excomunhao dos religiosos
gue ndo compreenderiam seu relacionamento com o sagrado que ha na palavra, e a
ofensa dos que ela chama de “fracos’. Em todos os poemas analisados em que as
escritoras que tematizam a criagao por meio da palavra, a multiplicidade se apresenta
de formas complementares ou paradoxais, mas sem anularem seus elementos.

Isso também é perceptivel no proximo poema, “Vacilo da Vocagao”,

vacilo da vocacéao

Precisaria trabalhar — afundar —

— como vocé — saudades loucas —
nesta arte — ininterrupta —

de pintar —

A poesia ndo — telegréafica — ocasional —
me deixa sola — solta —

a mercé do impossivel —

— do real. (CESAR, 2016, p. 99)

Novamente a meditacdo voluntariamente solitdria se mostra como o fator
primeiro que proporciona a reflexdo do “sonhador”. “o universo e seu sonhador
traduzem a acéo realizante de uma meditacdo ativa. A meditacdo solitaria nos devolve
a primitividade do mundo. Vale dizer que a soliddo nos pée em estado de meditagéo
primeira” (BACHELARD, 1994, p. 193). Esta meditacdo primeira de Bachelard é a
“descida ao abyssus” feminino materno de que fala Durand. Nos ultimos quatro versos
ocorre um momento em que a poesia permite a emissora estar sozinha e, a partir

disso, livre e “a mercé” do impossivel, que ela registra como sendo o0 mesmo que “o

real”. O oximoro de igualar o impossivel ao real € uma demonstracdo da compreensao
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da linguagem poética enquanto multiplicidade transcendental, uma vez que este “real’
e “impossivel” formam um novo todo coerente de busca pelo etéreo atraves da palavra
poética sem que 0s opostos se cancelem mutuamente.

Adélia Prado retorna e aprofunda a reflexdo sobre a linguagem, agora com a

criacdo do “humanés”:

O ESPIRITO DAS LINGUAS

A propésito de musicos, ginastas, coredgrafos
digo na minha lingua:

PUXA VIDA VAI SER ARTISTA ASSIM NO
INFERNO!

E portugués como se fora russo.

Descuidada de que me entendam ou néo,
falo as palavras,

para mim também e primeiro

incompreensiveis.

As artes falam humanés,

também as caras dos homens

escrevem o0 mesmo cédigo.

O que é PUXA VIDA

VAI SER ARTISTA ASSIM NO INFERNO?
SO expressam as linguas nas clareiras

gue o choque de uma palavra abre na outra.
Na Bulgéria, certamente traduz-se PUXA VIDA
por BERIMBAU! FILIGRANAS DE RENDA!
Compreender o que se fala

€ esbarrar na sem-caréater,

inominavel, corisca poesia.

(PRADO, 2016, p. 182-183)

Neste poema, os versos finais sao incrivelmente significativos: compreender
0 que se fala é esbarrar na poesia — aqui denominada como “sem-carater, inominavel
e corisca”. E isso que Octavio Paz postula quando estabelece que “linguagem e mito
sdo vastas metaforas da realidade. A esséncia da linguagem € simbdlica (...). A
palavra € um simbolo que emite simbolos” (PAZ, 1982, p. 41).

E por isso que a emissora declara que as artes se expressam em humanés,
por conta da possibilidade de retorno a um estado primordial do humano por meio da

palavra. Para Jean Paul Sartre, este é a esséncia do simbolo:

Desse modo, aquém da consciéncia clara da imagem, existe uma
espécie de penumbra na qual deslizam rapidamente estados quase
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indiscerniveis, saberes imaginantes vazios que ja sdo quase imagens,
apreensfes simbdlicas do movimento. Quando um desses saberes se
fixa por um instante num desses movimentos, entdo nasce a
consciéncia imaginante (SARTRE, 1996, p. 115).

Esta “penumbra” é o mar do profundo abyssus de que fala Durand, a
primitividade do mundo de Bachelard, o espaco entre os mundos de Estés e o

inconsciente coletivo de Jung:

O inconsciente coletivo € tudo, menos um sistema pessoal
encapsulado. E objetividade ampla como o mundo e aberta ao mundo.
Eu sou o objeto de todos os sujeitos, numa total inversdo de minha
consciéncia habitual, em que sempre sou sujeito que tem objetos. La
eu estou na mais direta ligagdo com o mundo, de forma que facilmente
esqueco quem sou na realidade. "Perdido em si mesmo" é uma boa
expressao para caracterizar este estado. Este si-mesmo, porém, é o
mundo, ou melhor, um mundo, se uma consciéncia pudesse vé-lo. Por
isso, devemos saber quem somos. (JUNG, 2000b, p. 32)

A partir dessa reflexdo podemos compreender melhor a busca pela
compreensao da palavra criadora, pois € uma compreensao de si mesma, como em
“Il”, em que a busca pela esséncia do poema se confunde com a busca pela propria

esséncia:

el centro
de un poema
es otro poema
el centro del centro
es la ausencia

en el centro de la ausencia
mi sombra es el centro
del centro del poema’®

(PIZARNIK, 2017, p. 381)

O poema em analise € como uma jornada de busca pelo amago do poema:
no centro do poema se encontra mais um poema, € no centro deste ha uma auséncia.

Passando pela auséncia, com uma paciente persisténcia na busca, encontra-se a

78 Nossa traducdo: o centro/ de um poema/ é outro poema/ o centro do centro/ é a auséncia// no
centro da auséncia/ minha sombra é o centro/ do centro do poema
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“sombra”. E digno de destaque que seja a mesma palavra que Jung usa em seus

estudos sobre os arquétipos para falar de aspectos profundos do inconsciente:

No caso da anima, no entanto, a triade ndo coincide com nenhuma
ideia cristd da Trindade, mas sim com o "tridngulo inferior", a triade
inferior de funcdes que constitui a "sombra". A metade inferior da
personalidade €, em sua maior parte, inconsciente. Ela nao significa
todo o inconsciente, mas apenas o segmento pessoal do mesmo. A
anima, por sua vez, na medida em que se distingue da sombra,
personifica o inconsciente coletivo. O fato de a triade ser-lhe atribuida
como montaria significa que ela "monta" na sombra, isto é, se
relaciona com esta Ultima como mare. Neste caso, ela é possuidora
da sombra (JUNG, 2000b, p. 239).

Assim, a sombra esta ligada ao “mar” primordial, fonte de toda a vida. Mais
gue isso, para Jung, a sombra personifica, no contexto do triangulo inferior formador
da personalidade, o préprio mar gerador. Ler o poema de Alejandra a luz dos
postulados de Jung levaria a compreensdo de que o “centro” do poema é o mar
gerador “da” emissora (minha sombra € o centro). Sera que o titulo do poema, trés,
em algarismos romanos, pode ser entendido como uma coincidéncia?

Todo este movimento de busca e de representacéo, recria e renova, uma vez

gue trabalha imagens e o imaginario. Como afirma Antonio Donizeti da Cruz,

A imaginagao inventa mais que coisas e dramas. Inventa vida nova,
inventa mente nova, pois a verdadeira poesia é uma funcdo de
despertar. J& a imagem, a verdadeira imagem, quando € vivida
primeiro na imaginagéo, deixa 0 mundo real e passa para 0 mundo
imaginado, imaginario. (CRUZ, 2016, p. 202)

No proximo poema de Alejandra Pizarnik, a lingua é representada enquanto

poténcia criadora, anterior a existéncia humana:

oh la lengua en el lugar
donde se viene a esta
tierra

ma langue
ou ma lampe
ma langue est la prétresse’®

(PIZARNIK, 2018c, p. 72-73)

7 Nossa traducao: oh a lingua no lugar/ de onde se vem a esta/ terra// minha lingua/ ou minha lanterna/
minha lingua é minha sacerdotisa
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A vida é caracterizada como estando no lugar “de onde se vem para esta
terra”, ou seja, como pertencente ou sendo a propria génese criadora da vida. Na
ultima estrofe do poema, o idioma de enunciagdo muda, demonstrando que a “lingua”
que a voz poética menciona ndo se trata do espanhol, idioma da primeira estrofe, e
sim a “linguagem’ humana. A emissora nomeia a lingua como “sua sacerdotisa”, o que
evoca sentidos de sacralidade e ritualisticos. A lingua € quem “guia” (lanterna),
abrindo a escuriddo com sua luz, combatendo o mal com seus rituais. De fato, para
Gilbert Durand, a poesia “é, de algum modo, rito linguistico” (DURAND, 1996, p. 44).
Este rito assume uma outra perspectiva no poema de Maya Angelou, “Impeccable

Conception”:

Impeccable Conception

| met a Lady Poet

who took for inspiration

colored birds, and whispered words,
a lover's hesitation.

A falling leaf could stir her.

A wilting, dying rose

would make her write, both day and night,
the most rewarding prose.

She'd find a hidden meaning
in every pair of pants,

then hurry home to be alone
and write about romance?®

(ANGELOU, 2015, p. 188)

No poema, a imaculada concepcéo € a criagdo de poemas, que se inicia com
as experimentacbes de fendmenos poéticos pela musa do poema. Com sua
sensibilidade aflorada, a “Poeta Moga” se inspirava em experiencias com pessoas ou
com a natureza: uma folha murchando poderia fazé-la escrever por dias e noites a
mais gratificante das prosas; ela encontrava um significado escondido em cada par
de calcas, e sozinha escreveria sobre romance. Além desse sentido para

“impeccable”, a palavra também significa “impecéavel’, ou seja, sem falhas. E possivel

80 Nossa traducdo: Concepcdo imaculada/ Eu conheci uma Poeta Moca/ que usava de inspiracédo/
passaros coloridos e sussurradas/ palavras,/ hesitacdo de um amante.// Uma folha que caia podia
instiga-la./ Uma rosa murcha e moribunda/ a fazia escrever, dia/ e noite,/ a prosa mais gratificante.//
Ela encontrava um significado oculto/ em cada par de calcas,/ entdo corria para casa para ficar sozinho/
e escrever sobre romance.
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compreender, do poema, que a moga poeta escrevia suas experiéncias por vivé-las
intensamente de forma individual e as transforma em obras de arte perfeitamente
elaboradas. Para Estés, esta solidao intencional possibilita a vivéncia de um “espaco

entre os mundos”

Existem varios nomes para esse espaco entre 0os mundos. Jung
chamou-o tanto de inconsciente coletivo e psique coletiva quanto de
inconsciente psicoide (...). Cada mulher tem acesso potencial (...) a
esse mundo-entre-mundos. Ela chega la com artes profundamente
criativas, através da solidao intencional e da préatica de qualquer uma
das artes (ESTES, 2014, p. 45-46)

Assim, esta “concepcdo” é a criacdo a partir da "meditacdo sonhadora que
constr6i um mundo escavando as impressdes da soliddo de um sonhador"
(BACHELARD, 1994, p. 199). A palavra “recém-nascida” também aparece no poema

em que Ana C. tematiza esta busca da literatura:

estou atras

do despojamento mais inteiro

da simplicidade mais erma

da palavra mais recém-nascida
do inteiro mais despojado

do ermo mais simples

do nascimento a mais da palavra
28.5.69

(CESAR, 2016, p. 164)

No poema, a emissora se afirma buscando pela “palavra” mais essencial:
simplicidade mais erma, despojamento mais inteiro, inteiro mais despojado, ermo mais
simples. Na simplicidade, a totalidade. Seria a palavra “tdo perfeita” que tocasse as
pessoas de forma tdo profunda e simples que “todos comegassem a rir’8t, A escolha
da palavra “inteiro” remete ao estudo de Jung, que postula: “A totalidade €, pois,
empiricamente uma dimensado incomensuravel, mais velha e mais nova do que a
consciéncia envolvendo-a no tempo e no espago” (JUNG, 2000b, p. 278). Dessa
maneira, a totalidade envolve a consciéncia no tempo e no espaco, transcendendo

ambos.

81 Esta € uma referéncia ao verso de Adélia Prado escolhido para ser titulo deste capitulo, que sintetiza
de forma simbdlica as andlises realizadas.
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O mais curioso é descobrir, no texto literario, a tripla sequéncia —
afastamento, arrebatamento, renascimento — que marcava as
narrativas miticas, sequéncias que em nossos dias designam o
percurso seguido na criagao de obra de arte, a palavra “criacado’ em
seu sentido pleno, pois se refere menos a producao da obra que a seu
autor transformado em outro, modificado. (BILEN, 1998, p. 189)

Através da transformacéo da palavra, a compreensao transformadora de si,
ou seja, a “transformagéo eufémica do mundo” (DURAND, 2001, p. 432), aimaginagéo
criadora. Essa funcao criadora da imaginagéo também é tema do “Uns outros nomes

da poesia”:

UNS OUTROS NOMES DE POESIA

Queria uma cidade abandonada

para achar coisas nas casas, objetos de ferro,
um quadro interessantissimo na parede,
esquecidos na pressa.

Mas sem guerra aparente e com a vida téo cara,
guem deixa para tras uma agulha sequer?

Eu acho coisas € no meu sonho,

no rico poréo do sonho,

coisas que nao terei.

Toda a vida resisti a Platdo, a seus ombros largos,
a sua republica aleijada, donde exilou os poetas.
Contudo, erros de traducéo sao ordinarios,

eu nao sei grego,

eu ndo comi com ele um saco de sal.

Por isso o que ele disse e o0 que eu digo

é carne dada as feras,

menos 0 que sonhamos.

Ninguém mente no sonho,

onde tudo esta nu e nés desarmados.

O mito que ele escreveu — gquem sabe a contragosto?
e tal qual o que digo:

na garganta do morto tem um buraco tdo grande
como o Vale de Josafa onde seremos julgados.

(PRADO, 2016, p. 192)

No poema, o grande tema €, nas palavras de Durand, a “Imaginacdo como
desencadeador antitético da decifracdo objetiva” (DURAND, 2001, p. 396). Fazendo
referéncias ao mito da caverna de Platdo, que postula que tudo que a que temos
acesso sdo sombras, e a esséncia do que existe de fato ndo nos é permitido conhecer,
por conta de nossas limitacbes humanas, a emissora postula que encontra as suas

inspirac6es no sonho, 0 que guia a leitura a imaginar que sejam provindas de seu
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préprio inconsciente. Contudo, no proximo verso, um aparente enigma: “no rico porao

”m

do sonho, coisas que néo terei”. Assim, é possivel interpretar que esse “sonho’ seja,
de fato, o Imaginéario: “onde tudo estd nu e nés desarmados”, pois é onde nos
encontramos com nossas formas mais primitivas.

Outro ponto que indica essa leitura € que a emissora afirma que o mito que
Platdo escreveu se encontra na garganta do morto, ou seja, no lugar anterior a
palavra, o0 mar gerador da vida, que tudo cria e que tudo engole. Porém, a emissora
também reflete sobre a consciéncia de sua capacidade de criacdo e da potencialidade
da elaboracéo poética, pois mesmo que, de acordo com Platdo, s6 possamos ver
sombras, a palavra artistica tem a capacidade de criar e reelaborar novas imagens.

Para Jorge Luis Borges, "a linguagem € uma criagdo — vem a ser uma espécie
de imortalidade" (BORGES, 1987, p. 20), a maneira da “concepg¢éo” da palavra, da
“‘descida” ao abyssus criador, a busca da esséncia da psique, que se torna
imortalidade a medida em que alcanca a transcendéncia do efémero. Ao buscarem a
si mesmas e a esséncia da palavra e da palavra poética, as quatro autoras deste
estudo, Adélia Prado, Alejandra Pizarnik, Ana Cristina Cesar e Maya Angelou
reelaboram uma poesia de vibrante poder criador, totalizador através de um processo

gue se mostra baseado em uma poética da multiplicidade transcendente.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesta pesquisa, analisei a obra poética de Adélia Prado, Alejandra Pizarnik,
Ana Cristina Cesar e Maya Angelou, quatro poetas que escreveram poesia feminina
contemporanea, analisando a representacao de trés grandes conjuntos arquetipicos
gue formam um imaginéario do que é feminino, selecionando poemas cujo tema fosse
o feminino e a mulher, ou que marcadamente tivessem uma voz enunciadora feminina.
Dessa selecdo, cerca de dez poemas foram objeto de andlise para cada matriz
arquetipica. Essencialmente, as imagens e ideias conectadas ao arquétipo da Mulher
Selvagem se voltam a um retorno da sabedoria feminina em sua forma mais primitiva
— tomando a palavra como compreendemos 0s proprios arquétipos, ou seja,
primordial. O arquétipo Materno € complexo e envolve os mistérios da vida e da morte,
pois no feminino esta a poténcia da criacdo e também nele a responsabilidade pela
geracdo para uma existéncia que inevitavelmente se encaminha para a morte. Sob o
arquétipo da Ancia o tema da morte como parte da vida torna-se mais acentuado.

Fiz uma revisao bibliografica que mostrou que o Imaginario ndo € um conjunto
terminado de imagens que ja existem sobre certo tema, mas comporta as
potencialidades da criacdo humana, inclusive abrangendo as possibilidades de
mudancas e transposi¢des de forma diacrdnica. Além disso, a literatura representa o
mundo — e por esse motivo, compreender e analisar literatura € compreender a
analisar o mundo e o humano, representados. Pelo estudo das imagens e dos
simbolos, de forma acentuada quando cristalizados pela elaboracdo estética da
poesia, podemos compreender o imaginario, que € a forma mais proxima de
compreender a psique humana, formada por imagens.

Estas imagens que formaram o imaginario sobre a mulher por muito tempo
foram produzidas apenas a partir da perspectiva masculina, ou seja, externa a propria
mulher. Portanto, propus que a analise de um corpus poético em que as préprias
escritoras tematizam contextos e experiéncias que Ihe sejam especificos, as poetas
recriam e reelaboram elementos de um imaginario feminino, cujo estudo € de
inestimavel valor para a compreensao da Mulher.

Foram escolhidos trés diferentes conjuntos arquetipicos — a Mulher Selvagem,
a Mae e a Ancia. Além destes, as poetas demonstram que em grande parte dos
poemas cujo tema é o feminino a representacdo imagética transgrede os limites

arquetipicos. A Mulher Selvagem é aquela que conecta-se com sua natureza
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primordial, explorando sua sexualidade naturalmente como parte da vida, e
desenvolvendo sua intuicdo de forma a perceber-se como também sagrada. Nisso,
suas representagcdes demonstram que essa mulher possui um conhecimento de si que
pode ser expandido para uma forma de ver o mundo através de uma perspectiva de
integralidade. A mesma perspectiva expandida pode ser percebida quando a Mae é
representada, envolvendo os mistérios da vida e da morte, uma vez que feminino se
encontra a poténcia da criagdo, assim como recai sobre o feminino a responsabilidade
pela geracao para uma existéncia que inevitavelmente se encaminha para a morte. A
mae terra € a que gera mas também a que acolhe os filhos quando esse destino é
afinal alcancado: tudo cria e tudo consome. Ja o arquétipo da Ancia como Méae Antiga
ou Mae-da-Agua pode ser compreendido como uma mae “anterior” & mée terra,
alcangando a ancestralidade do “mar”, com o aspecto engolidor da 4gua de forma
ainda mais acentuada — da mesma maneira como é a Terra, aguardando por engolir
0s 0ssos de seus filhos, no ciclo vida-morte-vida. Foi perceptivel que sdo fortes os
elementos da ancestralidade, o aspecto do feminino como criador de vida e, como se
possuindo a poténcia da criacdo da vida, também compreendesse a morte de uma
perspectiva diferente.

De forma similar, quando produzem metapoemas com voz enunciadora
feminina, as representacfes alcancam uma multiplicidade que transcende limites. A
noite e a lua sdo recorrentes nesses poemas em que a voz feminina enuncia reflexdes
que transcendem arquétipos, em que fundamentalmente representam o principio do
engolimento aquético, como simbdlicas da infinitude. Também a morte € percebida
por uma perspectiva de um tipo de retorno sagrado ou reinicio.

Partindo dessas analises, propus que estas poetas mulheres, ao buscarem a
esséncia da poesia e da linguagem acabam se aproximando da primitividade abissal
do mundo, ao “abismo” fundamental em representagdes da busca por si através da
descida a um estado de anterioridade primordial, que agora podemos compreender
como uma imagem feminizada e materna do mar gerador de toda a vida.

Ao buscarem a si mesmas e a esséncia da palavra e da palavra poética, as
quatro autoras deste estudo, Adélia Prado, Alejandra Pizarnik, Ana Cristina Cesar e
Maya Angelou reelaboram imagens sobre o poder criador, em um processo poético

de totalizacdo a que propus chamar de Multiplicidade Transcendente.
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Esta investigacao se deu a partir de uma delimitacédo de corpus, processo que
toda pesquisa académica precisa seguir. Busquei o trabalho de pesquisa e analise
dos poemas fosse rigoroso, comegando com a leitura dos mais de 1300 poemas que
formam a obra poética das escritoras selecionadas, mas, ainda assim, cobre uma
parte absolutamente reduzida da poesia de autoria feminina. Desta forma, esta analise
se encerra deixando novas perguntas a serem investigadas: a mesma multiplicidade
transcendente se encontra também nos poemas de outras autoras contemporaneas
brasileiras? Ou de origem latino-americana? Ou que escrevem em lingua francesa?
Seria uma tendéncia pés-moderna, ou pode ser percebida em poemas escritos nos
séculos precedentes? Enfim, como toda pesquisa, a esséncia desta busca foi
contribuir com a constru¢cao de uma compreensao maior sobre um aspecto especifico,
sem que isso prover respostas finais ou definitivas. A busca talvez so6 termine quando

chegarmos ao horizonte — ou, quem sabe, amanha.
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ANEXO | - Justificativa simbdlica das ilustracdes

Busquei referéncias em simbolos que se comunicassem com a carga de cada
face representada, buscando formas néo ébvias de estimular o inconsciente da
pessoa que se prepara para ler cada secéao.

Logo que conversamos sobre esse projeto, eu fiqguei pensando bastante a
respeito dessa triade: mulher selvagem, mée, ancid. Em um certo momento me veio
a mente as meninges: trés membranas que envolvem o sistema nervoso central. S&o
também trés, sendo a dura-mater, aracndide e a pia-mater. Sempre me chamou
bastante a atencéo a referéncia direta a figura da mée, e gosto desse diadlogo poético-
cientifico. Na justificativa de cada desenho, falo mais sobre como relacionei cada

ponto.

A mulher selvagem

Palavras-chave: sexualidade; transgressdo; instinto; fogo; verdo; diligéncia; poder;
ostensividade.
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Na anatomia, a aracnoide recebe esse nome porque sua estrutura se
assemelha a uma teia de aranha. Entre a aracndéide e a pia-mater existe o liquido
cefalorraquidiano, que contém basicamente agua com proteina, glicose, glébulos
brancos e horménios. Este liquido € produzido pelo plexo coréide, que esta localizado
nos ventriculos.

A aracnoéide (mulher selvagem) esta entre a dura-mater (ancid) e a pia-mater
(m&e), e é entre ela e a mae que corre a seiva que nutre o sistema que nos permite
presenciar e compreender a existéncia. O fogo elementar da mulher selvagem e seu
poder alimenta a sabedoria da ancia e a diligéncia da mée.

O desenho verticalizado, estabelecendo uma posicdo de poder. O olho no
centro do sol vermelho e a pupila no corpo da aranha encaram sem medo quem a
olha, quase que demandando reveréncia. As vilvas negras sdo aranhas venenosas e
na grande parte do tempo pacificas. Picam quando se sentem ameacadas. Seu
veneno tem acdo neurotoxica, ou seja, a toxina atinge e danifica o sistema nervoso

da vitima.

A ancid, sabia

Palavras-chave: conhecimento sagrado; morte; contemplag&o; sabedoria; passado; tradicéo;
terra; outono.
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Esse desenho surgiu a partir do mito de Deméter e Perséfone. A representacdo de
Core, que é raptada por Hades e se torna Perséfone, deusa do submundo. A roma é
referéncia ao momento em que Deméter, sua mae, a busca no submundo mas ela
aceita uma roma de Hades, o que a obriga a passar metade do ano com sua mée e a
outra metade com Hades. Uma interpretacdo possivel desse mito é que Perséfone
morde a roma& por vontade prépria, sabendo que quebraria uma das regras do
submundo, por ter rompido com seu eu crianga (Core), submisso a imagem da mae
deusa, e estar satisfeita com seu eu adulto (Perséfone), deusa do submundo e com
nome préprio, dona de si, e ndo desejar ser resgatada pela mae. E uma representacéo
da mulher que aprecia e contempla sua bagagem de vida e conhecimento, que recusa
0 salvamento que ndo cabe mais a ela, que brota frutifera a partir de sua propria
existéncia mesmo em face dos seus traumas passados.

No universo simbdlico do Tarot, a roma aparece na mao de Perséfone no Il
arcano maior, A Sacerdotisa/A Papisa. A carta simboliza a feminilidade, abundancia,
o mundo oculto e principalmente a ligagcéo entre o consciente e 0 inconsciente - uma
forma bastante elaborada do que eu considero sabedoria. A quantidade de sementes
na roma representa uma fartura de possibilidades que brotam de dentro e oferecem
inUmeras dadivas.

O desenho com formato arredondado expressa a sensacdo de plenitude,

comecgo-meio-fim, ciclo realizado.
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A mae

Palavras-chave: nutricdo; forca criadora; acolhimento; resiliéncia; resisténcia; diligéncia.

A representacdo do utero que brota raizes faz referéncia ao ventre em que a vida se
forma e se ramifica, se encontra com outras vidas. Do topo do Gtero brota a mao, uma
mistura da mao de Fatima, um simbolo de protecéo e cuidado, com o Abhayamudra,
0 gesto que o Yoga e no budismo representa destemor. E o gesto de reafirmacéo e
seguranca, que dissipa o0 medo e confere protecao divina e bem-aventuranca a muitas
religides indianas. A estampa repetida que permeia todo o desenho representa a
origem e forca criadora.

Na anatomia, a pia-mater (mée carinhosa) € uma membrana vascularizada
localizada mais interna das trés meninges. Essa membrana acompanha as
ondulagdes do cérebro, aprofundando-se nessas regifes. Ela estad em contato direto
com o sistema nervoso central, tendo a conotacédo simbdlica da mae piedosa, que
envolve, protege e acompanha o molde do inconsciente da sua prole antes de todo o

resto.
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A multiplicidade transcendente
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Palavras-chave: Multifacetas; p6s-modernismo; fragmentagéo; complexidade; coeséo.

O triangulo equilatero € um signo que representa, em diversas culturas, equilibrio,
estabilidade, comego-meio-fim, bem-mal-discernimento. Os triangulos verticalmente
espelhados séo preenchidos pelas padronagens presentes na ilustragdo da ancia
(triangulo superior) e da mée (triangulo invertido). A mulher selvagem esta presente
na forca que irradia da juncéo dos outros dois arquétipos, unindo os trés como um so
grupo.

Autoria: Ximena Seidel, para esta tese (2019).



