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Naquela dire¢do, apds seis dias e seis noites, alcanga-se Zobeide, cidade branca, bem
exposta a luz, com ruas que giram em torno de si mesmas como um novelo. Eis o que
se conta a respeito de sua fundagdo: homens de diferentes nagdes tiveram o mesmo
sonho —viram uma mulher correr de noite numa cidade desconhecida, de costas, com
longos cabelos e nua. Sonharam que a persequiam. Corriam de um lado para o outro,
mas ela os despistava. Apds o sonho, partiram em busca daquela cidade; ndo a
encontraram, mas encontraram uns aos outros; decidiram construir uma cidade
como a do sonho. Na disposicdo das ruas, cada um refez o percurso de sua
perseguicdo,; no ponto em que havia perdido os tragos da fugitiva, dispés os espagos
e a muralha diferentemente do que no sonho a fim de que desta vez ela nGo pudesse
escapar. [...] A cidade era Zobeide, onde se instalaram na esperanca de que uma
noite a cena se repetisse. Nenhum deles, nem durante o sono nem acordados, reviu
a mulher. As ruas da cidade eram aquelas que os levavam para o trabalho todas as
manhds, sem qualquer relagdo com a persequi¢do do sonho. Que, por sua vez, tinha
sido esquecido havia muito tempo. [...] Chegaram novos homens de outros paises,
que haviam tido um sonho como o deles, e na cidade de Zobeide reconheciam algo
das ruas do sonho, e mudavam de lugar porticos e escadas para que o percurso
ficasse mais parecido com o da mulher perseguida e para que no ponto em que ela
desaparecera ndo lhe restasse escapatoria. [...] Os recém-chegados ndo
compreendiam o que atraia essas pessoas a Zobeide, uma cidade feia, uma
armadilha. (CALVINO, 1990, p. 46)



RESUMO

A presente pesquisa busca refletir sobre a aparente auséncia de mulheres poetas,
tanto no rol de referéncias fundamentais - o chamado paideuma - do extinto Grupo
Noigandres, quanto da primeira hora do Movimento da Poesia Concreta no Brasil, durante os
ultimos anos da década de 1950. Optou-se por uma abordagem ensaistica no didlogo com as
referéncias tedricas e os dados produzidos majoritariamente através de pesquisa
bibliografica, em consonancia com a Histdria Social da Arte e da Literatura. A analise esta
apresentada em duas partes: a primeira é uma reflexdo sobre as possiveis razdes para a ndo-
inclusdo da autora modernista estadunidense Gertrude Stein no paideuma de Noigandres, a
partir de ensaios e textos tedricos publicados por Augusto de Campos e Décio Pignatari
durante os anos 50 e 60, além de obras publicadas durante os anos 70 e 80 e outras mais
recentes; a segunda parte inclui um retrospecto da experiéncia social e cultural das mulheres
no Brasil na luta por direitos fundamentais, entre eles o de escrever e publicar livremente.
Buscou-se relaciona-lo com a trajetoéria da poesia concreta brasileira, no intuito de encontrar
possiveis condicionantes histéricos e socioculturais que podem té-las afastado, tanto da
pratica daquela poética no fim dos anos 50, quanto dos debates publicos que se deram apds
o seu langamento. Para tanto, foi acionado um rol de referéncias tedricas provenientes tanto
da Histdria e Critica Literaria, quanto da Histéria Social da Arte, da Literatura e das Mulheres
no Brasil, além da Sociologia da Cultura e dos Estudos de Género. Uma das hipdteses
levantadas é a de que, por suas caracteristicas particulares, a poesia concreta brasileira do fim
dos anos 50 se chocava, no que concerne aos conceitos de género do periodo, com as
expectativas sociais para a escrita das mulheres. J& no que concerne a Gertrude Stein, se
superficialmente seu experimentalismo parece antecipar certos procedimentos adotados
pelo Grupo Noigandres na composi¢cao de seus poemas, uma visada mais atenta nos mostrara
gue, na verdade, a mesma estava muito longe das ideias defendidas por aquele coletivo em
seus primeiros manifestos publicos. Certos conceitos-chave da poesia concreta brasileira, tais

como o ideograma, teriam sido rejeitados por ela.

Palavras-chave: Poesia Brasileira; Poesia Concreta Brasileira; Poetisas; Histdria Social;

Mulheres e Literatura.



ABSTRACT

This research intends to reflect on the apparent absence of female poets, both in the
list of fundamental references - the so-called paideuma - of the extinct Noigandres Group, and
in the early moment of the Movement of Concrete Poetry in Brazil, during the last years of the
1950s. We opted for an ensaistic approach in the dialogue with theoretical references and
data produced mainly through bibliographic research, in line with the Social History of Art and
Literature. The analysis is presented in two parts: the first is a reflection on the possible
reasons for the non-inclusion of the American modernist author Gertrude Stein in the
paideuma de Noigandres, based on essays and theoretical texts published by Augusto de
Campos and Décio Pignatari during the 1950s and 1960s, as well as works published during
the 1970s and 1980s and other more recent ones; the second part includes a retrospective of
the social and cultural experience of women in Brazil in the fight for fundamental rights,
including writing and publishing freely. We sought to relate it to the trajectory of Brazilian
concrete poetry, in order to find possible historical and sociocultural constraints that may have
removed them, both from the practice of that poetics at the end of the 1950s, and from the
public debates that took place after its launch. To this end, a list of theoretical references from
both History and Literary Criticism, as well as the Social History of Art, Literature and Women
in Brazil, as well as Sociology of Culture and Gender Studies, was gathered together. One of
the hypotheses raised is that, due to its particular characteristics, the Brazilian concrete poetry
of the late 1950s clashed, with regard to the concepts of gender of the period, with the social
expectations for the writing of women. As far as Gertrude Stein is concerned, if superficially
her experimentalism seems to anticipate certain procedures adopted by the Noigandres
Group in the composition of her poems, a closer look will show us that, in fact, she was a far
from the ideas advocated by that collective in its first public manifestos. Certain key concepts
of Brazilian concrete poetry, such as the ideograma (“ideogram”), would have been rejected

by her.

Keywords: Brazilian Poetry; Brazilian Concrete Poetry; Poetesses; Social History; Women and

Literature.
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INTRODUGCAO

Pierre Cabanne: - Vocé visita museus? / Marcel Duchamp: - Quase nunca. Ndo vou
ao Louvre hd vinte anos. Ndo me interessa mais por causa desta duvida que eu tenho
a respeito do valor desses julgamentos que decidiram que todos aqueles quadros
deveriam ser expostos no Louvre no lugar de colocar outros que jamais foram
considerados e que poderiam estar I4. (CABANNE, 1987, p. 123)

Em relacdo ao Instituto de Artes da Unesp, sou aquilo que se costuma chamar de “prata
da casa”: matriculei-me em 1996, licenciando-me em Educacdo Artistica com Habilitacdo em
Artes Plasticas em 2000; retornei em 2003, defendendo minha dissertacdo de mestrado em
2005; por fim, de 2018 a 2021, desenvolvi também minha pesquisa de doutorado no programa
de pds-graduacdo da instituicdo, cujo resultado é justamente a presente tese. Uma vez
formado, atuei como professor de arte em escolas publicas e privadas, da Educacdo Infantil
até o Ensino Médio, passando inclusive pelo EJA (Ensino de Jovens e Adultos), sendo
atualmente professor do Departamento de Artes da Fundacdo Universidade Federal de
Rondodnia, na cidade de Porto Velho. Além disso, trabalhei como arte/educador em grandes
exposicoes na cidade de Sdo Paulo, entre elas a Mostra do Redescobrimento (2000), Parade —
100 anos de Arte Francesa (2001), a XXV Bienal de Artes de Sdo Paulo (2002) e o Ciclo Arte
Concreta Paulista (2002) no CEUMA-USP. Considero minha atua¢do nos setores educativos
dessas exposicdes uma valiosa experiéncia complementar: na Mostra do Redescobrimento,
por exemplo, convivi diariamente com obras originais de importantes artistas construtivos,
tais como Mira Schendel, Lygia Clark e Helio Oiticica. Ja no Ciclo Arte Concreta Paulista, o
modulo de poesia concreta me possibilitou o reencontro com uma antiga paixdao dos tempos
da graduacgao.

Paralelamente a tudo isso, desde a década de 1990, venho tendo a oportunidade de
trabalhar sob a orientacdo do Prof. Dr. Omar Khouri, seja como bolsista na graduacao,
orientando de mestrado e agora de doutorado. Foi ele guem me apresentou a autores como
Safo, Edgar Allan Poe e Jorge Luis Borges, e igualmente me introduziu a obra de artistas
fundamentais como Marcel Duchamp, Julio Plaza e Regina Silveira. Gragas ao seu interesse e
convite, também pude colaborar mais de uma vez com a revista de poesia intersemiodtica
Artéria, a qual ele mantém viva e pulsante desde os anos 70, sendo justamente em um de

seus cursos que fui apresentado pela primeira vez ao universo da Poesia Concreta e da Poesia
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Visual. Na sequéncia, entrei em contato com a sua colecdo de publicacdes independentes
(conhecidas entre os estudiosos do meio como “Revistas de Inven¢do”), as quais, desde o
inicio dos anos 70 sdo o principal meio de circulacdo e divulgacdo dessas poéticas. Do primeiro
contato com aquele acervo, para a redacdo e proposicdo de um projeto de pesquisa de
mestrado sob sua orientacdo, foi apenas um pequeno passo: me interessei pela trajetéria de
Cddigo, a unica delas editada e impressa a partir de uma capital nordestina (Salvador, BA), e
isso foi um marco fundamental no meu caminho de aproximacdo a poesia experimental de
cunho construtivo e sua histéria no Brasil.

Por necessidade daquela pesquisa, realizei entrevistas com antigos participantes e
colaboradores, homens e mulheres, da revista em questdo. Mas as realizadas com mulheres
foram as que me impactaram mais: Regina Silveira e Lenora de Barros, por exemplo,
enfatizaram principalmente suas pesquisas e percursos poéticos pessoais?, mas Alice Ruiz e
Monica Costa levantaram questdes mais amplas sobre a sua presenga e inser¢éo naquelas
publicagées enquanto irmds ou companheiras de alguns dos principais protagonistas daquele
cenario (no caso, respectivamente, Paulo Leminski e Antonio Risério). Ruiz, viiva de Leminski,
ainda hoje é uma poeta de forte pendor feminista, e em nossa conversa afirmou entender
suas tradugdes dos anos 70 de poemas de Chiyo-ni e Shokyu-ni (duas monjas zen-budistas e
haicaistas japonesas), como uma atitude militante e de busca por espago para mulheres
autoras. Mas comentou também o fato de nao ter tido a sua prépria voz devidamente ouvida
por colegas homens nos ambientes de vanguarda que frequentou. J& Costa, ex-esposa de
Antonio Risério e Régis Bonvicino, muito jovem na época de surgimento de Cddigo, lembrou-
se de ter sido tratada como “café com leite” dentro do grupo de jovens rapazes-prodigio com
0s quais andava - entre eles, o préprio Antonio Risério e seu irmao, Pepeu Costa.

Ambas refletiram sobre as dificuldades para a obtengdo de espago, reconhecimento e
autonomia enquanto mulheres criadoras dentro do ambiente daquelas publicacdes
independentes da vanguarda construtiva, e suas reflexdes permaneceram guardadas em
minha memdria por alguns bons anos. Decidido entdo a transforma-las em um novo projeto

de pesquisa, entrei em contato com um artigo do Prof. Omar Khouri para a revista portuguesa

1 Por questdes estilisticas, adoto o itdlico em trechos ao longo do texto como forma de destacar questdes
importantes ao escopo deste trabalho. O italico também é utilizado nas epigrafes e para os titulos das revistas
consultadas, bem como nos trechos citados no original nas notas de rodapé. Utilizo aspas para os trechos em
tradugdo livre e para as citagGes diretas.
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Gama sobre a trajetdria e a obra de Lenora de Barros. Nesse artigo, ele comenta que o
Movimento da Poesia Concreta no Brasil ndao contou com mulheres como membros
fundadores ou participantes, considerando entdo a possibilidade de ndo as ter interessado
enguanto seara de atuacao criativa nos anos 50 e 60, no que hd um contraste com Portugal,
cujo ambiente da chamada Poesia Experimental contou desde o inicio com as tedricas e
poetas Salette Tavares e Ana Hatherly como protagonistas. No Brasil, apenas nos anos 70 e ja
em plena Ditadura Civil-Militar, surgiu uma geracdao de mulheres que passou a produzir a partir
ou em consonancia com os desdobramentos das ideias concretas na poesia, nas paginas das
“Revistas de Invencdo” ja referidas, sendo justamente Lenora de Barros a mais conhecida
entre elas. Além dela, também podemos citar os nomes de SOnia Fontanezi (sempre muito
proxima da revista Artéria) e Go (antiga companheira de Arnaldo Antunes, atuante em
publicacdes, principalmente durante os anos 80).

Tendo tudo isso em mente, propus um pré-projeto de doutorado que permitisse
debrucar-me sobre a producdo feminina dentro das vanguardas poéticas construtivas no
Brasil e em Portugal, através de suas principais publicacdes independentes. Seu titulo era
“Sibilas d’Aquém e d’Além-mar: formacdo, insercdo, participagdo e produgdo de mulheres no
ambiente da Poesia Visual Brasileira e Experimental Portuguesa, de 1960 a 1980”, e minha
ideia original era realizar um estudo comparativo, além de organizar uma pequena antologia
poética como parte dos resultados finais. Porém, muita coisa mudou desde a escrita daquele
pré-projeto até aqui. Um fato da maior importancia foi a impossibilidade de obten¢dao de uma
bolsa de pesquisa para as etapas que deveriam ocorrer em Lisboa e no Porto. Mas nao so:
mesmo quando decidido a viajar para Portugal com meus préprios recursos, o anuncio da
pandemia de COVID-19 tornou meu intento impossivel. Vi-me entdo privado do contato com
documentos originais importantes, sendao fundamentais, tais como os Cadernos de Poesia
Experimental e as revistas Operacdo e Hidra, além da possibilidade de realizacdo de
entrevistas pessoais com especialistas locais, e da pesquisa in loco em acervos particulares
como o do poeta-performer Fernando Aguiar - depositario de grande parte do espdlio de Ana
Hatherly.

Ao mesmo tempo, o contato com as poetas brasileiras selecionadas para a realizacao
de entrevistas, antes ainda da pandemia, me levou a descobrir que a maior parte delas nao

tem arquivada e/ou sistematizada a documentacdo referente aos poemas que publicaram nas
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“Revistas de Invenc¢do” durante os anos 70 e 80, ou entdo ndo tem interesse em torna-los
publicos. Ainda durante essa etapa de entrevistas, nem todas aceitaram me receber
pessoalmente e, nesses casos, 0s contatos por e-mail foram exiguos, truncados ou pouco
informativos. Por tudo isso, desisti da ideia do estudo comparativo e do recorte temporal
focado nos anos 70 e 80 e busquei por outros caminhos que so se tornaram realmente mais
claros para mim apds a apresentacdao do meu relatério de qualificacdo e das observacoes da
banca avaliadora - muito embora naquele momento eu ja tivesse redirecionado parcialmente
a pesquisa ao deixar a cena portuguesa de lado, tendo inclusive mudado o titulo da futura
tese para “Ave Eva Futura: formagdo, produgdo, insercdo e participacGo de mulheres no
ambiente da poesia concreta e visual brasileira, dos anos 50 aos 70 do século XX”.

Confesso ter me sentido realmente muito desestimulado para prosseguir com o
projeto tal como o havia originalmente concebido... Assim sendo, apesar do redirecionamento
mencionado, tive a triste sensacdo de voltar a estaca zero. Mas ndao demorou muito para que
me lembrasse do ja referido artigo do Prof. Omar Khouri para a revista Gama e da questdo
sobre a auséncia de mulheres praticantes de poesia concreta na segunda metade dos anos 50.
Me lembrei também de uma pequena e curiosa nota datada de 1957, do antigo periddico
carioca Jornal do Brasil, a qual havia recebido da colega Marcela Souza durante o inicio da
minha pesquisa. Nela, se pode encontrar o que seria um pequeno poema concreto, feito por
Yone de Sa Motta, mas para o qual eu ndo havia dado a devida atengdao por me parecer
“amador” demais. A articulagdo desses pontos fez com que eu me sentisse ainda mais
intrigado e acabasse realizando uma manobra de retorno ao passado, para refletir melhor
sobre o ambiente poético nacional até o fim dos anos 50, sua permeabilidade (ou ndo) a obras
de mulheres, e como isso poderia se relacionar com o Movimento da Poesia Concreta. Além
disso, partindo dessas mesmas inquietacdes, também me questionei mais enfaticamente a
respeito da auséncia da prosadora/poeta modernista estadunidense Gertrude Stein no
paideuma do Grupo Noigandres - algo que ja havia sido incluido no projeto durante o seu
redirecionamento anterior a defesa da qualificagdo, mas que decidi aprofundar a partir de
minhas leituras posteriores de Marjorie Perloff e das leituras desta de Ludwig Wittgenstein:
reconhecida internacionalmente como tdo importante e tdo renovadora quanto Ezra Pound e
James Joyce, Stein é uma das poucas mulheres prosadoras/poetas de vanguarda cuja

trajetdria pessoal e obra se tornou objeto de interesse de Augusto de Campos, enquanto
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tradutor e ensaista. Ao mesmo tempo, é a Unica auséncia (feminina) no paideuma concreto
gue me parecia injusta a primeira vista, e muito dificil de justificar, justamente por tudo isso.
Assim, esta se tornou uma tese produzida sob o signo da (suposta) auséncia de mulheres como
praticantes de poesia concreta, e de mulheres como integrantes do paideuma original de
Noigandres. E isso também acabou por me levar a seara, até entdo desconhecida, dos Estudos
de Género.

Sendo assim, essas duas “constatacdes” foram as geradoras das questOes sobre as
qguais, enfim, reflito aqui, e se tenho algumas hipdteses a respeito dessas mulheres
aparentemente ausentes da poesia concreta brasileira e seu paideuma (as quais exponho nas
considerac0es finais), de forma alguma tive a pretensao de provar qualquer coisa a respeito
do assunto. Porisso mesmo, me esforcei em desenvolver todas as discussdes, e em apresentar
meus argumentos, de uma maneira mais livre e ensaistica no meu didlogo com as referéncias
tedricas. Porém, as minhas principais fontes da pesquisa passaram a ser majoritariamente
bibliogrdficas, e a maior parte das fontes primarias e entrevistas coligidas anteriormente
perderam muito de sua importancia em relacGo a nova proposta de pesquisa. Além disso, a
pandemia acabou por me prejudicar também nesse quesito, impedindo-me de visitar outros
acervos documentais, tais como o do Jornal do Brasil, no Rio de Janeiro, em busca de novas
fontes primarias mais relevantes para o novo projeto, ou mesmo de realizar entrevistas com
interlocutores mais afinados com seus novos temas centrais.

Ndo sendo originalmente nem historiador e nem socidlogo, ainda assim me esforcei
para me aproximar de um modelo de abordagem mais articulado aquele apresentado pelo
historiador social da arte Francisco Alambert (2014, p. 17, os grifos sdo meus), quando este
diz que “é preciso colocar as produgdes artisticas na historia, tanto quanto é preciso colocar a
historia no objeto artistico, em sua forma”, uma vez que as manifestacbes artisticas seriam
uma “historiografia inconsciente de uma época, de um lugar, de uma cultura”. Penso, em
consonancia com ele, que devemos inquirir as manifestacdes artisticas tendo em vista
“sempre sua consisténcia e sua inconsisténcia formal diante de seu tempo e de suas condicbes
de producgdo, circulacéo ou exposicd@o”, ja que a “experiéncia histérica estd presente nas obras,
porém ndao de modo que seus conteudos estejam expostos diretamente na superficie do
objeto”. Ainda para esse autor, “isso significa espantar da critica histdrica da arte a retérica

tecnicista, que recusa o jogo da cultura”. Mas ao mesmo tempo, ele afirma, é preciso também
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“distanciar-se do historicismo regulador, do fetiche dos fatos e das personalidades, da
teleologia das escolas artisticas e de seus génios”. Foi o que tentei fazer. Se consegui, o tempo
e os debates com meus pares poderdao me dizer...

Ja no que concerne a estrutura da tese, esta encontra-se dividida em duas partes, cada
uma com trés capitulos. Na primeira, intitulada “Gertrude Stein”, me propus analisar as
possiveis razdes para a ndo-inclusGo dessa autora no paideuma de Noigandres, a partir do
levantamento de fontes primdrias e de diversos ensaios e textos tedricos publicados
principalmente por Augusto de Campos (mas também por Décio Pignatari) em jornais e
revistas durante os anos 50 e 60, além de obras publicadas durante os anos 70 e 80, e ainda
algumas mais recentes. Por exemplo, no primeiro capitulo, “Senhorita e Homem de Letras”,
revisitei a trajetdria pessoal e literaria de Stein, atento as suas diferencas e semelhancas em
relacio a Ezra Pound e James Joyce, a a sua colaboracdo original para a vanguarda
experimental internacional. Dei especial destaque para sua obra seminal, Tender Buttons,
bem anterior no tempo aos Cantos Poundianos - sendo o estudo de Juliana Spahr (2014), que
acompanha sua edicdo mais recente, especialmente esclarecedor sobre seu carater
revolucionario.

Ja no segundo capitulo, “Penélope e o Paideuma”, parti de uma historieta contada por
Alice Ruiz e recuperada por Ana Carolina Murgel (2013), sobre como Décio Pignatari
compreendia e valorava a obra de Gertrude Stein (e, por extensdao, muito da poesia produzida
por mulheres ao longo da histéria), para apresentar minhas principais referéncias tedricas no
gue concerne as questdes de género abordadas por todo este trabalho (Virginia Woolf [2014;
2019], Simone de Beauvoir [2019], Gerda Lerner [2019], Linda Nochlin [2017], Thomas
Laqueur [2001], Eleni Varikas [2016]). Parti também de um poema visual produzido por Ruiz
em homenagem a Stein, igualmente recuperado por Murgel (2013), no qual aquela poeta a
relaciona a personagem Penélope (a esposa do herdi Ulisses, na Odisseia de Homero [2006]),
valendo-me dessa imagem para compreender o tipo de acesso, participacao e possibilidade
de sucesso de mulheres no universo das artes, literatura e, principalmente, poesia.

No terceiro capitulo, “Mas Gertrude continua a interessar-nos”, apresentei o resultado
do meu mergulho nos escritos de Augusto de Campos e Décio Pignatari a respeito de Stein,
revisitando também os diversos textos tedricos reunidos em Teoria da Poesia Concreta (2006),

na sequéncia apresentando as minhas hipdteses a respeito da nao-presenca daquela autora
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na versao final do paideuma do Grupo Noigandres. No mesmo capitulo, procurei também
rebater algumas das criticas feitas principalmente por Augusto ao trabalho de Gertrude,
valendo-me das leituras que Marjorie Perloff (1994; 2008; 2018) tem feito deste a luz dos
conceitos wittgensteineanos - mas outras pesquisadoras contemporaneas da obra de Stein,
tais como Luci Collin (2018), Isabelle Alfandary (2018) e Tania Orum (2018), também foram
importantes referéncias.

Na segunda parte, intitulada “Mulheres & Poesia (Concreta) Brasileira”, fiz um grande
retrospecto a respeito da experiéncia social e cultural de mulheres no Brasil em sua luta pelo
acesso a direitos fundamentais tais como educacado basica, formacado universitdria, direito ao
voto e a se candidatar a cargos publicos, acesso ao mercado de trabalho, mas também a livre
expressao de suas visdes de mundo, opinides politicas, desejo(s) e sexualidade(s) para além
da experiéncia do casamento e da maternidade compulsérios. Entre esses diretos, estava
também o de escrever e publicar livremente (inclusive poesia), sem quaisquer tipos de
cerceamento oficial ou informal por parte de um ambiente quase sempre dominado pelos
homens e suas expectativas. Busquei relacionar essa trajetdria das mulheres a da poesia
concreta brasileira, no intuito de encontrar possiveis condicionantes histéricos e
socioculturais que possam té-las afastado tanto da prdtica daquela nova poética no fim dos
anos 50, quanto dos debates publicos que se deram logo depois de seu langamento na esfera
publica.

Para tanto, no quarto capitulo, “O Peixe, a Musa e a Histérica”, recuperei o interesse
inicial de Décio Pignatari (2006) pela obra poética da estadunidense Marianne Moore, mas
também certas referéncias negativas feitas por Haroldo de Campos (1986) a obra da
parnasiana Francisca Julia em um de seus poemas dos anos 70, associando isso ndo s6 a
trajetdria da poesia concreta em si, mas também ao desenvolvimento do ambiente literario
brasileiro, pelo menos desde o século XIX, e sua permeabilidade (ou ndo) a producdo poética
feminina. Ja no quinto capitulo, “O que escreve uma mulher?”, fiz didlogo com Tadeu Chiarelli
(2002), Aracy Amaral (2006), Ana Paula Simioni (2019) e Talita Trizoli (2021), para analisar as
peculiaridades e diferencgas entre o acesso de mulheres ao universo das artes visuais, e ao da
poesia e literatura no Brasil. Nesse processo, recuperei brevemente também a trajetéria e
obra da pintora concreta Judith Lauand (2015) — a Unica integrante feminina do antigo Grupo

Ruptura, fundado por Waldemar Cordeiro nos anos 50. Na sequéncia, voltei a me focar no
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ambiente poético-literdrio brasileiro, trazendo para consideracdes, a partir do trabalho de
Anna Faedrich (2017), a vida e a obra da poeta fluminense abolicionista Narcisa Amalia - a qual
foi quase completamente esquecida e ignorada pela critica académica especializada em
grande parte por conta de seus pendores politicos. Além disso, fizum retrospecto dos desafios
relacionados ao acesso de mulheres a educacdo e ao ambiente profissional e intelectual em
nosso pais, partindo do advento das Escolas Normais e me debrugando também sobre a
trajetdria particular da socidloga da cultura Gilda de Mello e Souza (companheira de Anténio
Candido, antiga integrante do Grupo Clima e a Unica mulher a colaborar com a importante
revista de mesmo nome) a partir das pesquisas da ensaista argentina Beatriz Sarlo (2016) e da
antropologa Heloisa Pontes (2010).

Por fim, no sexto capitulo, “De Vestais e de Amorais”, me concentrei no langamento
da poesia concreta brasileira e sua recepcao, seja por parte do grande publico, seja por parte
da classe literdria e intelectual paulistana e carioca do fim dos anos 50, baseando-me nos
estudos do argentino Gonzalo Aguilar (2005). Nesse capitulo, apresentei, analisei e discuti
também o poema dito concreto de Yone de Sa Motta, além das peculiaridades de sua
apresentacdo pela redacdo do Jornal do Brasil. Parti disso para, munido de artigos de
historiadoras brasileiras contemporaneas das mulheres tais como Maria Angela D’Incao
(2015), Magali Engel (2015), Norma Telles (2015), Guacira Lopes Louro (2015) e Carla
Bassanezi Pinski (2015), refletir sobre como as concepgdes de género vigentes no Brasil
(principalmente durante os anos 50) informavam, e em muitos casos restringiam, a expressao
poética de mulheres, além de condicionar a sua futura recepgao pela critica e pelo publico
leitor.

O acesso a antologia de poetas dos anos 50 organizada por André Seffrin (2007) me
permitiu cotejar essas concep¢des de género com uma amostragem de autoras
representativas do periodo, entre elas a mineira Maria Angela Alvim, que optei por destacar.
E encerrei esse ultimo capitulo comparando a vida e a obra de duas poetas brasileiras que
comecgaram suas carreiras mais ou menos na mesma época, mas que foram recebidas de
maneira totalmente diversa pela critica especializada: Cecilia Meireles e Gilka Machado. Fiz
isso valendo-me da imagem da “vestal” aplicada ao universo do modernismo literario latino-
americano, tal como recuperada pela ensaista argentina Beatriz Sarlo (2010) a partir do

escritos de Brandan Caraffa: autoras que, ao invés de se engajarem nos debates estéticos da
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vanguarda ou politicos de sua época, permaneceram, nas palavras do critico Mario da Silva
Brito (1968), outra importante referéncia desta tese, “didfanas” e “fora do momento
presente”, buscando ndo o enfrentamento, mas a conciliacdo entre as inovacdes modernistas
ja absorvidas e a tradicdo poética anterior. Busquei demonstrar como Cecilia Meireles (uma
referéncia inescapdvel para a geracdo de mulheres poetas surgida a partir dos anos 50)
encaixava-se nessa imagem da “vestal literdria”, analisando uma de suas obras-primas, O
Romanceiro da Inconfidéncia (2015), publicado em 1953 - apenas um ano apds o lancamento
da revista Noigandres. Ja sobre a vida e a obra de Gilka Machado, suas notas biograficas, mais
o estudo de Maria Lucia Dal Farra (2017), incluidos na edicdo mais recente de suas obras
completas, foram de extrema valia.

Imagens como as da fiel Penélope a tecer e a esperar, sua pouco solidaria serva
Euricleia e a deusa virgem-falica Atena (retiradas por mim da Odisseia, via Alice Ruiz e Gerda
Lerner), além da vestal literaria dos artigos de Caraffa, foram de extrema utilidade para a
articulacdo das minhas ideias e hipdteses a respeito do acesso de mulheres a agora poético-
literaria e intelectual brasileira, mas também sobre as supostas caracteristicas “femininas”
presentes em seu labor - tdo “opostas” aquelas que se poderia reconhecer na poesia concreta
brasileira da fase heroica. Sdo recursos literdrios, mas também termos classificadores e
categorias de andlise, sendo que me esforcei por conjugar tudo isso em meu texto. E
finalmente, a guisa de encerramento desta introducdo, gostaria de destacar que, assim como
Anna Faedrich em seu trabalho de recupera¢ao da obra poética de Narcisa Amalia (2017, p.
169 —170), ndo tenho qualquer inten¢do de valoramento da obra das poetas que reuni, e esta
totalmente afastado de meus objetivos demonstrar que “escreviam como os homens e que,
por isso, ndo deveriam ter sido excluidas”. Também ndo intento “provar” que seu trabalho
seria “superior”. Penso com essa autora que a “analise e a abertura de didlogo” entre o
trabalho delas e o de poetas canénicos, sao validos “pois nos ajudam a comprovar que a
exclusdo é feita por fatores extraliterdrios, como é o preconceito de género, e ndo

intraliterdrios, associados ao valor estético e a temdtica (ibidem, os grifos sdo meus).

Juntamente ao meu interesse pela obra dessas poetas,

foi essa a convic¢do a alimentar o meu labor até aqui.
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PRIMEIRA PARTE: GERTRUDE STEIN
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CAPITULO 1 - SENHORITA STEIN, HOMEM DE LETRAS

“ela é uma chata genial
a unica que pegou o outro lado da questéo”
(AUGUSTO DE CAMPOS, 1986, p. 180)
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Rose is a rose is rose is a rose.
Loveliness extreme.

Extra gaiters.

Loveliness extreme.

Sweetest ice-cream.

Page ages page ages page ages.

1.1. ROSA E UMA ROSA E UMA ROSA E UMA GERTRUDE?2

Uma interpretacdo possivel para o verso mais célebre da escritora e poeta modernista
estadunidense Gertrude Stein (1874 - 1946) é a de que, ao repetir quatro vezes a palavra rosa
dentro dessa estrutura mantrica, ela estaria reafirmando a existéncia factual da coisa rosa,
para o bem ou para o mal: uma rosa é o que uma rosa €. Arosa “metaférica” estaria, portanto,
“na conta” dos potenciais leitores de seu poema? e, nas palavras do poeta brasileiro Cassiano
Ricardo (1962), “rosa’ deixava de ser uma variavel ‘rosa dos ventos’ pra ser rosa mesmo, em
seu sentido exato, direto”.

Ao mesmo tempo, repetindo dessa maneira uma sentenca que segue brotando de
dentro de si mesma através do verbo ser, a autora parece dessemantiza-la, esvaziando-a de
gualquer lirismo, evidenciando, em vez disso, a sua materialidade “nua e crua” através de uma

pequena rede de ecos e repeti¢des grafico-sonoras:

ROSE IS A ROSE IS A ROSE IS A ROSE

Mas “a rose is a rose”, em inglés, é também um homdfono de “a rose is arose” (algo
como “uma rosa surgiu”): o mantra supostamente dessemantizado e sem lirismo é
iagualmente uma imagem dessa rosa que nasce de dentro de si mesma ad infinitum. O jogo
grafico de letras que se repetem em sequéncia como os “O” (icone rustico e simbolo
esquematico de uma flor que se abriu), assim como os “IS” (referindo-se ao caule folhado de
um botdo que ainda ndo nasceu) e os “R” e “S” que cercam os “O” (as pétalas sinuosas de
qualquer rosa desabrochada) traduzem também essa simples flor que tem a capacidade de

nascer eternamente de si prépria.

2 O titulo parafraseia outro, de um pequeno ensaio iluminador de Augusto de Campos: “Gertrude é uma
Gertrude”, incluido em O Anticritico (1986).
3 Os versos da epigrafe foram extraidos do poema de Stein chamado “Sacred Emily”, de 1913, o qual foi incluido
pela autora em Geography and Plays (“Geografia e Pecas”), publicado pela primeira vez em 1922 (in:
http://www.lettersofnote.com/p/sacred-emily-by-gertrude-stein.html, acesso em 23.03.20).
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E assim como qualquer rosa em qualquer jardim (de Sdo Paulo ou de Paris, da Luz ou
de Luxemburgo), ou mesmo a rosa imortal de seu poema ou um alguém chamado Rosa, Stein
foi quem foi, para o bem ou para o mal. Sua trajetéria pessoal pode ndo parecer tdo coerente
guanto a sua trajetéria artistica, e para o julgamento da posteridade (masculina, em grande
parte das vezes), a primeira, em diversos casos, parece ter determinado o valor da segunda:
Stein foi uma judia lésbica estadunidense orgulhosa de sua ascendéncia, mas que colaborou
com a invasdo nazista na Franca e que tinha como um de seus livros de cabeceira um tratado
filoséfico austro-hingaro profundamente misdgino, homofébico, antissemita e elitista.* Mas
também foi uma mulher nascida no final da segunda metade do século XIX com resolutas
pretensdes intelectuais e literarias (teria sido essa a maior de suas “incoeréncias”?). Pois, em
relacdo a si mesma, “Gertie” estava longe de se perceber apenas como uma privilegiada dama
diletante dos EUA, aventurosa em terras europeias. Antes de tudo, tinha certeza de que era
um “génio”>, ou decidiu fortemente que essa seria sua condi¢do ideal, em dire¢do que
caminhou obstinadamente por toda a sua vida.

E ndo estava errada, afinal. Pois, como disse Augusto de Campos (1986, p. 180) em um
pequeno, mas grande ensaio sobre ela, Stein foi uma “chata genial”, a Unica que “pegou o
outro lado da questdao”. Porém, esse reconhecimento de Campos parece ter vindo apenas com
o tempo e o amadurecimento, mas coerente com a sua particular trajetdria de transcriador®,
estudioso e ensaista da poesia e outras artes de vanguarda.’

Em inglés, sua lingua-made germanica, cuja integridade por ela foi tdo defendida em
detrimento das praticas e experimentos de “desafetos geniais” como James Joyce e Ezra

Pound?®, a palavra “génio” ndo tem género definido - ademais, como a maior parte das palavras

4 “She was, after all, a Jewish lesbian interested in the work of Otto Weiningen, the author of the anti-Semitic,

homophobic and mysoginist Sex and Character” (“Ela foi, apesar de tudo, uma lésbica judia interessada no

trabalho de Otto Weininger, o autor do antissemita, homofdbico e miségino Sexo e Cardter”) (SPAHR, 2014, p.

111, a tradugdo é minha).

5 Essa é uma palavra-chave, tanto dentro da trajetéria de Stein, quanto dentro desse capitulo, e seguird na maior

parte das vezes aqui entre aspas. Provavelmente, Stein entendia esse termo sob influéncia das ideias de Otto

Weininger, o qual também teorizou sobre a genialidade em Sexo e Cardter (1906).

6 O conceito de “transcriacdo” serd apresentado mais a frente neste mesmo capitulo.

7 No famoso paideuma do Grupo Noigandres, referido em textos presentes em CAMPOS et al. (2006b), a auséncia

de Stein podera ser sentida pelos que reconhecem os débitos da vanguarda poético-literdria internacional para

com ela. Também é digno de nota que Stein ndo parega ter interessado a Haroldo de Campos e Décio Pignatari

(os outros dois membros do Grupo Noigandres e fundadores histéricos do Movimento da Poesia Concreta), nem

como objeto de tradugdo, nem como objeto de estudo.

8 Ambos, nomes de destaque entre os precursores eleitos pelos jovens poetas concretos paulistas em seu ja

referido paideuma, ao lado de brasileiros como Oswald de Andrade e Jodo Cabral de Melo Neto, e de franceses

como Guillaume Apollinaire e Stéphane Mallarmé, entre outros. Essa lista de precursores poéticos da poesia
25



desse idioma. Por uma forte compreensao de seu environment socioecondmico e cultural, e
ndo so por razdes intimas ou existenciais, Stein se apoderou dele corroborando-o como um
termo subentendidamente masculino, dando por vezes a entender em suas memorias que
compreendia a dita “genialidade” como atributo exclusivo de uma natureza “viril”,
reconhecendo-a por exemplo em Gustave Flaubert e Paul Cézanne, a quem considerava seus
precursores e os inspiradores maiores de seu trabalho. Mas também, ou principalmente, em
Pablo Picasso, seu grande amigo e “gémeo artistico”. Embora insegura no inicio de sua
carreira, ela fez o que pode para convencer a posteridade de que nunca duvidou que

compartilhava esse atributo - o espirito do “génio” - com ele.

1.2. MISS STEIN E SUA AMIGA ALICE

O também escritor estadunidense Ernest Hemingway foi, por algum tempo, um dos
frequentadores da famosa casa de nimero 27 na Rue de Fleurus em Paris, onde Stein viveu
por tantos anos com Alice B. Toklas, sua secretaria pessoal e “esposa”? (Figura 1), e onde
expunha também sua extraordinaria colecdo de arte moderna iniciada junto ao seu irmao
mais velho, Leo, a toda uma “fauna” de interessados da fina flor artistica (ou nem tanto) e
literdria da cidade e além, sempre aos sabados ao fim da tarde.

Gertrude Stein era oriunda de uma préspera familia de tradi¢ao judaica estabelecida
nos Estados Unidos, a qual tinha suas origens entre judeus seculares de lingua alema. Nasceu
em Allegheny, na Pensilvania, em 1874, em um lar rico provido por um pai proprietdrio de
diversos imdveis. Viveu em Viena quando crianga para aprender alemao e depois em Paris
para aprender francés. Teve uma educa¢do cosmopolita, calcada na cultura e gostos
europeus, muito embora tenha sempre se afirmado profundamente estadunidense, mesmo

morando fora de seu pais a maior parte de sua vida. Ainda nos Estados Unidos, Stein estudou

concreta no Brasil, na verdade, ndo conta com nenhum nome feminino, o que sera discutido nos terceiro e quarto
capitulos dessa tese. E sobre Pound, ndo se pode deixar de mencionar, foi justamente o poeta, tedrico e critico
gue defendeu a eleicdo de um paideuma poético para as geragGes futuras, procedimento adotado pelos jovens
poetas concretos no inicio de seu movimento.
9 0 termo aqui estd entre aspas pois, no que concerne a verdadeira natureza da relac3o entre Stein e Toklas, elas
jamais afirmaram qualquer coisa positivamente ou “sairam do armario”. O termo, que conota um certo tipo de
“papel” e “hierarquia” no arranjo doméstico das duas, ganha mais sentido e importancia principalmente em
relacdo aos lagos que Stein construiu com os diversos notaveis que conheceu e a visitavam em sua casa, entre
eles Picasso e o proprio Hemingway. Ele tem mais implicacGes e abriga mais camadas que serdo exploradas
adiante.
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Psicologia Experimental no Radcliff College (Cambridge, EUA), uma faculdade para mulheres,
e depois Medicina na John Hopkins University (Baltimore, EUA), tendo como um de seus
principais professores o importante filésofo pragmatista e psicdlogo William James??, irm3o

do escritor Henry James.

Figura 1. Cecil Beaton. Alice B. Toklas; Gertrude Stein (1937)

Fonte: https://www.npg.org.uk/collections/search/portrait/mw63019/Alice-B-Toklas-Gertrude-Stein
(acesso em 25.03.20)

Ja Alice B. Toklas nasceu em S3o Francisco, na Califérnia, em 1877, em uma familia,

também de tradicdo judaica, de origem polonesa, tendo seu avo sido rabino. Proveniente de

10 william James (1842 - 1910) foi um psicélogo e filésofo estadunidense. Formou-se em Medicina antes de
lecionar Psicologia e Filosofia. Sua primeira obra importante foram os dois volumes dos Principios de Psicologia
(1890). Desenvolveu estudos no campo da Psicologia Experimental e da Fenomenologia da Existéncia. Tendo um
pai tedlogo, interessou-se também pela Religido, tendo escrito obras influentes nesse campo. E considerado um
dos fundadores do pragmatismo filoséfico, junto com Charles Sanders Peirce. A filosofia tardia de William James
incluia também um “empirismo radical”, no qual os fluxos de consciéncia tanto constituem as mentes, se forem
encarados de certa forma, como os objetos do mundo exterior, se forem encarados de outra forma.
(BLACKBURN, 1997, p. 210-220)

27


https://www.npg.org.uk/collections/search/portrait/mw63019/Alice-B-Toklas-Gertrude-Stein

um lar “remediado”, teve boas oportunidades de educacdo, estudando em escolas de Sao
Francisco e Seattle e por algum tempo na Universidade de Washington, onde cursou Mdsica.
Conheceu Stein ja em Paris, em 1907, para onde se mudou fugindo dos efeitos do grande
terremoto de 1906 que destruiu S3o Francisco. Tornou-se a companheira de uma vida inteira
para Stein, “capitaneando” seu lar, mas também atuando como seu grande esteio emocional.
Nos bastidores do nimero 27 da Rue de Fleurus, teve inumeros papéis: confidente, amante,
secretdria, cozinheira, musa, editora, critica e organizadora da obra de Stein. Antes de morrer,
determinou que seu nome fosse gravado na parte traseira da lapide do tumulo da escritora,
no cemitério Pere Lachaise (o que foi, de fato, feito). Foi seu comentario final a respeito de
sua proépria vida, vivida da maneira mais devotada ao seu grande amor.

Stein havia se transferido para Paris em 1903 junto com seu irm3o Leo depois de uma
viagem para visitar a Feira Mundial em 1900. Ap6s cogitar Londres, Leo Stein acabou por fixar-
se na capital francesa, no famoso endereco ja referido acima, proximo aos Jardins e ao Museu
de Luxemburgo. Seu outro irm3do, Michael, e a esposa dele, Sarah, também se mudaram para
a Cidade-Luz, tornando-se posteriormente grandes colecionadores e divulgadores da obra do
pintor Henri Matisse e, de certa forma, rivais do sal3o que seria criado por Leo e Gertrude.!

O igualmente estadunidense Ernest Hemingway ainda era muito jovem naquela época
e apenas um promissor candidato a escritor quando conheceu “Miss Stein”, como a chamava.
Em suas memorias de Paris nas primeiras décadas do século XX, da qual se lembrava como
uma moveable feast’?, Hemingway chegou mesmo a descrevé-la fisicamente com detalhes

bastante vivos e pitorescos:

Miss Stein era uma pessoa grande, mas ndo alta, e corpulenta como uma camponesa.
Tinha belos olhos e um vigoroso rosto germano-judaico, que também poderia
caracterizar alguém de Friuli, pois ela me lembrava uma camponesa do Norte da
Itdlia, com suas roupas, sua face movel e seus grossos e brilhantes cabelos de
imigrante, que ela usava penteados para cima, no mesmo estilo que provavelmente
adotara desde os tempos do colégio. Falava sem parar, principalmente a respeito de
pessoas e lugares. (HEMINGWAY, 2019, p. 28, os grifos sdo meus)

11 Os saldes e a atuacdo dos membros da familia Stein (principalmente Leo, Sarah e Gertrude), enquanto
colecionadores, expositores, divulgadores e criticos ajudaram os europeus em Paris a lerem e compreenderem
a arte de vanguarda que |4 nascia e se desenvolvia depois do impacto do Impressionismo. Leo Stein enfatizava
para os habitués dos “Sabados” (termo que se consagrou entre eles ao invés de “saldo”) os aspectos puramente
pictéricos nas pesquisas de artistas como Cézanne, Matisse e Picasso, sendo dessa maneira um precursor da
critica formalista. Assim como Gertrude, Leo também foi bastante influenciado pelas pesquisas de William James
sobre a percepcdo (BRAUN, 2011, p. 58).
12 A expressdo pode ser traduzida como “festim ambulante ou mdvel”. O livro foi publicado no Brasil sob o titulo
de Paris é uma festa (2019).
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Alice B. Toklas, a “esposa”, também mereceu uma descri¢cdo peculiar de sua parte,

seguida de um relato revelador:

Sua companheira tinha uma voz muito agradavel, era pequena, muito morena, com
os cabelos cortados como os de Joana d’Arc nas ilustragdes de Boutet de Monvel, e
tinha um nariz muito adunco. Estava fazendo um bordado quando as encontramos
pela primeira vez; sem largar o trabalho, cuidava dos comes e bebes e conversava
com minha mulher. Mantinha sua conversa e ao mesmo tempo ouvia a que eu estava
tendo com Miiss Stein, interrompendo-nos a cada passo. Explicou-me posteriormente
que uma de suas fungbes era a de conversar com as esposas. As esposas, minha
mulher e eu percebemos logo, eram apenas toleradas naquela casa. (Idem, p. 29, os
grifos sdo meus)

Esse retrato que Hemingway fez de “Miss Stein” no decorrer de suas memdrias, foi
sendo preenchido também com outras lembrancas de episddios e conversas que nos
apresentam uma personalidade nem um pouco agradavel: Stein teria sido glutona,
autoindulgente, pouco empdtica, egocéntrica, invejosa, ambiciosa e carreirista do ponto de
vista literdrio, vaidosa, rancorosa, tagarela, autoritdria, sabichona, e, o que talvez fosse pior
para ele, declarava publicamente desgostar de James Joyce e, principalmente, de Ezra Pound,
por quem tinha especial admiragdo e considerava “muito melhor do que si mesmo” por
“demonstrar ter mais caridade cristd com as pessoas” (Ibidem, p. 130).

Na verdade, os dois eram particularmente “mal-vindos” Chez Stein... Sendo que “Miss
Stein” é, no Festim Ambulante de Hemingway, a mais completa antipoda*® de Ezra Pound, por
guem ela teria desenvolvido uma insuperavel antipatia quando este, em visita num dos
Sabados!*, quebrou uma de suas cadeiras favoritas ao sentar-se. Egocéntrica, mesquinha e

carreirista, Stein estaria sempre pronta a rejeitar quem nao corroborasse sua tao alardeada

13 N3o foi s6 em relacio ao temperamento e carater que Stein teria sido a antipoda de Pound: ambos
percorreram caminhos muito diferentes em direcdo a duas de suas maiores e mais influentes obras: a pequena
coletanea de “retratos literarios” voltada para imagens do mundo doméstico, Tender Buttons (1914) e o épico
The Cantos (1917), com a sua longa mirada para a Antiguidade Pagd e estrutura ideogramica. Mas, ao mesmo
tempo, suas pesquisas literarias e trajetdrias pessoais tém pontos em comum, os quais serdo tratados mais a
frente neste capitulo.
14 0 termo francés salon tinha claras implicacdes “amadoras” relacionadas ao “papel feminino”, além de um
recorte de classe que ndo favorecia ou agradava a Gertrude Stein, o que sera exposto mais a frente. De qualquer
maneira, ele acabou sendo substituido Chez Stein pela expressdao “Os Sdbados”. Segundo Braun: Instead the
“Saturdays” had a more casual ring, the ‘atelier’ a more professional tone, and both suited the open-door,
nondiscriminatory policy of the hosts” (“Ao invés disso, os ‘Sdbados’ soava mais casual, o ‘atelié’ tinha um tom
mais profissional, e ambos se encaixavam melhor na politica ndo discriminatdria e de portas abertas dos
anfitrides”) (2011, p. 64, a tradugdo é minha).
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genialidade ou ndo a ajudasse em relacdo as suas ambicBes literarias. Ezra Pound, ao
contrdrio, “sempre foi um amigo generoso e vivia procurando ajudar a todo mundo”

(HEMINGWAY, 2019, p. 129):

O estudio em que morava com Dorothy, sua mulher, na Rue Notre-Dame-des-
Champs, era tdo pobre quanto o de Gertrude Stein era rico. (...) Ezra foi o mais
generoso e desinteressado dos escritores que ja conheci. Vivia ajudando a poetas,
pintores, escultores e novelistas em cujo valor acreditasse, mas ajudaria igualmente
aqueles cuja obra nada lhe inspirasse, desde que estivessem em dificuldades. (Idem,
p. 133, os grifos sdo meus)

O episdédio em que Hemingway narra seu “rompimento” com Stein é, todo ele,

constrangedor, revelando-nos o choque do escritor ao se ver confrontado com um excesso

»15

involuntario e “ameacador” de “intimidade”*> com a sua entdo amiga. Hoje em dia, ndo temos

como nos furtar de o ler sem perceber seu subtexto um tanto puritano, homéfobo e

machista®:

Reconheco, porém, que ndo havia muito futuro nessas amizades entre homens e
mulheres famosas, embora possam ser agradaveis antes de se encaminharem para
melhor ou pior. Sei agora que hd menos futuro ainda quando se trata de escritoras
verdadeiramente ambiciosas. (...) A empregada abriu a porta antes que eu tivesse

15 A identidade sexual de Stein era igualmente ameacadora para o status quo de alguns, como Hemingway,
qguanto era um elemento de fascinagdo para outros, como Picasso (BRAUN, 2011, p. 64). Em outros trechos de
suas memdrias, narrando conversas com Miss Stein, Hemingway demonstrou sua perplexidade com o tdpico
homossexualidade, e também sua perplexidade diante da maneira como Gertrude Stein concebia isso, e valorava
de forma completamente diferente a homossexualidade feminina e a masculina. Para ela, “a questao principal é
gue o ato que os homossexuais masculinos cometem é feio e repugnante, tanto que depois disso tém nojo de si
mesmos. Bebem e usam drogas para aliviar isto, mas tém repugnancia do ato em si, mudam sempre de parceiros
e ndo podem ser realmente felizes. (...) Com as mulheres é o oposto. Nada fazem de que tenham nojo e nada
gue seja repulsivo, satisfazem-se e podem levar uma vida feliz juntas” (HEMINGWAY, 2019, p. 34-36).

16 Apontar aquilo que encontro de homofébico e machista no depoimento de Hemingway poderd me valer
criticas futuras e acusagOes de “anacronismo”: pelas caracteristicas do seu espago-tempo ja tdo longe do nosso,
ele ndo poderia ser “classificado” dessa maneira. Mas recorro a Eleni Varikas (2016, p. 79-80), em sua critica a
Michéle Riot-Sarcey e sua defesa do “progresso irresistivel” das sociedades via universalismo republicano, “que
associa, ainda hoje, o racismo, o sexismo, o antissemitismo, a xenofobia ou a homofobia ao retardo das
mentalidades, aos preconceitos obscurantistas, a modernizagdo incompleta — associacdo que presume que essas
formas de dominagdo estdo destinadas a desaparecer”. Varikas aponta que essa crenca no poder redentor do
progresso e da universalidade do modelo republicano (que representa aqui um ideal ocidental, europeu, francés
de organizacgdo social) torna qualquer critica voltada a manifestagdes ideoldgicas excludentes e discriminatdrias
do passado um “anacronismo”: “apresentado como uma critica cientifica que censura a tentagdo ‘de atribuir a
uma época o que pertence a outra’, o anacronismo é mobilizado para negar a pertinéncia das perguntas que a
exclusdo das mulheres nas praticas do universalismo republicano formula” (Idem, p. 80-81). Ainda segundo
Varikas (Ibidem, p. 81), “Adorno bem viu: o que parece anacrénico nao se explica somente pela defasagem
temporal, mas, antes, pelo veredito da histdria”. O tempo presente nos prova que precisamos, mais do que
nunca, conhecer a trajetdria histdrica e as manifestaces dos diversos mecanismos de exclusdo, pois os mesmos
sdo recorrentes, retornam sempre. Ha a necessidade da vigilancia, pois eles definitivamente ndo sdo “incidentes
inevitaveis” rumo a um estado de modernidade total e progresso universal dos povos, quando
“necessariamente” todas as formas de exclusdo terdo sido superadas. Esse éden do progresso ndo existe.
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tocado a campainha, fez-me entrar e pediu-me que esperasse um pouco, pois Miss
Stein desceria em seguida (...) quando ouvi a voz de alguém que conversava com Miss
Stein num tom que eu jamais ouvira, usado entre duas pessoas, fosse qual fosse o
lugar, fosse qual fosse o tempo. (...) Ouvi depois a voz da prépria Miss Stein, chorosa,
implorando: - Ndo, gatinha. Ndo, por favor, ndo. Farei o que vocé quiser, gatinha,
mas ndo faga isso. Ndo, por favor... Ndo, gatinha! (...) Esforcei-me por ndo ouvir mais
palavra alguma daquela conversa, mas o didlogo continuava e o Unico meio de ndo
tomar conhecimento era mesmo dar o fora o quanto antes. (HEMINGWAY, 2019, p.
439 — 441, os grifos sdo meus)

O retrato literario, fisico e psicolégico que Hemingway fez de Gertrude Stein, tdo
calcado nos fatos quanto na subjetividade de seu autor'’, foi um entre varios realizados por
diversos artistas que a conheceram. Muitos desses retratos fotograficos (como os de Cecil
Beaton e Man Ray) e pictéricos (como os de Félix Vallotton, Pablo Picasso e Francis Picabia)
acabaram por fixar a sua imagem sob contornos miticos.

O retrato literario de Hemingway é um dos mais famosos, mas certamente ndo o mais
importante. Esse feito, o de produzir o retrato definitivo de Gertrude Stein, foi realizado e
finalizado por Picasso entre 1905 e 1906 (Figura 2), conformando o que ela tinha de
egocéntrico e grandioso e dando a sua efigie um tratamento no qual também é possivel
enxergar aspectos do cubismo nascente que ela tanto admirou. Nas palavras de Debray (2011,
p. 224), “Picasso’s portrait of Gertrude Stein magnifies the model, makes her into a
monument, enhancing her face and her intelligence”*8. Ela conviveu com esse “duplo” em seu
estudio por muitos anos, produzido por aquele que ela sempre considerou o seu “génio-
gémeo”.

Em “suas” memdrias de Toklas, Stein afirmou ter posado para Picasso noventa vezes
antes que ele pudesse concluir a tela. E um fato improvavel levando-se em consideracéo a
velocidade com que o artista desenhava e pintava, mas é também uma mentira
“compreensivel”: ela fez questdo de envolver essa pintura em um mito de origem que desse
conta de sua paulatina aproximacao e identificagdo mental e espiritual com Picasso, tao
importante para a sua obra e reputacao enquanto escritora. Mesmo assim, ndao deve ter sido
facil mirar por tanto tempo uma imagem que sabia tao idealizadora quanto reveladora de si

mesma. Ela a manteve préoxima enquanto pode, talvez como um lembrete de justamente quao

17 Nisso, n3o era diferente da prépria Stein em seus textos memoriais, como veremos mais adiante.
18 “O retrato de Gertrude Stein feito por Picasso magnifica a modelo, faz dela um monumento, realgando seu
rosto e sua inteligéncia”. (a tradugdo é minha)
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grande, mas também qudo pequena poderia ser. E do sentido maior do seu encontro com

Picasso para sua vida e carreira literaria.

Figura 2. Pablo Picasso. Gertrude Stein (1905-06)

Fonte: https://www.metmuseum.org/pt/art/collection/search/488221 (acesso em 25.03.20)

1.3. GENIOS, NO “MASCULINO”

O suposto desinteresse de Gertrude Stein por “esposas” que ndo fossem a sua, referido
por Hemingway, e que aparentemente se estendia as questdes ditas “femininas” em geral,
parece ser algo corroborado pelas suas memarias — o maior sucesso literario que obtivera,

diga-se de passagem - escritas como se fossem por e de Toklas:
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Como eu disse, Fernande?? foi a primeira esposa de génio ao lado de quem me sentei.
Os génios vinham e conversavam com Gertrude Stein e as esposas sentavam ao meu
lado. Elas se sucedem, como uma paisagem sem fim anos a fio. Comecei com
Fernande e depois houve Madame Matisse, Marcelle Braque, Josette Gris, Eve
Picasso, Bridget Gibb e Marjory Gibb, Hadley e Pauline Hemingway, Mrs. Sherwood
Anderson, Mrs. Bravig Imbs, Mrs. Ford Madox Ford e uma infinidade de outras,
génios, quase génios e pretensos génios, todos com esposas, e eu tinha de sentar e
conversar com elas todas todas as esposas e mais tarde, bem mais tarde sim, eu
sentei e conversei com todos. (STEIN, 2009, p. 90, os grifos sdo meus)

III

Em outra situacdo narrada nessa “autobiografia ficcional” sob a mdscara de Toklas,
Stein recontou?® um episddio de sua juventude nos Estados Unidos, quando ainda estudava

Medicina na John Hopkins University, e pensava em desistir do curso por “puro tédio”:

Sua amiga muito intima Marion Walker insistiu com ela, disse, mas Gertrude,
Gertrude, pense na causa das mulheres, e Gertrude Stein respondeu, vocé ndo sabe
o0 que é se entediar (...). Foi s6 hd poucos anos que Marion Walker, a velha amiga de
Gertrude Stein, veio vé-la em Bilignin onde passavamos o verdo. Ela e Gertrude Stein
ndo se viam desde os velhos tempos nem tinham se correspondido mas gostavam
tanto uma da outra e discordavam tdo violentamente sobre a causa das mulheres
quanto nessa época. Ndo que ela, explicou Gertrude Stein a Marion Walker, se
importasse em nada com a causa das mulheres ou qualquer outra causa, mas
simplesmente ndio era o seu interesse. (Idem, p. 87, os grifos sdo meus)

Stein deu a entender que a “causa das mulheres” ndo a interessava, assim como outras
tantas também ndo, minimizando a questao. E poderia se dizer, usando o jargao popular, que
era o “homem da relagdo”: existia de fato, na sua parceria com Toklas, uma divisdo de papeis
gue emulava a de um casal burgués heterossexual “comum”. Gertrude dirigia o Ford do casal
e era o “génio” que conversava e trocava ideias e impressdes com outros “génios”, enquanto
Alice bordava, pensava no que seria servido no jantar, orientava os empregados e conversava

com outras “esposas” sobre chapéus, vestidos e demais assuntos “adequados” para senhoras.

1% Fernande Olivier era, a época, companheira de Pablo Picasso.
20 Os estudiosos da vida e da obra de Stein, levando em consideragdo os depoimentos de pessoas que com ela
conviveram, nos alertam para “ndo confiar” nos seus textos memoriais: Stein frequentemente preocupava-se
com a forma como seria percebida pelas pessoas pela posteridade, e isso influenciou sua recontagem dos fatos
e caracterizagdo de si e das pessoas que conheceu. Hemingway dizia que ela sé queria “conhecer o lado alegre
do que se passava pelo mundo; nunca o lado real, nunca o lado mau” (2019, p. 39). Isso valia também para a
imagem que queria deixar de si mesma: “Gertrude Stein, who at a very young age ‘hunger(ed) and thist (ed) for
gloire’, has left texts in which she is always seen in a favorable light” (“Gertrude Stein, a qual desde muito jovem
era faminta e sedenta por gloire, deixou textos nos quais ela é sempre vista sob uma luz favoravel”) (KLEIN, 2011,
p. 243, a tradugdo é minha).
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O quanto isso era de fato uma questdo de identidade de género?! ou uma estratégia de
autoafirmacdo em uma realidade que ela sabia ser majoritariamente masculina? Stein sentia-
se como um homem “de fato” ou sé “agia” como um? E para além disso, essa é, de fato, uma
guestdo relevante a ser feita ou pelo menos formulada dessa maneira?

A historiadora estadunidense da arte Linda Nochlin ocupou-se justamente da ideia de
“génio” no universo das artes visuais em seu famoso ensaio de 1971, “Por que ndo existiram
grandes mulheres artistas?”. Nesse texto, ela exp6s e desmontou diversos mitos, sendo o
principal deles aquele que afirma que “nao ha grandes artistas mulheres porque as mulheres
sdo incapazes de grandeza” (2017, p. 16). Essa frase ecoa milénios de cultura ocidental, nos

levando de volta, pelo menos, aos antigos gregos:

Uma forte énfase no racionalismo, na filosofia e na ciéncia forjou uma tradigao de
distinguir tragos intelectuais, considerados masculinos, e tracos mais emocionais e
menos mentais, atribuidos as mulheres. Pensadores gregos apregoavam um bom
tratamento para a mulher, ao mesmo tempo em que reforcavam sua inferioridade e
seus papeis altamente domésticos. A atuagdo publica, assim como papeis atléticos,
eram reservados aos homens. Estuprar uma mulher livre era crime, mas merecia
punicdao menor do que seduzir uma esposa — pois isso envolvia conquistar a afei¢cdo
e lealdade que ela devia ao marido. No entanto, algumas mulheres possuiam
propriedade; sua presenga publica era maior do que na China. E as condigbes
melhoraram no periodo helenistico, pelo menos na alta classe, com a participagéo
das mulheres em atividades culturais e comerciais (embora sob a guarda masculina)
(STEARNS, 2017, p. 38, os grifos sdo meus)

A filésofa e escritora francesa Simone de Beauvoir, no inicio do primeiro volume do

seu classico O Segundo Sexo, enfatizou com diversos exemplos o fato de, por muito tempo, os

21 Segundo a historiadora das mulheres Gerda Lerner, “sexo” é uma classificagdo baseada em distingdes
bioldgicas, ou o que ela chama de “fato biolégico”. Mas, para Lerner, “pessoas pertencentes a quaisquer dos dois
sexos sao capazes e podem ser agrupadas de acordo com uma variedade mais ampla de orientacgGes e atividades
sexuais” (2019, p. 288). Ja “género” é a “definicdo cultural de comportamento definido como apropriado aos
sexos em dada sociedade, em determinada época” (Ildem, p. 289). Ainda segundo Lerner (lbidem): “Género é um
conjunto de papeis culturais. E uma fantasia, uma mascara, uma camisa de forca com a qual homens e mulheres
dancam a sua danca desigual”. As definicGes de Lerner estdo longe de ser um consenso académico, e existem
disputas entre pesquisadores de diversas areas, principalmente no mundo angléfono e francéfono, sobre quais
termos seriam mais apropriados. Em muitos casos, o termo “género” abrange tanto “sexo” quanto “género”, em
argumentacdes que tendem a ndo os separar. Gayle Rubin relaciona essas duas nog¢des naquilo que chamou de
“sistema sexo-género”, um “sistema institucionalizado que distribui recursos, propriedade e privilégios a pessoas
de acordo com papeis de género definidos culturalmente. Assim, o sexo determina que mulheres devem ter
filhos, e o sistema sexo-género afirma que elas devem criar os filhos” (Ibidem). Por fim, para pesquisadores como
Thomas Laqueur (2001) e Judith Butler (2010), ndo faz sentido pressupor a divisdo entre “sexo” como algo
bioldgico e “género” como algo cultural, pois nada existiria como anterior a linguagem, ou seja, anterior a prépria
cultura. Butler é conhecida por sua defesa da ideia de género como algo performativo, que se introjeta enquanto
se pratica dentro de uma determinada sociedade.
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homens definirem o que uma mulher (ndo) é ou (ndo) pode ser, fazendo isso sempre em
relacdo a si mesmos. Ela destacou, por exemplo, palavras do filésofo Aristételes quando este
dizia que “a fémea é fémea em virtude de certa caréncia de qualidades (...) devemos
considerar o carater das mulheres como sofrendo de certa deficiéncia natural” (2019, p. 12,
os grifos sao meus).

Fazendo eco a Beauvoir, mas indo mais longe em suas consideracdes, a historiadora
estadunidense das mulheres Gerda Lerner (2019) afirmou que as teorias de Aristoteles sobre
a natureza de homens e mulheres foram fundamentais para a instauracdo do modelo de
sociedade desigual em que ainda vivemos. Autora de uma ampla analise, Lerner defendeu a
hipétese de que a criacdo do que chamamos “patriarcado” comecou ainda na Pré-histdria,
durante a passagem do sistema coletivo de caca e coleta para o da agricultura, e através da
transformacdo da capacidade reprodutiva das mulheres em um tipo de commodity controlado
pelos homens. Lola Aronovich resumiu os principais argumentos de Lerner da seguinte

maneira:

1) A apropriagdo pelos homens da capacidade sexual e reprodutiva das mulheres
ocorreu antes da formagao da propriedade privada e da sociedade de classes. A
mercantilizagGo das mulheres é a fundacdo da sociedade privada. 2) Os estados
arcaicos eram organizados na forma do patriarcado, ou seja, desde o inicio o Estado
tinha interesse na manutengdo da familia patriarcal. 3) Os homens aprenderam a
exercer dominagdo e a hierarquia sobre outras pessoas praticando com mulheres do
proprio grupo. A escravizagdo comecou com mulheres sendo escravizadas. 4) A
subordinagéo das mulheres foi institucionalizada ja nos primeiros Codigos Penais. A
coopera¢to das mulheres com o sistema era assegurada por meio da forga, da
dependéncia econémica em relagdo ao chefe homem da familia, dos privilégios de
classe dados a mulheres conformadas e dependentes das classes altas, e da divisGo
artificial entre mulheres respeitdveis e ndo respeitdveis. 5) A classe para os homens
era e é baseada em sua relagdo com os meios de produgao (quem tem os meios pode
dominar quem nado os tem). Para mulheres, a classe é mediada de acordo com seus
lagos com um homem, que pode lhe dar acesso a recursos materiais. Mulheres
respeitdveis sGo aquelas ligadas a um homem. (ARONOVICH, 2019, p. 22-23, os grifos
sdo meus)

Partindo de evidéncias materiais, revisitando farta documentac¢ao sobre as primeiras
sociedades mesopotamicas tais como sumérios, acadianos, assirios, babilénicos e hititas,
passando pela tradicao judaica e chegando a antiga filosofia grega, Lerner argumentou como,
dentro desse processo que partiu da apropriacdao e comercializacdo da sua sexualidade e

capacidade reprodutiva pelos homens, as mulheres foram sendo alijadas também de sua
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importancia original dentro de sistemas religiosos e, principalmente, de criacdo de simbolos e

metaforas. Sigamos com Aronovich e seu esquema dos argumentos de Lerner:

6) O poder feminino em dar vida é idolatrado por homens e mulheres (por meio de
deusas) mesmo depois de as mulheres estarem subordinadas aos homens. 7) As
deusas poderosas sdo destronadas e substituidas por um deus masculino dominante
apos o estabelecimento de um forte reinado imperialista. Sexualidade e procriagdo
sdo separadas segundo sua funcgdo, e a Deusa-Mde é transformada na esposa ou
amante do chefe masculino. 8) A emergéncia do monoteismo judaico e depois
judaico-cristdao transforma-se em ataque a cultos de varias deusas da fertilidade.
Criatividade e procriagGo sdo atribuidas a um deus todo-poderoso, chamado de
“senhor” ou “rei”, ou seja, homem, e a sexualidade feminina que ndo for para
procriar fica associada ao pecado e ao mal. 9) O tnico acesso das mulheres a Deus
passa a ser na sua fungdo de mde. 10) Essa desvalorizagdo simbdlica das mulheres
em relagdo ao divino se torna uma das metaforas marcantes da civilizagao ocidental.
A outra é dada pela filosofia de Aristoteles, que pressupbe que as mulheres sejam
incompletas e defeituosas, uma espécie diferente da do homem. E por meio dessas
construgdes metafdricas que a subordinagdo das mulheres passa a ser considerada
natural, ou seja, invisivel. E isso, diz Lerner, que estabelece o patriarcado como
ideologia. (ARONOVICH, 2019, p. 23, os grifos sdo meus)

Lerner nos chama ainda a atengdo para a maneira como Aristételes compreendia o
processo humano da reproducdo, dando um tratamento cientifico e filoséfico para ideias
presentes em narrativas mitoldgicas correntes na sua época. De maneira dicotomica, ele

identificou o principio masculino ao “espirito” e o da mulher a “matéria”:

Sua teoria da causalidade postulou quatro fatores que tornam algo o que é: (1) uma
causa material; (2) uma causa eficiente (que da impeto); (3) uma causa formal (que
da forma); e (4) o telos, a finalidade para qual hd o empenho. Alinhado ao
pensamento filosofico grego, Aristdteles considera a matéria menos importante que
o espirito. Em sua explicagdo da origem da vida humana, trés das quatro causas para
a existéncia foram atribuidas a contribuicdo do homem para a procriagcdo (esperma),
sendo que apenas a quarta e menos importante, a material, contribuigdo da mulher.
(LERNER, 2019, p. 252-253, os grifos sdo meus)

Essa premissa levou o mesmo Aristoteles a defender uma série de outras: 1) o esperma
nao contribuiria com nenhum elemento material na reprodu¢cdao, mas apenas “espiritual” e
“divino”; 2) a “matéria” feminina doada na reproducdo, a “cataménia”, seria “o0 sémen que
ainda ndo esta em estado puro e precisa ser trabalhado”; 3) o sangue “mais frio” da mulher
impediria que a cataménia se convertesse em esperma; 4) a mulher seria “passiva” dentro do
processo reprodutivo, pois doaria apenas uma matéria inerte a ser transformada pelo
principio criativo e ordenador do esperma masculino, portador do elemento espiritual-divino

(Idem, p. 253). Indo ainda mais longe em suas conclusdes, ele afirmou que a predominancia
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da cataménia no processo reprodutivo seria responsavel por gerar “monstruosidades” tais
como “criangas que nao se parecem com seus pais” ou... “mulheres”!

Dessa maneira, o fildsofo fixou a nocdo de que a mulher é por natureza um “desvio”,
um ser “defeituoso” e, portanto, intrinsecamente inferior (LERNER, 2019, p. 254). Esse
“macho mutilado, destituido do principio de alma” (Ibidem), naturalmente ndo poderia
envolver-se nas discussdes publicas realizadas na 3agora da pdlis, pois para o mesmo
Aristételes, escravos, mulheres e criancas apenas variavam de grau em relacdo a sua
inferioridade diante dos homens livres: “pois o escravo ndo tem faculdades deliberativas; a
mulher tem, mas sem autoridade; e a crianca tem; mas sem maturidade” (Ibidem, p. 255).

Retornando a Simone de Beauvoir (2019, p. 12), hd um discurso vigente que afirma
gue “a humanidade é masculina, e o homem define a mulher ndo em si, mas relativamente a
ele”. Dentro desse mesmo discurso, “o homem é o Sujeito, o Absoluto; ela é o Outro” (Idem,
p. 13). Mais ainda: “os homens dizem ‘as mulheres’ e elas usam essas palavras para
designarem a si mesmas: mas ndo se poem autenticamente como Sujeito” (Ibidem, p. 15). Ja
Linda Nochlin, em seu ensaio antes referido, rejeitando qualquer argumento essencialista,
apontou indiretamente para toda essa rede de relagdes que afastava, e em alguns casos ainda
afasta, as mulheres de uma formacgdao de exceléncia e dos ambientes de circulagdo e

legitimacdo de carreiras artisticas:

No entanto, como todos sabemos, as coisas como estdo, e como foram antes, nas
artes e em centenas de outras areas, sdo estupidificantes, opressivas e
desestimulantes para todos aqueles que, como as mulheres, ndo tiveram a boa sorte
de nascer brancos, preferencialmente de classe média e, sobretudo, homens. A
culpa ndo é dos astros, dos nossos horménios, dos nossos ciclos menstruais, dos
nossos espagos internos vazios, mas das instituigdes e da nossa educagdo — educagdo
interpretada para incluir tudo o que acontece conosco desde o momento em que
entramos nesse mundo de simbolos, signos e sinais significativos. O milagre é, de
fato, que dadas as esmagadoras adversidades que as mulheres ou os negros
enfrentam, que tantos deles tenham conseguido alcancar absoluta exceléncia em
territérios de prerrogativa masculina e branca como a ciéncia, a politica e as artes.
(NOCHLIN, 2017, p. 19, os grifos sdo meus)

Porém, no mesmo texto, essa autora também defendeu a tese de que, no universo das
letras, os obstdculos teriam sido menores para as mulheres. Segundo ela, esse seria um campo

mais igualitario de disputa, no qual elas puderam inclusive ser inovadoras:
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Enquanto o fazer artistico tradicionalmente demanda o aprendizado de técnicas e
habilidades especificas em uma determinada sequéncia, em um contexto
institucional fora do lar, assim como exige familiaridade com um vocabuldrio
especifico da iconografia e dos motivos, o mesmo nao é verdade, de forma alguma,
para uma poeta ou romancista. Qualquer pessoa, mesmo uma mulher, tem que
aprender a linguagem, pode aprender a ler e escrever, e pode colocar experiéncias
pessoais no papel na privacidade de seu préprio quarto. Naturalmente, isso é uma
extrema simplificacdo das dificuldades e complexidades reais envolvidas na criagdo
de boas ou grandes obras literdrias, sejam escritas por homens ou mulheres, mas
ainda assim isso nos da uma pista quanto a possibilidade de existir uma Emily Bronté
ou uma Emily Dickinson, e a falta de artistas visuais correspondentes, pelo menos
até muito recentemente. (NOCHLIN, 2017, p. 27, os grifos sdo meus)

A referéncia que Nochlin fez a “privacidade do quarto” aponta para as ideias presentes
no ensaio de uma outra grande interessada na questdo, pois que uma das maiores escritoras
modernistas: a inglesa Virginia Woolf. A questdo da privacidade com certeza era importante
para ela, mas, mais do que isso, para Woolf a possibilidade de sucesso de uma mulher
escritora (ou médica, ou engenheira, ou advogada, ou em qualquer carreira) estava
intimamente associada também a questdo de sua completa “independéncia”: o fundamental
mesmo era ter “um teto todo seu”, titulo do ensaio que ela publicou em 1929. Esse teto é um
simbolo da independéncia feminina como um todo: uma boa formacdo escolar e académica,
liberdade das amarras da tutoria masculina, posse total de seus proprios recursos financeiros
e dedicagdo integral a sua arte, sem abdicacdao em fungao das tarefas ditas “domésticas” ou
“femininas”.

As motivagbes de Woolf sdo muito parecidas com as de Nochlin: convidada a palestrar
em uma instituicdo superior para mogas em 1928 sobre “mulheres e ficcdo”, ela mudou
completamente o tema e contelddo de sua fala ao refletir sobre a diferenca gritante no
investimento de recursos na educag¢do superior de mogas e rapazes na sociedade britanica, a
gual destinava verbas muito mais robustas para a educa¢ao dos rapazes. O que nasceu dali foi
um texto primoroso, rico em ironias e argumentos certeiros: é célebre a imagem criada por
ela das mulheres servindo “ha séculos como espelhos, com poderes magicos e deliciosos de
refletir a figura do homem com o dobro do tamanho natural” (WOOLF, 2014, p. 54)?2, no que
é possivel reconhecer e antever argumentos de Beauvoir. Seu breve relato da vida de Judith
Shakespeare, uma imaginaria irma de William Shakespeare com os mesmos pendores para as

letras e o teatro, resume dolorosamente a maioria de seus argumentos no ensaio:

22 0 fragmento em questdo serd retomado, de maneira estendida, como parte dos meus argumentos também
no sexto capitulo da presente tese.
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Enquanto isso, sua talentosa e extraordindria irmd, é de se supor, ficava em casa. Ela
era tdo aventureira, tdo imaginativa, tdo impaciente para conhecer o mundo quanto
ele. Mas ela néio frequentou a escola. (...). Apanhava um livro de vez em quando,
talvez um dos de seu irmdo, e lia algumas paginas. Mas logo seus pais surgiam e
ordenavam que fosse coser as meias ou cozer o guisado e ndo mexesse em livros e
papeis. Eles teriam sido firmes, mas gentis, porque eram pessoas abastadas, cientes
das condigbes da vida reservadas a mulher, e amavam a filha (...). Talvez rabiscasse
algumas pdginas em um pequeno sétdo as escondidas, mas tinha o cuidado de
escondé-las ou queimd-las. (WOOLF, 2014, p. 71, os grifos sdo meus)

O fim da histdria de Judith Shakespeare nao é feliz: Woolf nos conta que para ndo se
tornar a forca noiva do filho do comerciante de 13 da regido, ela reuniu seus poucos pertences
e fugiu do lar paterno em direcdo a Londres, ndo tendo nem dezessete anos completos.
Pensou que poderia atuar, mas foi “gentilmente” lembrada pelo gerente do teatro da cidade
de que mulheres ndo podiam subir em palcos, e que os personagens femininos, sempre
escritos por homens, também eram interpretados por eles. Acabou seduzida por um ator-
diretor, suicidando-se logo depois, jazendo “enterrada em alguma encruzilhada pela qual
passam os Onibus que hoje param na frente de Elephant and Castle” (Idem, p. 72).

Judith Shakespeare ndo existiu, bem entendido. Porém, inumeras jovens como ela
existiram pela Histdria afora: pertencentes a “boas familias”, mas educadas apenas na medida
em que isso nao lhes sugerisse que pudessem “ser” como os homens; treinadas e destinadas
a cuidar e a depender deles para o simples ir e vir; sem espago para atuar profissionalmente
nos espacos “masculinos” e sem espag¢o dentro do mundo doméstico para cultivarem a si
mesmas ou a alguma atividade pessoal, particular. O completo oposto do que Woolf (2019, p.
19) julgava fundamental para o sucesso de uma mulher no campo das letras: “tempo livre,
dinheiro e um quarto so para si”.

Mas ela propria reconheceu que houve mudancas a partir do comeco do século XIX,
guando as mulheres inglesas passaram a ter “algum tempo livre e certo nivel de instrugdo” e
“escolher o préprio marido ndo era mais uma excec¢do” (Ilbidem, p. 11), porém identificando
essas mudancas entre as mulheres das classes mais altas. Ela nos chama a atengdo também
para o fato de que, na Inglaterra, “das quatro grandes romancistas mulheres — Jane Austen,
Emily Bronté, Charlotte Bronté e George Eliot -, nenhuma teve filhos e duas ndo se casaram”
(Ibidem). Woolf, ecoando ainda algo do argumento de Nochlin acima, dizia que “a ficcdo era,

e ainda é, a coisa mais facil de uma mulher escrever” (Ibidem, p. 12):
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O romance é a forma de arte menos concentrada. E mais fdcil interromper ou
retomar um romance do que um poema ou uma pega. George Eliot parava de
trabalhar para ir cuidar do pai. Charlotte Bronté trocava a pena pela faca de
descascar batatas. E a mulher, vivendo na sala, em comum com as pessoas que a
cercavam, era treinada para usar sua mente na observagdo e andlise do cardter.
Era treinada para ser romancista, ndo para ser poeta. (...) Mesmo no século XIX,
uma mulher vivia quase sempre em sua casa e em suas emogdes. E esses romances
do século XIX, embora sejam extraordindrios, foram profundamente marcados
pelo fato de as mulheres que os escreveram serem excluidas, por seu sexo, de certos
tipos de experiéncia. E indiscutivel que a experiéncia exerce grande influéncia sobre
a ficgdo. A melhor parte dos romances de Conrad, por exemplo, caso ele ndo
tivesse podido ser um homem do mar, iria por dgua abaixo. (...) Todavia, Orgulho
e Preconceito, O morro dos ventos uivantes, Villette e Middlemarch foram escritos
por mulheres forcosamente privadas de toda experiéncia que ndo fosse a passivel
de ser encontrada numa sala de visitas de classe média. (WOOLF: 2019, p. 12)?3

1.4. THE MAKING OF AN AMERICAN IN PARIS

Mas o que o autoproclamado “génio” de Gertrude Stein tem a ver com os argumentos
de Woolf e Nochlin, tdo distantes dela no tempo e no espag¢o? Afinal, Stein jamais teria se
permitido um destino semelhante ao da imaginaria Judith Shakespeare...ou teria? /In a men’s
world, com certeza isso dependeu menos dela do que das circunstancias favoraveis com as
quais sempre contou por conta de seu status social, e que Ihe permitiram algar voos cada vez
mais altos: primeiro em dire¢do a Europa, ao colecionismo de arte e ao circuito dos salGes,
depois ao mundo editorial e dai para a posteridade. Mas nada disso é algo que ela teria
gostado de admitir ou mesmo reconhecer.

Muito provavelmente, seu entendimento e valorizagdo da ideia de genialidade tiveram
origem em suas leituras anteriores de Sexo e Cardter, as quais foram influentes também para
0s rumos de sua escrita, como veremos mais adiante. Adrian Leverkhun faz um resumo dos

argumentos de Otto Weininger a respeito do “génio” naquela obra:

(...) uma caracteristica distinta e independente do talento: um matemdtico, por
exemplo, pode ter um grande talento, mas ndo ser um génio, e com isso dominard
todos os problemas de sua drea; Novalis, por sua vez, teria sido um génio sem
nenhum grande talento em particular. A genialidade, para Weininger, consistiria em
"originalidade, individualidade e um estado de produtividade geral". O génio seria,
ademais, uma pessoa que tivesse "todas as outras pessoas dentro de si", e ele cita o
exemplo de Goethe, que certa vez disse que ndo havia um unico crime, um Unico
vicio cuja tendéncia para qual ele ndo fosse capaz de reconhecer em si mesmo, e,
em algum estagio de sua vida, de entender completamente. O génio ndo é uma

23 Os argumentos de Woolf sobre o nivel das escritoras inglesas ho campo da prosa, em detrimento da poesia,
serdo retomados em discussGes importantes presentes no sexto capitulo desta tese.
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condigdo de saber as coisas, mas sabé-las intuitivamente, "sem as ter aprendido” (os
grifos sdo meus).%

E condizente com o que sabemos sobre o temperamento de Stein que a mesma
pudesse se perceber como alguém que “sabia coisas intuitivamente, sem as ter aprendido”. E
uma imagem consonante com a sua gritante autoestima. Mas ndo podemos esquecer que, ao
pertencer a uma familia rica, liberal e cosmopolita, a ela foi oferecida a melhor educacao
possivel durante a infancia, inclusive fora dos EUA. Ela frequentou uma renomada faculdade
de Medicina em seu pais, sendo elogiada por seus professores ao ser treinada para uma
carreira por muito tempo identificada principalmente com os homens. Além disso,
desenvolveu pesquisas em grupo e publicou artigos importantes no campo da Psicologia
Experimental, sob a orientacdo de William James nos tempos do Radcliff College.

Também é importante destacar que, se a primeira vista, essa definicdo weiningeriana

lll

de “génio” parece ao menos “universal”, sua percepcao da natureza das mulheres, registrada
também em Sexo e Cardter, ndo nos parecera das mais positivas, por justamente afastar as

mesmas desse tipo de status:

A mulher ndo deseja ser tratada como um agente ativo, ela quer permanecer sempre
e em toda parte — e é nisso que precisamente consiste a feminilidade — puramente
passiva, e sentir-se ela propria na dependéncia da vontade de outrem; ela apenas e
tdo-somente quer ser desejada fisicamente e ser possuida como uma nova
propriedade® (os grifos s3o meus).

Weininger, na senda de Aristételes e tantos outros antes dele, naturalizou o que
chamou de “passividade” como o atributo definidor da “natureza feminina”, ou ao menos do

|”

“comportamento feminino ideal”. Essa imagem de mulher como um ser que almeja, pura e
simplesmente, ser desejado fisicamente e ser tratado como uma propriedade, também se
relaciona de perto com os argumentos de Gerda Lerner sobre a instauracdao do patriarcado
entre nés, e pode muito bem ter sido a origem do entendimento de Stein sobre o que era uma
“esposa”: uma femme décorative (BRAUN, 2011, p. 53) — categoria na qual ela encaixou

Fernande Picasso e Hedley Hemingway. Mas se Gertrude Stein era uma mulher do ponto de

24 Extraido de LEVERKUHN, Adrian. O Génio, e alguns outros assuntos menos elevados. In:
https://www.digestivocultural.com/colunistas/coluna.asp?codigo=959&titulo=0_genio,_e_alguns_assuntos_m
enos_elevados (acesso em 27.04.2020).
%> Fragmento extraido do site http://sexismoemisoginia.blogspot.com/2010/11/o-conceito-de-sexo-como-
posse.html (acesso em 27.04.2020)

41


https://www.digestivocultural.com/colunistas/coluna.asp?codigo=959&titulo=O_genio,_e_alguns_assuntos_menos_elevados
https://www.digestivocultural.com/colunistas/coluna.asp?codigo=959&titulo=O_genio,_e_alguns_assuntos_menos_elevados
http://sexismoemisoginia.blogspot.com/2010/11/o-conceito-de-sexo-como-posse.html
http://sexismoemisoginia.blogspot.com/2010/11/o-conceito-de-sexo-como-posse.html

vista do “fato biolégico”, o papel de género descrito por Weininger jamais poderia ter servido
aela.

Assim sendo, deve ter reconhecido em si mesma uma contradicao dificil de resolver, e
ao invés de ser preparada para um casamento heterossexual burgués convencional e para a
maternidade nos EUA, foi colocada sob a custodia de seu irmdo mais velho, Leo, com quem
viveu em Paris em relativa tranquilidade até a entrada de Alice B. Toklas em sua(s) vida(s), e
até que comecassem os desentendimentos entre ambos pelo protagonismo nos “Sabados”,
mas também por conta do inicio da carreira literaria e da celebridade de Stein. E sempre
importante lembrar de que foi com Leo que Stein comecou a colecionar obras de arte,
comprando os primeiros Cézannes, tdo fundamentais para os rumos de sua escrita, seus
contos e romances. E que foi justamente usando dessa sua melhor arma, a escrita, que ela
deliberadamente apagou tanto seus irmaos Leo e Michael, quanto sua cunhada Sarah, da
historia desses salGes tdo emblematicos, fazendo destes uma parte inseparavel e
praticamente exclusiva de sua mitologia pessoal: € como se, o tempo todo, Stein tivesse
pontificado sozinha, mas sempre assessorada por Toklas, entre seus Cézannes, Matisses,
Picassos e Grises.

O papel fundamental de Leo e Sarah Stein foi sendo entdo progressivamente
relativizado e obscurecido, na mesma medida em que Gertrude Stein foi tornando-se
publicamente o “génio” que sempre defendeu ser. A Autobiografia de Alice B. Toklas, sua obra
mais difundida e popular, teve grande importancia nesse processo: nas suas paginas, Stein
recontou os fatos da maneira como queria que eles tivessem sido, e ndo exatamente da
maneira como realmente aconteceram. Leo chegou mesmo a acusa-la de mentirosa ao ler
seus textos, mas ela parece nao ter se importado.

A questdo dos saldes e sua importancia no sistema de arte em Paris ainda merece
destaque por suas implicacdes sobre o papel e influéncia que homens e mulheres podiam
exercer naquele sistema. Em geral, esses saldes e saraus eram patrocinados ou apoiados por
homens, mas principalmente organizados e comandados por mulheres das altas classes, e por

mais de um motivo:

Men did hold or cohost salons, but the social power traditionally resided with women
and the ideal of feminine politesse. Such gatherings began as a means of self-
education for women when universities and carrers outside the home were denied
them. The most powerfull salon women, including Sarah Stein, derived their
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influence from personal charisma and the quotient of male celebrity in the drawing
room. (BRAUN, 2011, p. 50, os grifos sdo meus)?®

No inicio uma figura destoante do universo dos salGes parisienses, justamente por ndo
encarnar aquele ideal de feminine politesse e ndo exalando o personal charisma necessario
para reinar entre os convidados, Stein existiu sob a tutela e a sombra de Leo — esse sim uma
figura carismatica e falante, entusiasta que era da novissima arte da época. Paralelamente, os
saldes de domingo comandados por Sarah Stein na sua residéncia no niumero 58 da Rue
Madame, tornaram-se um espaco privilegiado de divulgacdo e defesa da obra de Henri
Matisse.

Gertrude Stein provavelmente n3o tinha a menor vontade de tornar-se uma anfitria
do tipo de Sarah, mas com certeza almejava a posicao de seu irmdo Leo (o qual também
pretendia ser um “génio”) como alguém cuja inteligéncia era reconhecida através de suas
ideias e impressbes verbalizadas. O lugar social destinado as mulheres naquele universo
definitivamente ndo contemplava as suas ambicGes pessoais. Afinal, como ja dito acima, ela
teve uma excelente formacao cultural e uma educacgdo superior “masculina”, e estava muito
longe de ser ou querer ser uma silfide flutuando entre convidados e quadros. Ela ndo queria
ser uma femme décorative ou exercer o seu intelecto e capacidade de influéncia dentro dos
estreitos limites sociais permitidos ao seu sexo bioldgico... ela queria ser um “génio” just like
the other boys.

Por fim, Stein acabou conseguindo um feito consideravel: foi bem-sucedida em se
tornar tanto uma anfitrida quanto um “génio”, uma maitresse de maison e um cher maitre
(BRAUN, 2011, p. 50), roubando por fim os holofotes de Leo e Sarah. Mas ndo antes de 1909,

quando enfim publicou Trés Vidas.?” Até aquele momento, permaneceu nos Sdbados como

26 “0s homens podiam sustentar ou ser coanfitrides dos salons, mas o poder social tradicionalmente residia com
as mulheres e o ideal de polidez feminina. Tais reuniGes comegaram como um meio de educagdo autodidata para
mulheres quando as universidades e as carreiras fora dos lares eram negadas a elas. As mais poderosas mulheres
de salons, incluindo Sarah Stein, derivavam sua influéncia do carisma pessoal e da quantidade de celebridades
masculinas na sala de estar”. (a tradugdo é minha)
27 Com o aumento de sua confianca, aquilo que supostamente a desabonava tornou-se sua marca registrada: “At
the Saturdays, however, it was Gertrude Stein who represented the ultimate of difference, the one whose open
personality and sexuality, produced a social aura all its own. Be they men or women, Americans or Europeans,
visitors were taken by her fatness, earthy persona, and unconstrained apetite, which far exceded the norms of
femininity and upright Protestant comportment. Most described her calm demeanor and swathed physique as
Buddha-like or compared her to a Hindi idol or a Cambodian caryatid” (“Nos Sdbados, contudo, foi Gertrude Stein
guem representou o fim da diferenca, a pessoa cuja personalidade e sexualidade abertas produziu uma aura
social por si mesma. Fossem homens ou mulheres, americanos ou europeus, os visitantes eram tomados por sua
arredondada e ctonica presenca, e apetite irrestrito, que de longe excedia as normas de feminilidade e
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uma presenca desajeitada em oposicao a silfides eloquentes como sua cunhada, e ninguém
lhe prestava muita atencdo. E o que nos conta Braun (2011, p. 61): “Indeed, she was noted
mostly for her silence, a silence broken by a winning, deep-bellied laugh that left the most
lasting impression upon visitors”.?8

Mas ela sé comecou realmente a tomar a dianteira quando mandou para o fotégrafo
Alfred Stieglitz, em 1912, alguns textos curtos sobre Matisse e Picasso, depois de Leo declinar
de um convite para escrever sobre arte para o peridodico Camera Work. Seu siléncio sob a
sombra de Leo entre os convidados e quadros dos Sdbados ndo era tdo quieto afinal: “But
Gertrude’s quiet attention belied the creative gestation stimulated by the pictures,
personalities, and conversations around her. Trained as a medical researcher, she set about
using the salon as a laboratory” (Idem, p. 61).%°

E mais do que a entdo (oni)presenca de Alice B. Toklas no outrora excéntrico lar apenas
dos dois irm3dos, foi justamente o questionamento de Leo em relagdo aos rumos que a escrita
de Stein estava tomando o grande motivo do rompimento entre ambos. Para Stein, nada era
mais importante do que a sua escrita: o elemento plasmante de sua autorreconhecida
genialidade. Segundo Burns (2011, p. 259), “his failure to believe in her was perhaps the
primary factor in the permanent break between brother and sister”.3° Além disso, dois outros
elementos foram decisivos para que Stein enfim se tornasse um “génio no masculino”: sua
completa independéncia nos termos de Woolf e a sua unido amorosa com Alice B. Toklas - a
qual passou a ocupar o lugar até ali vago de silfide flutuante dos Sabados, enquanto ela
ocupava aquele deixado por Leo, que acabou se mudando posteriormente para a Itdlia.

Gertrude Stein realmente possuia tudo aquilo que Virginia Woolf declarou
indispensavel para o sucesso literario de uma mulher: era “livre” do ponto de vista financeiro,
vivendo da renda de investimentos de sua familia nos EUA; finita a “tutoria” de Leo, era

senhora de si e de seu tempo ocioso; tinha um belo “teto todo dela” na Rue de Fleurus; e,

comportamento direito protestante. A maioria descreveu seu comportamento calmo e fisico coberto como de
aparéncia budica ou a compararam a um idolo hindu ou uma cariatide cambojana”). (BRAUN, 2011, p. 63-64, a
traducdo é minha)
28 “De fato, ela era notada principalmente por seu siléncio, um siléncio quebrado por uma gargalhada vencedora,
profunda, que deixava a impressdo mais duradora sobre os visitantes”. (a tradugdo é minha).
2% “Mas a quieta atencio de Gertrude ocultava a gestacdo criativa estimulada pelas pinturas, personalidades, e
conversacdes ao redor dela. Treinada como uma pesquisadora médica, ela comegou a usar o salon como um
laboratério”. (a traducdo é minha)
30 “Sya falha em acreditar nela foi talvez o fator primario no rompimento permanente entre irm3o e irm3”. (a
tradugdo é minha).
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jamais se casando com um homem, Stein foi, ao contrdrio, o “homem” da relacdo que
manteve com Toklas pelo resto de sua vida. Os cdes de estimacdo que criaram juntas com
certeza ndo roubavam o seu precioso tempo particular como filhos o fariam, e ela era
completamente livre para continuar com seu colecionismo de arte, investir energia em seus
experimentos e carreira literaria, além de trocar ideias em discussGes com os outros “génios”
gue a visitavam em sua casa, sendo, por fim, ouvida e respeitada. Mesmo a rotina doméstica,
com seus varios afazeres diarios, e a lida de receber os convidados constantes, ndo lhe diziam
respeito diretamente: eram preocupac¢éo exclusiva de sua “esposa” Alice.

De certa maneira, o reconhecimento do “génio” tdo almejado por Stein sé era
plenamente possivel através dos diversos privilégios masculinos. Ela, entdo, ndo pensou duas
vezes em se utilizar dos privilégios de classe com os quais ja contava para subverter e obter
0s outros que ainda ndo tinha, garantindo assim esse reconhecimento e enfatizando no
processo a sua diferenca em relacdo a “mulheres decorativas” como Fernande Olivier e Hedley
Hemingway. Mas isso ndo significa que reconhecesse apenas a si mesma como uma mulher
capaz e pensante, muito embora tenha afirmado certa vez a Picasso: “there are two geniuses
in art today, you in painting and | in literature” (KLEIN, 2011, p. 248). 3! Se assim fosse, ela
jamais teria permitido a Toklas qualquer contato ou influéncia sobre o rumo de seus escritos.3?
Enquanto “génio”, ja vimos que se colocava como “apenas mais um dos rapazes”, mas em
relagdo as outras mulheres, ela fazia uma clara distingdo entre as femmes décoratives ja
referidas e as fémmes d’intérieur (BRAUN, 2011, p. 53), entre as quais incluia Amélie Matisse,
esposa do pintor de mesmo sobrenome e mulher de decisdo/acdo na defesa dos interesses
de sua familia.

Braun nos chama a atengdo para uma leitura mais acurada dos textos memoriais de
Stein-Toklas no que concerne aos tépicos que apontariam para um suposto (e falso) desprezo

de Stein pelas mulheres em geral:

Closer reading, however, reveals that Gertrude acknowledge the key roles played by
her domestic goddess, Toklas, and their loyal cook, Héléne. And whereas Toklas
chatted about perfumes, hats, and babies with several female habitués, Gertrude
dutifully recorded the presence of professionals such as Mildred Aldrich and Dr.

31 “H3 dois génios na arte hoje, vocé na pintura e eu na literatura”. (a traducdo é minha)
32 Na “autobiografia” de Toklas, lemos que esta atuou como revisora e datilégrafa dos originais manuscritos de
Stein. Seu trabalho para a finalizacdo de The Making of Americans foi fundamental. Depois da morte de Stein,
ela tornou-se depositaria de sua obra literaria, atuando como organizadora, editora e divulgadora.
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Claribel Cone. The Saturday evening featured “New Women” such as the writers
Mabel Dodge and Neith Boyce Hapgood, whose contacts were instrumental in
furthering Gertrude’s carrer®®. (BRAUN, 2011, p. 53, os grifos sdo meus)

Ademais, a lista de mulheres artistas que frequentaram os Sdbados de Gertrude Stein
(muitas delas solteiras) conta com nomes importantes: Anne Goldwaithe, Achille Schille,
Kathleen Bruce, Grace Gassette, Janet Scudder, Grace Mott Johnson, Ethel Mars, Mand Hunt
Squire, Mina Loy, Marguerite Zorach, Georgette Agutte, a miniaturista Myra Edgerly, a pintora
Marie Laurencin (3 época, amante de Guillaume Apollinaire) e Sonia Terk (futura Sra.
Delaunay) (BRAUN, 2011, p. 53).

Certa vez, o marchand alem3o Daniel-Henry Kahnweiler, o qual representou Picasso
durante o seu periodo cubista e manteve boas relacdes com Stein, afirmou que ela lhe parecia
ser “o grande homem da familia”. Ele a colocou em uma posi¢cdo em relacdo a literatura, ao
lado de Picasso nas artes visuais e de Arnold Shoenberg na musica (DEBRAY, 2011, p. 229),
algo que ela aprovaria. Um outro episddio que deve ter significado a Stein uma pequena
vitdria foi aguele em que, em um envelope enderecado a ela em margo de 1911, Picasso
escreveu: “Para Senhorita Stein, Homem de Letras” (Idem, p. 224). Mais uma vez, foi ele quem

melhor compreendeu e representou sua ambiguidade inerente.

1.5. ESCREVE UMA ROSA ESCREVE UMA ROSA ESCREVE UMA ROSA ESCREVE

Mas o episédio do rompimento de Gertrude e Leo Stein mostra que, mesmo
reconhecendo-se extraordinaria em seu métier desde jovem, ela parece ter sentido forte
inseguranca em relacdo a propria pesquisa literaria, pelo menos no comecgo de sua carreira,
quando desejou apoio e compreensdo dos familiares e amigos mais préximos. E o que outro

episddio de “sua autobiografia de Toklas” nos sugere:

O inverno seguiu. Trés Vidas foi escrito. Gertrude Stein pediu para sua cunhada vir e
ler. Ela veio e ficou profundamente comovida. Isso agradou imensamente a Gertrude
Stein, ela ndo acreditava que ninguém pudesse ler alguma coisa que ela tinha escrito
e se interessar. Nessa época ela nunca perguntava a ninguém o que achava do

33 “Uma leitura mais atenta, contudo, revela que Gertrude reconhecia os papeis-chave desempenhados por sua
deusa doméstica, Toklas, e a leal cozinheira de ambas, Héléne. E enquanto Toklas conversava sobre perfumes,
chapéus e bebés com diversas habitués femininas, Gertrude registrou obedientemente a presenca de
profissionais tais como Mildred Aldrich e a Dra. Claribel Cone. A noite de sabado contou com a participagdo de
“Novas Mulheres” tais como as escritoras Mabel Dodge e Neith Boyce Hapgood, cujos contatos foram
instrumentais para promover a carreira de Gertrude”. (a tradugdo é minha)
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trabalho dela, mas sim se estava interessado em Ié-lo. Agora ela diz que se
chegassem aler seu trabalho teriam se interessado. (STEIN, 2009, p. 56, os grifos sdo
meus)

Sobre isso, ha também um trecho ainda mais revelador de seu gigantesco romance,
The Making of Americans®*, em que expde claramente essa sensacdo de inseguranca diante
de potenciais reacdes negativas dos outros em relacdo aos seus ja bastante radicais

experimentos narrativos:

You write a book and while you write it you are ashamed for every one must think
you are a silly or a crazy one and yet you write it and you are ashamed, you know
you will be laughed at or pitied by every one and you have a queer feeling and you
are not very certain and you go on writing. Then some one say yes to it, to something
you are liking, or doing or making and then never again can you have completely such
a feeling of being afraid and ashamed that you had then when you were writing or
liking the thing and not any one had said yes about the thing®. (STEIN apud BURNS,
2011, p. 259, os grifos sdo meus)

Porém, o seu primeiro livro publicado foi Trés Vidas (1909), que deve muito aos Trés
Contos (1877) de Gustave Flaubert, obra que Stein havia traduzido anteriormente como um
tipo de exercicio literario. Nesse livro, o conto “Um coragdo simples” oferece uma chave ndo
sO para acessar os trés contos incluidos em Trés Vidas (“A gentil Anna”, “Melanctha”3® e “A
boa Lena”), mas também para comegar a compreender a busca literdria de Stein na labuta de
seu romance: Flaubert (2011, p. 9) desafiou-se em “Um corag¢do simples” a “escrever sobre

guase nada”, abdicando de um enredo complexo. Pois “quase nada” acontece na vida sua

34 Algo como “A Construgdo dos Americanos”. O romance é uma espécie de épico familiar escrito no estilo circular
e repetitivo de Stein, com um vocabuldrio deliberadamente reduzido e uso constante do participio presente do
inglés, como uma forma de obter o efeito de “eterno presente” tdo caro a ela em suas narrativas. Tem como
subtitulo: Being a History of a Family’s Progress (“Sendo a histdria do progresso de uma familia”), o que ja revela
algo das intengbes experimentais de sua autora.
35 “yocé escreve um livro e enquanto vocé o escreve vocé se envergonha por cada um que deve pensar que vocé
é tolo ou louco e ainda vocé o escreve e vocé esta envergonhado, vocé sabe que todo mundo rira ou sentird pena
de vocé e vocé tem um sentimento estranho e vocé ndo tem muita certeza e vocé continua a escrever. Entdo
alguém diz sim para isso, para algo que vocé esta gostando, ou fazendo ou construindo e entdo nunca outra vez
vocé poderd sentir completamente esse sentimento de estar assustado e envergonhado que vocé teve entdo
guando vocé estava escrevendo ou gostando da coisa e ndo ninguém disse sim para a coisa”. (a tradugdo é minha)
36 Dos trés contos, “Melanchta” é o mais longo, e também o bem-sucedido no que concerne aos recursos
narrativos inusitados de Stein. Esses conseguem nos proporcionar tanto uma visdo da complexa paisagem
interna de seus personagens principais Melanchta Herbert e Jefferson Campbell, rodando em circulos com suas
ideias fixas e obsessGes particulares, quanto uma estranha percepg¢do do alongamento do relacionamento de
ambos, fadado desde o comeco ao fracasso, mas estendido pelas hesitagdes de seus integrantes. Com
protagonistas negros, o conto ja foi acusado de conter caracterizagdes racistas, e ao mesmo tempo de ser um
libelo feminista por conta da trajetdria de sua personagem principal. Caetano Veloso traduziu fragmentos desse
conto, os quais foram reunidos e publicados no décimo volume da revista soteropolitana Codigo, em 1983.
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personagem principal, Félicité, uma empregada doméstica que serve a mesma senhora por
toda a vida sem maiores ambicdes, mas que ganha e perde, ama e tem medo, ndo
compreende e aceita, respira, vive e segue existindo até simplesmente falecer. O que importa
no conto ndo é a vida da personagem como uma sucessdo romanesca de eventos, mas a
paisagem interna de seu declarado “coracdo simples”: Félicité é uma alma prosaica cujo
psiquismo parece acontecer em um eterno presente...

Impactada, Stein escreveu suas Trés Vidas em uma linguagem reiterativa e circular,
valendo-se de um vocabuldrio enganosamente simples e restrito (Figura 3). Libertar-se de um
enredo complexo, nesse caso, equivaleu para ela concentrar-se no texto em si de forma
processual e material, em busca de realizar na linguagem aquele “eterno presente” que se
dobra sobre si mesmo através de sequéncias de repeticdes, algo que ela também reconhecia

na pintura de Cézanne, a qual considerava a sua outra matriz ao lado da escrita de Flaubert:

Neste particular, retomemos o texto da autobiografia: “eu sinto com meus olhos [...]
com meus olhos vejo palavras e frases”. Ela compde a pdgina com os olhos, assim
como Cézanne, Picasso e Matisse compunham a tela. Interessou-lhe no convivio com
os pintores a feitura da obra— o modo de composicdo, a ética da forma. Ela transpés
o saber visual para a escrita literdria. (SANTIAGO, 2009, p. 274, os grifos sdo meus)

Esses procedimentos tornaram-se mais evidentes no ja referido The Making of
Americans, publicado em 1925, mas escrito antes da | Guerra Mundial, entre 1903 e 1911. A
principio tdo monumental quanto assustador pela quantidade de paginas (10.001), dele ja se
disse que “é uma tentativa de construir um continuum espago-temporal cubista” (BRADBURY

et al, 1989, p. 512):

Seus métodos sdo sincronicos, aldgicos, baseados na repeticdo e acumulag¢do de
motivos verbais. A simplicidade léxica gera complexidade através de uma
reformulagdo padronizada, estilo que se mostra melhor em alguns de seus retratos
verbais, como analogias cubistas diretas. (Idem, p. 512-513, os grifos sdo meus)
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Figura 3. Caetano Veloso. Fragmentos selecionados e traduzidos do conto “Melanctha”
(1983)

L2 2

Era para a vida que ele queria que ele falava, e 0 modo como ele queria que as coisas fossem entre a gente de coi

““Mas o que dizer de Jane Harden?"’, disse Melanctha a Jeff Campbell, “me parece Dr. Campbell que vocé acha que |
ela tem alguma coisa nela, e vocé vai la freqlientemente, e vocé fala muito mais com ela do que com as mocas direitas
que ficam em casa com a familia, do tipo que vocé diz que quer de verdade. Ndo me parece Dr. Campbell que o que
vocé diz e o que vocé faz pareca ter nada a ver uma coisa com a outra. E quanto a vocé ser assim tdo bom |
Dr. Campbell”, continuava Melanctha, “vocé proprio ndo se preocupa muito em ir a igreja, e no entanto estd sempre
dizendo que acredita em coisas assim para as pessoas. Me parece, Dr. Campbell, que vocé quer se divertir como todos
nds, os outros, e ai vocé continua dizendo que o certo é ser bom e que ndo se deve procurar excitacdo, e no entanto
vocé ndo quer realmente fazer assim Dr. Campbell, ndo mais do que eu ou Jane Harden.”

* %%

“Eu ndo digo, nunca, que eu ndo quero conhecer todo tipo de gente, Miss Melanctha, e eu ndo digo que existam
muitos tipos de pessoas, e eu ndo digo nunca que eu ndo acho algumas como Jane Harden muito boas de conhecer e de
conversar, mas sdo as coisas fortes que eu gosto em Jane Harden, ndo todas as excitagdes. Eu ndo admiro as coisasruins
que ela faz, Miss Melanctha, mas Jane Harden é uma mulher forte e eu sempre respeito isso nela. Ndo eu sei que vocé
ndo acredita no que eu digo, Miss Melanctha, mas é sincero, e é sé porque vocé nao entende quando eu digo. E quanto a
religido, apenas essa ndo é minha maneira de ser bom, Miss Melanctha, mas é uma boa maneira de muitas pessoas serem
boas e direitas no seu modo de viver, e se elas acreditam, isso as ajuda a serem boas, e se elas s3o honestas quanto a isso,
eu gosto de ver que elas tém. Ndo, o que eu ndo gosto, Miss Melanctha, é isso que eu vejo tanto entre as pessoas de cor, |
esse seu sempre guerer novas coisas somente para se excitar”.

* X

E assim Jeff Campbell e Melanctha Herbert ficaram sentados ali nos degraus, muito quietos, por muito tempo, e
eles ndo pareciam pensar muito que estavam juntos. Ficaram ali sentados assim, por cerca de uma hora, e entdo ocorreu
a Jefferson muito lentamente e como um sentimento forte que ele estava sentado ali na escada, sozinho, com Melanctha.
Ele ndo sabia se Melanctha Herbert estava tendo a sensacdo muito forte de que eles estavam ali sozinhos juntos.
Jefferson comegou a se perguntar um pouco sobre isso. Lentamente ele comecou a sentir que com certeza ambos
deviam estar sentindo. Era tdo importante que ele sabia que ela devia sentir. Os dois ficaram sentados ali, muito quietos,
por longo tempo.

*xx
Logo Melanctha endireitou o corpo e comecou a questionar. ‘

Fonte: CODIGO 8, 1983, p. 43.

Seus estudos anteriores em Psicologia da Percepg¢ao e Escrita Automatica com William
James, nos tempos da faculdade de Psicologia também tiveram um papel importante em sua
trajetdria em busca de formas novas de “narrar” e “retratar” as personagens. Igualmente, a
leitura do Sexo e Cardter de Otto Weininger a impactou, fazendo-a mudar de direcdo em
relacdo ao texto original (BURNS, 2011, p. 259). Mas, segundo Rabinow (2011, p. 43), “she
drew inspiration from the painting on her walls”.3” Debray (2011, p. 223) afirma ainda que
“what is important to remember where Gertrude is concerned is that she would embrace her
calling as a writer thanks to the presence in her life of those works, especially the tutelary
paintings Madame Cézanne with a Fan (Figura 4) and Woman with a Hat (Figura 5)”.38 Stein

mesmo escreveu certa vez, sobre seus primeiros escritos ficcionais: “I'm very proud of it,

37 “Ela se inspirou nas pinturas em suas paredes”. (a traduc3o é minha)
38 “0 que é importante lembrar no que diz respeito a Gertrude é que ela abragaria seu chamado como escritora
gracas a presenca na sua vida daquelas obras, especialmente as pinturas tutelares Madame Cézanne com um
leque e Mulher com um chapéu”. (a tradugdo é minha)
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nothing will discourage me. | think it a noble combination of Swift and Matisse”3° (RABINOW,

2011, p. 38).

Figura 4. Paul Cézanne. Mulher com um leque (1878 — 88)

Fonte: https://www.buehrle.ch/en/collection/artwork/detail/madame-cezanne-with-a-fan/
(acesso em 27.03.20)

A convivéncia com Picasso em pessoa e com os diversos estudos e pinturas do artista
gue Stein mantinha em sua colegdo, nas paredes de seu estudio na Rue de Fleurus, foram bem
mais fundamentais para o pleno desenvolvimento e legitimagao publica de sua escrita. A

multiplicidade de estudos, a repeticdo dos mesmos temas, as simplificacdes dos rostos e

39 “Ey estou muito orgulhosa disso, nada me desencorajara. Eu penso nisso como uma nobre combinac3o de
Swift e Matisse”. (a tradugdo é minha)
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corpos através de hachuras, curvas e contracurvas, permitiu uma pesquisa conceitual e formal
semelhante a sua no campo das letras (DEBRAY, 2011, p. 225). Ainda segundo Debray (Idem,
p. 228), “cubism provided a foundation for her literary pursuits, it gave legitimacy to her
research into the object, the flatness of the continuous present, and a syntax that was taken

apart and deconstructed as she played with the oral nature of repetition”.4°

Figura 5. Henri Matisse. Mulher com um chapéu (1874)

Fonte: htts/upIad.wikimedia.orgwikipedi/en/f/fbatis-Woman-with-a-Hat.jpg
(acesso em 27.03.20)

40 “0 cubismo proveu a fundagdo para a sua busca literaria, deu legitimidade para a sua pesquisa sobre o objeto,
a planicidade do presente continuo, e uma sintaxe que foi separada e desconstruida enquanto ela jogava com a
natureza oral da repeti¢do”. (a tradugdo é minha)
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De fato, Stein foi capaz de se alimentar do espirito do cubismo que tanto admirava,
principalmente através das obras de Picasso e Juan Gris, enquanto o traduzia para as letras.
Ela também se tornou uma célebre “retratista” por assim dizer, desenvolvendo um género
literario entre a prosa curta e a poesia que se tornaria absolutamente identificado consigo e
seu estilo pessoal. Produziu retratos literarios de Cézanne, Matisse, Picasso, Duchamp e de
muitas outras pessoas com quem conviveu. O seu retrato de Picasso*' provavelmente

pretendia ser tdo “fidedigno” a ele quanto aquele que, um dia, ele pintou dela (Figura 6).

1.6. ALGUNS TENROS BOTOES

No decorrer de sua carreira, escrever sobre “quase nada”, a maneira de Flaubert e seu
“coracdo simples”, acabou por levar Stein a escrever de fato sobre “as coisas em si” como
guem escreve sobre “coisa alguma”, mas valendo-se de “alguma coisa”. Stein tornou-se uma
das maiores prosadoras/poetas de significantes da literatura moderna, evidenciando a
materialidade das palavras da lingua inglesa, vistas como seus Unicos veiculos possiveis de
autoexpressao. Mesmo vivendo em Paris por tantos anos, dizia praticamente nunca ler nem

escrever em francés.

(...) eu sinto com meus olhos e ndo faz nenhuma diferenca para mim em qual lingua
eu escuto, eu ndo escuto numa lingua, eu escuto tons de vozes e ritmos, mas com
meus olhos eu vejo palavras e frases e para mim so existe uma lingua e é o inglés.
Uma das coisas de que gostei todos esses anos foi de estar cercada por gente que
nao sabe inglés. Me deixou mais intensamente sozinha com meus olhos e meu inglés.
N3o sei se teria sido possivel possuir o inglés tdo completamente para mim de outra
forma. (STEIN, 2009, p. 74-75, os grifos sdo meus)

Stein rejeitou procedimentos vanguardistas como a criagao de palavras novas e a fusao
ou justaposicao de palavras de linguas diferentes, tornados célebres por seus dois principais
“desafetos”, James Joyce e Ezra Pound, os quais, ja se disse, ndo eram bem-vindos em sua
casa-saldo. Sobre esses tipos de experimentos literarios, chegou a escrever sob a mascara de
Toklas para quem, reafirmando o trecho acima, “a lingua inglesa era o seu instrumento e com

a lingua inglesa a tarefa tinha de ser cumprida, o problema solucionado” (STEIN, 2011, p. 123).

4 Intitulado If I Told Him, a Completed Portrait of Picasso (“Se eu |he contasse, um Retrato Completo de Picasso”)
foi escrito em 1923 e publicado pela primeira vez na revista estadunidense Vanity Fair. Posteriormente, foi
incluido na coletanea Portraits and Prayers (“Retratos e Preces”) em 1934.

52



Figura 6. Gertrude Stein. Fragmento de If | told him, a Completed Portrait of Picasso (1923)

If I told him would he like it. Would he like it if I told him. Would he like it
would Napoleon would Napoleon would would he like it.

If Napoleon if I told him if I told him if Napoleon. Would he like it if I told him if I told
him if Napoleon. Would he like it if Napoleon if Napoleon if I told him. If I told him if
Napoleon if Napoleon if I told him. If I told him would he like it would he like it if I told him.

Now.

Not now.

And now.

Now.

Exactly as as kings.

Feeling full for it.

Exactitude as kings.

So to beseech you as full as for it.

Exactly or as kings.

Shutters shut and open so do queens. Shutters shut and shutters and so shutters shur and
shutters and so and so shutters and so shutters shut and so shutters shut and shutters and so.
And so shutters shut and so and also. And also and so and so and also.

Exact resemblance to exact resemblance the exact resemblance as exact resemblance, exactly
as resembling, exactly resembling, exactly in resemblance exactly and resemblance. For this is so.
Because.

Now actively repeat at all, now actively repeat at all, now actively repeat at all.

Have hold and hear, actively repeat at all.

I judge judge.

As a resemblance to him.

Who comes first. Napoleon the first.

Who comes too coming coming too, who goes there, as they go they share, who shares all,
all is as all as as yer or as yet.

Now to date now to date. Now and now and date and the date.

Who came first Napoleon at first. Who came first Napoleon the first. Who came first,
Napoleon first.

Presently.

Exactly do they do.

First exactly.

Exactly do they do.

First exactly.

Fonte: https://www.poetryfoundation.org/poems/55215/if-i-told-him-a-completed-portrait-of-picasso
(acesso em 27.03.20)

Ainda segundo Stein-Toklas (2011, p. 123), “o uso de palavras fabricadas a ofendia, era

uma fuga para um emocionalismo imitativo”. Sua radicalidade voltou-se entdo para o arranjo

de sentencas (frases, como costumava dizer) obsessivamente construidas, destacando nelas,

através das varias repeticGes e subordinagbes, aspectos ritmicos ndo somente sonoros, mas
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também viso-graficos. Voltou-se também para a unidade-palavra inglesa em si, cada vez mais
simples, atomizada e evidenciada em seus aspectos mais “palpdveis”, sendo que um marco
dessa trajetdria é Tender Buttons (1914)* - uma pequena coletdnea de prosas poéticas
aparentemente ininteligiveis, na qual Stein reuniu em volume “retratos textuais”
aparentemente aldégicos de objetos, alimentos e ambientes, como se pode perceber no

fragmento abaixo:

ROASTBEEF

In the inside there is sleeping, in the outside there is reddening, in the
morning there is meaning, in the evening there is feeling. In the evening
there is feeling. In feeling anything is resting, in feeling anything is
mounting, in feeling there is resignation, in feeling there is recognition,
in feeling there is recurrence and entirely mistaken there is pinching.
All the standards have steamers and all the curtains have bed linen and
all the yellow has discrimination and all the circle has circling. This
make sand. (STEIN, 2019, p. 35)

Se em Portraits and Prayers ela reuniu alguns de seus “retratos textuais” de amigos
igualmente “geniais”, antes disso, em Tender Buttons, reuniu menos retratos do que still
lives*3, divididas em trés categorias: objetos, comida e quartos. Stein voltou seu olhar para o
interior de sua casa e da vida doméstica (reino aparentemente pertencente a Toklas) para
representar com palavras a natureza “peculiar” de seus silenciosos componentes: caixas,
guarda-chuvas, selos, pratos, garrafas, chapéus, folhas de papel, rosbifes, agtcar, leite, ovos,
macds, bolos e batatas, entre tantos outros.

As dificuldades de traducdo, mais precisamente de transcriacdo* dessas pequenas

prosas poéticas de Stein, para aqueles que conhecem um pouco de inglés, saltam diretamente

42 pode-se traduzir como “Botdes tenros”. A principio, o titulo parece se referir a botdes de flores. Mas, como
tudo nessa pequena obra, a expressdo nao parece realmente “significar” algo da maneira convencional, ou se
conectar de maneira imediata com o conteldo dos textos integrantes a primeira vista.
43 Segundo Debray (2011, p. 228), as naturezas mortas eram um tema bdsico dos quais se valiam os cubistas para
seus experimentos formais, e ndo gratuitamente Gertrude Stein também comp®és as suas.
44 A traducdo de textos poéticos é um imenso desafio: dado a inseparabilidade entre forma e conteldo, hé de se
esperar sempre uma perda imensa de forca, praticamente irreparavel, quando os mesmos sdo traduzidos apenas
levando-se em consideragdo o sentido ordinario dos versos. O resultado quase sempre é de uma pobreza
decepcionante. A postura do “transcriador”, defendida pelos poetas concretos paulistas histéricos, procura
vencer a tarefa por outro caminho: traduzir poesia é traduzir a sua forma, como afirma Haroldo de Campos
(1977, p. 98). Dessa feita, o que se propde é recriar a “estrutura” do poema na sua passagem da lingua original
para a que o recebe, o que pode inclusive significar o uso de diversas liberdades, por parte do transcriador, no
gue concerne ao “significado” original das palavras, ou mesmo na manuten¢do das mesmas na estrutura
recriada. Ainda nas palavras de Haroldo de Campos: “na tradugdo de um poema, o essencial ndo é a
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aos olhos: ha uma tecedura bem amarrada de ecos e repetices sonoro-graficas que
impressiona por sua coesao, além da presenca oculta de diversos jogos de palavras. Como,
por exemplo, traduzir satisfatoriamente para o portugués a frase in the inside there is sleeping,
in the outside there is reddening®, dando conta de todos os seus jogos gréficos (por exemplo,
a proposital semelhanca entre as formas tipogréficas de “n” e “h” e a sequéncia de “i”),
sonoros e ritmicos em uma forma convincente em nosso idioma, e ndo apenas fixando-se no
mero significado das palavras e das frases que, ademais, ndo sdo aqui o que se esperaria delas?

n IIiH "

Ha uma rede intrincada de sons vocalicos (“ee”, “eh”, “e”,

“ . n ou
n

aw”) e consonantais ( ng”,
“d”, “th”, “s”, “r”) ingleses ecoando uns aos outros tanto para os ouvidos quanto para os olhos,
praticamente impossivel de se recuperar totalmente em outro idioma, mesmo que germanico.

Talvez “Roastbeef” e os outros tenros botdes de Stein funcionem melhor para um leitor
hipotético que conheca o alfabeto e a fonética do inglés, mas ndo o significado pleno das
palavras dentro daquele idioma. E que, assim como afirmou fazer a prdpria Stein, “sinta com
os olhos” e “ouca tons e ritmos” ao invés das palavras e frases de um idioma. Ha aqui aquela
musicalidade mantrica ja referida anteriormente no célebre verso da rosa, e diversos padroes
compostos pelo engenhoso arranjo das letras que ndo serdo devidamente percebidos e
valorizados por alguém apenas em busca de meaning (sentido como significado), em
detrimento do feeling (sentido como sentimento ou sensac¢do)*. Porém, os trocadilhos
escondidos necessitam de um conhecimento mais auténomo do vocabulario e da gramatica
do inglés para serem percebidos: em all the curtains have bed linen (“todas as cortinas tém
roupa de cama”) ha, por exemplo, um jogo sonoro-semantico com o homéfono all the curtains
have bad linen*” (“todas as cortinas tém tecido ruim”). Da mesma maneira, o Ultimo verso,
this make sand (“isso faz areia”) soa parecido com this make sense*® (“isso faz sentido”) ou

this make send (“isso faz enviar”): procurar aqui por algo como um discurso “légico” com

reconstituicio da mensagem, mas a reconstituicio do sistema de signos em que estd incorporada essa
mensagem, da informagdo estética, ndo da informagdo meramente semantica” (Idem, p. 100).
45 Ao pé da letra, ela pode ser traduzida como “do lado de dentro ha sono, do lado de fora hd avermelhar” (a
traducdo é minha).
46 N30 a toa, Stein contrapde em “Roastbeef” essas duas palavras: meaning versus feeling.
47 A palavra inglesa linen tem muitas traducdes: pode ser traduzida como tecido de linho e, por extens3o, pecas
feitas do mesmo tecido, tais como lengdis e outras roupas de cama.
%8 E interessante notar que a palavra sense consegue reunir em si meaning e feeling, servindo de sindnimo para
ambas.
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“comeco, meio e fim”, ou por um eu lirico individualizado e facilmente identificavel, é uma

tarefa fadada ao fracasso.

ROSBIFE

Por dentro é dormir, por fora é carmim, na manhd hd sentido, na noite
hd sentir. Na noite hd sentir. Em sentir é descanso, em sentir tudo
assenta, em sentir tudo aceita, em sentir se conhece, no sentir
recorréncia e erro e por inteiro ha um ferir. Todo padrdo tem vapor e
toda cortina tem roupa e todo amarelo separa e todo circulo circula.
Faz sentido.*

1.7. ANTIPODAS, MAS NEM TANTO

David Lodge, ao analisar Tender Buttons dentro da producdo geral de Stein, vé
similaridades entre os procedimentos adotados por ela e os dos dadaistas. Mas afirma que os
resultados sdo soé superficialmente semelhantes, pois se para os primeiros o objetivo seria
“desafiar a racionalidade humana e/ou demonstrar que a natureza é capaz de gerar os seus
proprios significados” (1989, p. 400), para Stein o que estaria em jogo é “uma estética da
compreensao, uma busca da coisa em si mesma” (Idem, p. 401). Alfandary (2011, p. 256) diz
que “the portraits are an attempt to capture the singularity that each individual carries
within”>C. Para reforcar seu argumento, esse autor recupera uma frase da prépria Stein: “but
in my portraits | had tried to tell what each one is without telling a story” (Ildem). ®>! Mas

voltemos a Lodge:

Esta é, essencialmente, a poética simbolista — exposta por Mallarmé em termos de
evocagdo e sugestéo, por Pound em termos da “imagem”, por Eliot em termos de
“correspondente objetivo”. (...) afora a apresentacdo tipografica, as secées de
Tender Buttons sdo indistinguiveis dos poemas liricos simbolistas ou surrealistas.
Como diz Jakobson, a prosa avanca basicamente por contiguidade, e a narrativa é
insepardvel do eixo combinatério da linguagem; o descuramento desse aspecto da
linguagem retira totalmente o escritor do ambito da ficcdo em prosa - e, no caso de
Stein, do ambito da comunicacdo dotada de sentido, num grau muito raro no
modernismo. (LODGE, 1989, p. 401, os grifos sdo meus)

49 Apresento aqui uma primeira tentativa pessoal de transcriacdo dessa prosa-poema de Stein, em lugar de uma
traducdo literal que, de qualquer maneira, ndo daria conta de evocar a radicalidade do texto.
50 “Os retratos sdo uma tentativa de capturar a singularidade que cada individuo carrega dentro de si”. (a
traducdo é minha)
51 “Mas em meus retratos eu tentei contar o que cada um é sem contar uma histéria”. (a traducdo é minha)

56



Ja Scott (1989, p. 167) diz que o poema simbolista “é animado (...) pelo olho que
vagueia incessantemente, para a frente e para trds, por sobre a pagina, preso num instante
sempre recorrente e de importancia varidvel”. Afirma ainda que “a auséncia de direcao
entusiastica da frase, como diz Mallarmé em Cris de vers (...), possibilita uma arte que deve
mais as formas do que ao poeta” (Scott, 1989, p. 167). Seguindo ainda os argumentos de Lodge
(1989, p. 401), o “objetivo artistico geral” de Tender Buttons, assim como o de The Making of

Americans é o de “apresentar essa qualidade fugidia, a ‘existéncia’:

Em Gertrude Stein, o uso da repeticdo com ligeiras variagbes, em sua prosa
metonimica anterior, gera o efeito de converter o dindmico em estatico, o temporal
em espacial; isso estd de pleno acordo com o propdsito do verso simbolista e
imagista, orientado para a metdfora, ou com a definigéo de Pound sobre a “imagem”
em si, que “apresenta um complexo intelectual e emocional num instante de tempo”.
Essa instantaneidade é, necessariamente, uma ilusao, dado o carater sequencial da
linguagem, mas é uma ilusdo mais fdcil de ser obtida na poesia do que na prosa. Stein
mostrou como a prosa poderia alcangar efeitos semelhantes. (Idem, os grifos sdo
meus)

Apesar de todas essas semelhangas insuspeitas entre dois criadores que escolheram
caminhos tao diferentes (Stein, particularmente, detestaria constatar que estava tdo préxima
assim das teorias de Pound em seus objetivos e resultados), Tender Buttons ndo deixa de ser
praticamente o antipoda de uma obra como The Cantos (Figura 7), por caracterizar-se como
uma seleta de prosas poéticas curtas divididas em se¢des, e que tem como matéria-prima um
vocabuldrio extraido do registro mais basico do inglés e do universo de elementos comuns da
vida doméstica, publicada em forma de livreto: “It is tempting to say that Tender Buttons says
something feminist, something queer>?, something opposed to those big modernist epics such
as T. S. Eliot’s The Waste Land or Ezra Pound’s The Cantos, works that were being written at

the same time Stein was writting hers” (SPAHR, 2019, p. 111). >3

” o u

52 Em livre traduc3o, queer pode significar “estranho”, “esquisito”, “desviante” e, no contexto angléfono, é/foi
um termo de acusacgdo para agredir homossexuais. Com o advento das mobiliza¢cGes pelos direitos LGBTQIA+ e a
liberacdo sexual ao longo das décadas de 1970 e 1980, o termo adentrou a reflexdo tedrica para repensar a forma
de constituicdo de subjetividades e relagGes de poder, especialmente relacionadas as tematicas de sexualidade
e género. Os escritos de Foucault contribuiram para a conformacdo posterior de uma teoria queer que
contemporaneamente ocupa grande espaco na academia e nos movimentos sociais. Ver mais em ABIGAIL, 2017.
53 “E tentador dizer que Tender Buttons diz algo feminista, algo queer, algo oposto a esses grandes épicos
modernistas tais como o The Waste Land de T. S. Eliot ou The Cantos de Ezra Pound, obras que foram escritas ao
mesmo tempo em que Stein estava escrevendo as delas”. (a tradugdo é minha).
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Figura 7. Ezra Pound. Fragmento de The Cantos

a B

I‘ “Fatigarc in sacris

dicitur non revereri”

ping over.
non regit,
d from poisoned trough,

Fou iue

100, viii, 11
tchoung
’ | in rites not flame-headed.
: “Up to then, I just hadn’t caught on.”
chung
| wang
| hsien

| % said KAO TSOUNG

Imperator. Sicut vinum ac mustum
brew up this directio, tchéu,
fermentum et germina,
study with the mind of a grandson
| and watch the time like a hawk
[ ué tsi
| %research  and % Téom
1 observation, % Tépm

‘ % training, % Tém 2
/ Tch'eng T'ang for guide.
| : la vertu fleurit ﬁ
‘ A Yellow River,
\ You will go a long way without slipping:

s70

Fonte: http://metadefect.com/wp-content/uploads/2016/02/pound-85.jpeg
(acesso em 24.04.2020)

Até mesmo em suas trajetdrias pessoais, Stein e Pound sdo opostos e complementares:
de personalidade carismatica, atuando como figura de proa de vanguardas como o Imagismo
e o Vorticismo, agitador cultural, divulgador, editor, tedrico e critico revolucionario das formas
poéticas, Pound voltou-se em The Cantos para um desses projetos “maiores que a vida”,

revisitando o género épico ao mesmo tempo em que utilizou-se do ideograma chinés>* como

54 Estudiosos da lingua chinesa, como Viviane Alleton, rejeitam a classificacdo dos caracteres chineses como
“ideogramas”: “Os caracteres chineses foram chamados ideogramas porque se supunha ndo terem relacdo
fonica com uma lingua falada e representarem diretamente ideias” (2010, p. 9). Para basear seu argumento, ela
relembra que Leibniz e outros “que buscavam inventar uma ‘lingua universal’, acreditaram ver na escrita chinesa

uma prova do fundamento de sua hipdtese, segundo a qual uma escrita pode funcionar independentemente de
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método de composi¢cdo em uma imensa obra polifénica e polilingue.>> The Cantos seria ent3o

o resultado da

(...) interpenetragdo de estruturas, a interpenetragdo de temas e motivos. O bdsico:
a dialética entre os métodos de montagem ou principios do ideograma (...) com a
ideia de metamorfose (Ovidio). Por isso, nos mesmos Cantos, passa-se muitas vezes,
como de flash a flash, de um tema, assunto, mote ou alusdo para outro, heterogéneo,
rompendo-se assim com os cdnones da linearidade (...) Em paralelo, ndo apenas a
reprodugdo dos ideogramas chineses e das passagens em grego, como intimeros
trechos ou fragmentos e expressdes em diversas linguas estrangeiras. (GRUNEWALD,
2006, p. 19, os grifos sdo meus)

Ja Stein, como visto até aqui, tinha uma personalidade idiossincratica, embora gostasse
de ter jovens escritores admiradores, como Ernest Hemingway, ao redor de si, e sobre os quais
exerceu uma certa influéncia. Mas ela foi, de certa maneira e por vontade propria, a
vanguarda de uma pessoa so, sempre obstinada na construgdo de sua aura pessoal e carreira
literaria. Seu didlogo com o cubismo nascente foi fundamental para o desenvolvimento de sua
poética prolixa, mas rarefeita, embasada na oralidade da lingua inglesa manejada de maneira
reiterativa e circular. Aventurou-se pelo conto, novela e romance, mas foi com obras como
Tender Buttons que marcou sua diferenca maior, criando seus retratos literarios ndo-literais,
as suas sugestivas naturezas mortas.

O poeta concreto, critico e tradutor carioca José Lino Griinewald (ele mesmo um

tradutor de The Cantos) definiu Ezra Pound como:

(...) o maior poeta pagdo neste mundo “cristéo e ocidental”. Mas ndo se trata apenas
disso. Ele é também o maior poeta “participante” dentro deste mesmo mundo
“cristdo e ocidental” — o maior poeta anticapitalista. E, nisso, durante diversas partes

toda referéncia a expressao oral. (...) Dirlamos hoje que eles interpretavam o sistema grafico chinés como uma
l6gica formal” (Idem, p. 8-9). Alleton prefere os termos caractere chinés ou sinograma (lbidem, p. 12). No caso
de Pound, sob ainfluéncia das ideias do fildsofo estadunidense Ernest Fenollosa, o mesmo concebeu o chamado
“método ideogramico” de compor: uma espécie de “poética da justaposicdo e sugestdo”, reconhecida por
Serguei Eisenstein e utilizada por ele também na montagem cinematogréfica. Evocando o préprio Pound,
Haroldo de Campos definiu o método ideogramico como aquele que “permite produzir uma definicdo de
‘vermelho’ a partir da justaposicdo das pinturas abreviadas de ‘rosa’ + ‘ferrugem’ + ‘cereja’ + ‘flamingo’ (...) o que
importa aqui, porém, é o processo de ‘sugestdo’ por extensdo, a partir do concreto (...), da ‘l6gica da relagdo’”
(CAMPOQS, 2000, p. 94).
55 José Lino Griinewald enumerou, no seu pequeno texto de apresentacdo a sua traducdo de The Cantos (2006,
p. 16-18), as diversas facetas de Ezra Pound: poeta; ensaista; redescobridor de poetas esquecidos como
Cavalcanti, Laforgue e Corbiére; descobridor/empresario de poetas e escritores como James Joyce, T. S. Eliot e
Ernest Hemingway; tradutor; epistoldgrafo; musico; tedrico, com seu famoso sistema de classificagdo de poemas
entre melopeia, fanopeia e melopeia, e de escritores e poetas entre inventores, mestres e diluidores; politico,
com sua atuagdo de militancia anticapitalista (muito embora ele tenha se associado ao fascismo italiano).
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dos Cantos, sabe contrapor a naturalidade do comportamento, do estar pagdo, a
hipocrisia da civilizagdo crista. Dizia ser legitimo substituir o Velho Testamento, como
texto sagrado, pelas Metamorfoses, de Ovidio. Enfim, em matéria de criar, do fazer,
constitui a sua obra um dos lances mais elevados da poesia no século atual. (Idem,
p. 16, os grifos sdo meus)

Mas esse mesmo Ezra Pound, registrado como “bondoso” e “generoso” nas memarias
de Ernest Hemingway®®, foi simpatico, em algum momento de sua vida, assim como a prépria
Stein, as ideologias totalitarias que surgiram e cresceram durante a primeira metade do século
XX. Em 1924, Pound mudou-se para Rapallo, na Itdlia, e “suas crescentes preocupacoes fiscal-

culturais levaram-no a ver Mussolini como um salvador econémico” (BRADBURRY et al, 1989,

p. 510). Em sua defesa, Griinewald reafirmou a

(...) sua posicdo permanente antiusura, antidinheirocracia, antibanqueiros /
corretores / intermedidrios; e bastando ler Cantos como o XlI, XIV, XV, XLV, XLVIIl ou
LI — o seu apoio a Mussolini foi um desvio idealista, vazado em evidente boa-fé, que
ndo o impedia, mesmo assim, de chamar Il Duce de “campénio vulgar” e Hitler de
“histérico”, enquanto ao mesmo tempo, alegava que seus ataques radiofénicos ndo
eram, contra sua nag¢do, os EUA, mas contra o governo de Roosevelt — enfim, de
qualquer forma, pagou caro pelo simples verbo e a pecha de traidor: foi trancafiado
na gaiola do campo de concentracdao em Pisa e, depois, internado, como louco, no
Hospital de Santa Elizabeth, em Washington, em 1946, do qual somente sairia em
1958 — foi nessa época, melhor dizendo, um pouco antes, em dezembro de 1957, que
escreveu mais uma carta a Augusto e Haroldo de Campos, propondo a hipodtese de
vir para o Brasil. (GRUNEWALD, 2006, p. 17-18, os grifos s3o meus)

No minimo paradoxal, Pound era desta feita pelo menos dois, como nos diz Gerald
Thomas (2006, p. 8): “aquele que defendia Mussolini e aquele que defendia uma América para
a qual nunca mais queria retornar”. Ainda refletindo sobre a importancia capital de Pound,
Thomas se pergunta: “Quem foi o primeiro poeta concreto da Histdria? Mallarmé? Malevich
com seu quadro negro colocado em cima da porta? Joseph Albers com Branco sobre o Branco?

Marcel Duchamp com sua Roda de Bicicleta? Os Irmdos Campos? Ezra Pound?” (Ildem, p. 10).

56 Griinewald, no texto citado aqui, utilizou-se de um fragmento das memdrias de Hemingway em defesa de Ezra
Pound, que diz o seguinte: “(...) Pound consagra, digamos, um quinto de seu tempo a poesia e, o restante, a
ajudar seus amigos, do ponto de vista material e artistico. Defende-os quando sdo atacados, consegue-lhes
publicacdo nas revistas e tira-os da prisdo. Empresta-lhes dinheiro, vende seus quadros. Apresenta-os a mulheres
ricas” (HEMINGWAY apud GRUNEWALD, 2006, p. 18, o grifo é meu). Como ja dito antes, ndo concordo com o
argumento de anacronismo quando leio registros como esses me usando de um arcabouco tedrico atual.
Hemingway desconfiava de mulheres “verdadeiramente ambiciosas” e parecia achar um sinal legitimo de afeicdo
entre homens o fato deles instrumentalizarem mulheres uns para os outros. E ao que parece, se confiarmos em
seu relato, Pound também.
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Mas, sintomaticamente, prossegue se perguntando: “Gertrude Stein no The Making of
Americans?” (Ibidem).

Muito embora Stein se sentisse o “génio-gémeo” de Picasso, todo duo de arquinimigos
é, no fundo, a antitese e o espelho do outro, e ndo é surpresa que essa regra também valha
para ela e Pound. Ainda assim, Tender Buttons é o oposto de um épico grandiloquente como
The Cantos, e é também o oposto do realismo e nacionalismo literarios caracteristicos do final
do século XIX. Jean Cocteau apelidou os tenros botdes de Stein, sintomaticamente, de
radiotelegramas, elogiando-os pela concisdo e “abruptas mudancas de tema” (DEBRAY, 2011,
p. 233). Por tudo isso, a referida obra obteve o reconhecimento como uma das mais

importantes da literatura do século XX:

That Tender Buttons is revolutionary has been said many times. What is meant by
this is something about how it is made, something about its aesthetics, not
something about its political affiliations. It is a work, the story goes, that broke apart
the aesthetic conventions of Literature, of nineteenth-century literature, of realism,
of literary nacionalism. 1t is often said to be sui generis. And a hundred years later,
there is no denying that Tender Buttons is a major work. One that continues to do
some breaking®’. (SPAHR, 2019, p. 109, os grifos s30 meus)

1.8. 0 OCASO DA ROSA

Mas Miss Stein era, como ja se disse aqui, portadora de uma personalidade
idiossincratica: embora fosse secular, era bastante orgulhosa de sua ascendéncia judaic, e ndo
a escondia. Pelo contrario, criticava quem o fazia para obter aceitacdao na sociedade gentia
(BRAUN, 2011, p. 63). Porém, ja vimos anteriormente, isso ndo a impediu de ler o também
antissemita Sexo e Cardter com interesse, a ponto da obra ter influenciado a sua
caracterizacdo de personagens em The Making of Americans. As ideias de Otto Weininger
sobre a natureza dos sexos/géneros parecem ter feito sentido para ela, mesmo sendo uma
“lésbica masculinizada”, ou justamente por isso. Penso que, mais do que a caracteriza¢ao da
“feminilidade” como algo “passivo” e “disposto a ser possuido” (a paisagem interna das

“esposas” que ela aparentava desprezar), o que calou mais fundo em Stein foi o conceito de

57 “Que Tender Buttons é revoluciondrio se tem dito muitas vezes. O que se quer dizer com isso é algo sobre

como ele foi feito, algo sobre sua estética, e ndo algo sobre suas afiliagGes politicas. Ele € uma obra, conta a
histdria, que rompeu as convengdes estéticas da literatura, da literatura do século XIX, do realismo, do
nacionalismo literario. Se diz frequentemente dela que é sui generis. E cem anos depois, ndo ha como negar que
Tender Buttons é uma grande obra. Uma que continua a romper convengées”. (a tradugdo é minha)
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génio como um privilégio inato e elitista: uma distin¢céo de superioridade que alguns “homens”
tem, mas a maioria ndo.

Sua origem judaica e seu relacionamento com Toklas também ndo a impediram de
admirar o Marechal Phillippe Pétain, colaborador da invasdo nazista da Franga e chefe de
estado do Regime de Vichy de 1940 a 1944 (DEBRAY, 2011, p. 238). Porém, gracas a sua ligacao
pessoal com Bernard Fay, diretor da Biblioteca Nacional Francesa durante a ocupacao daquele
pais, ambas obtiveram protegdo e sobreviveram (DEBRAY, 2011, p. 238). Seu conservadorismo
politico foi maior do que sua capacidade de visdo, e até mesmo que seu apre¢o aos antigos
lacos de amizade - pois que também era uma admiradora do regime de Francisco Franco na

Espanha, segundo o proprio Picasso:

He (Picasso) must have kwown, too, that in Bilignin (near Belley, in the Ain), where
she spent the war years, she began in 1942 to translate Pétain’s Paroles aux frangais,
messages et écrits, 1934-1941 for an American edition that in the end was never
published. This was the basis, to some extent, for Picasso’s remarks regarding
Gertrude Stein, as related by James Lord: “A real fascist, what’s more. She always
had a weakness for Franco... For Pétain, too”.%® (KLEIN, 2011, p. 244-245, os grifos
sdo meus)

De fato, durante os anos da Il Guerra Mundial, o interesse de Stein voltou-se do
cubismo para a pintura de Francis Picabia (e para algumas formas de abstracionismo), de
guem se aproximou e com quem descobriu afinidades: “their love of dogs, their ‘open tomb’
style of driving, the abundance and fluidity of their artistic and literary production —as well as
a shared political conservatism and blindness all through World War 11” (DEBRAY, 2011, p.
238).>° Picabia, assim como Picasso, pintou um célebre retrato de Stein. O mesmo esta longe
de ter a mesma forca e monumentalidade do anterior, mas a abordagem parddica de Picabia,
nos apresentando aqui uma Gertrude Stein de ombros nus, grandes seios aparentes e face
maquiada, aos moldes de uma Mona Lisa, “afeminada” e desconstruida de si mesma, talvez a

represente melhor naquela fase de sua vida (Figura 8).

58 “Ele (Picasso) deve ter sabido, também, que em Bilignin (préximo a Belley, no Ain), onde ela passou os anos da
guerra, ela comecou em 1942 a traduzir Paroles aux frangais, messages et écrits, 1934-1941 para uma edicado
americana que no fim nunca foi publicada. Isso foi a base, até certo ponto, para observacdes de Picasso sobre
Gertrude Stein, como relatadas por James Lord: “uma verdadeira fascista, isso sim. Ela sempre teve uma queda
por Franco... Por Pétain também”. (a tradugdo é minha)
59 “Sey amor pelos cies, seu estilo imprudente de dirigir, a abundancia e fluidez de suas producdes artisticas e
literarias — assim como um compartilhado conservadorismo politico e cegueira durante toda a Il Guerra
Mundial”. (a tradugdo é minha)
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Figura 8. Francis Picabia. Portrait of Gertrude Stein (1933)

Fonte: https://npg.si.edu/exhibit/stein/pop-ups/01-07.html (acesso em 28.04.2020)

Por fim, Stein faleceu aos 72 anos, apds uma cirurgia de cancer no estbmago — ironia
das ironias para quem fez de sua obesidade e apetite voraz marcas de sua aura pessoal. E
como teria sido de seu gosto, o episddio de seu passamento também ganhou ares de anedota

e mitologia, tal como referido abaixo:
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elizabeth sprigge / conta q as dltimas palavras de gertrude [ foram: [ “qual é a
resposta”? | e como ninguém respondesse: [ “entdo qual é a pergunta?” / marcel
duchamp disse: / “n&o hd solugdo / porque ndo ha problema” / e flaubert, antes: /
“a imbecilidade / consiste / em querer concluir” (CAMPOS, 1986, p. 184-185, os
grifos sdo meus)

Augusto de Campos, dos poetas concretos brasileiros histéricos, foi o Gnico a dedicar-
se a transcriar e refletir sobre a obra literario-poética de Stein, avaliando sua importancia para
a vanguarda internacional, mesmo que em poucos poemas e textos curtos. Ele mesmo fala

sobre o fato abaixo, expondo as dificuldades para quem se propuser a tarefa como ele:

Faltam textos de Gertrude Stein em portugués. Textos experimentais, para além das
“autobiografias” que fizeram dela o que se diz que ela gostava de dizer de Joyce: “o
incompreensivel que todos podem entender”. Uma das razGes dessa caréncia esta na
dificuldade de traduzir o molecularismo de sua linguagem, aparentemente simples,
mas organizada em fung¢do da materialidade da lingua inglesa, idioleto de idioleto,
a partir de paronomasias, homonimias e minissilabos. (CAMPQOS, 1989, p. 9-10, os
grifos sdo meus)

Para Campos, “em termos pignatarianos / ela é linguagem / enquanto os surrealistas /
(g marxfreudizaram dada) / sdo muito mais lingua / além de posteriores” (Idem, p. 181-182).
Ainda segundo ele, “joyce e gertie / respondem quase g sozinhos / na 12 metade do século /
por uma prosa de significantes / (romances sem estéria) / “as coisas importantes / ‘escritas

nessa geragdo / ndo contam uma estdria” / diz Gertrude (Ibidem, p. 182).

1.9. EU NAO SOU NENHUMA IDIOTA!

As escolhas “domésticas” de Stein para Tender Buttons, que possui um certo sabor
feminista e queer, segundo Juliana Spahr (2014), sdo ainda mais interessantes quando
cotejadas com sua trajetdria pessoal idiossincratica no que concerne ao sexo e ao género: o
papel masculino que ela reservou para si enquanto génio “autorreconhecido” via Weininger,
e seu aparente desinteresse pela “passividade” e “futilidade” do universo dito feminino
estranhamente se flexibilizam. Afinal, nessa obra, é para dentro de casa e seus componentes,
do espaco das “rainhas do lar” (de Toklas?) que ela escolhe mirar. Ao mesmo tempo,
fortalecem a percepcdo da sua postura “masculina” como um ato de enfrentamento em
relacdo ao lugar que lhe estaria destinado primeiramente dentro do sistema sexo-género, e

de autoafirmacao dentro do cenario literdrio, artistico e cultural parisiense.
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A verdade é que ndo é possivel saber com certeza. Por ser proveniente de uma familia
judia rica e liberal estabelecida no Novo Mundo, vivendo sob custddia do pai e depois de um
irmdo mais velho, ela p6de contar com privilégios que mulheres das classes mais baixas e de
outras etnias e nacionalidades (tais como as suas personagens Lena, Anna ou Melanctha de
Trés Vidas) ndo poderiam, entre elas o aprendizado de idiomas, a obtencdo de educacdo
superior em areas tradicionalmente “masculinas” e a realizagao de viagens de formagao. Ao
livrar-se da tutela do irmao mantendo sua casa, colecdo de arte e renda, e ao “casar-se” com
Alice B. Toklas, ela garantiu um “teto todo dela” que possibilitou em grande parte a construcao
de sua carreira literaria, incorporando em si a ambiguidade tdo bem captada por Pablo Picasso
ao referir-se a ela como “Senhorita Stein, Homem de Letras”.

Penso que a pergunta sobre a identidade de género de Stein acaba se mostrando entdo

III

como uma “armadilha patriarcal”, por assim dizer: ela ainda é feita porque evoca milénios de
naturalizacdo da ideia de que a mulher, considerada por Aristételes “incompleta e
defeituosa”, e idealizada por Otto Weininger como “passiva” e “desejosa por ser possuida”,
seria “incapaz de grandeza”, tal como ironizou Linda Nochlin (2017). Supostamente nascidas
para serem guardadas por seus pais como um objeto caro, dentro de casa e longe de olhos
masculinos alheios até o momento de serem transferidas para a tutela de um irmao mais velho
ou, a situacdo ideal, de um marido, delas se esperava apenas que fossem bonitas, boas
anfitrids e, principalmente, parideiras e boas maes.

Como, ainda segundo o velho Aristételes, a simples portadora de uma matéria inerte
a ser moldada pelo homem (este sim portador da centelha criadora e ordenadora divina),
poderia agir de maneira oposta a sua natureza? Se ela assim o fizer, é porque se tornou um
perigoso desvio da norma: uma “mulher masculinizada” que, no caso de Stein, escreveu livros
ao invés de ter filhos. Uma mulher que aspira ao status de individuo, privilégio historicamente
naturalizado como masculino por pensadores homens como os ja referidos acima. Desta feita,
como ser um génio sendo uma mulher? Sendo uma mulher que também é um homem? E como
uma mulher que reconhece em si esse atributo “tao masculino” deve se pensar? Mas ela deve
(se) pensar?

Talvez, se a mesma Stein tivesse vivido em um espago-tempo onde essas dicotomias
tivessem sido superadas (o que ainda ndo é o caso do nosso, como os fatos do presente ndo

cansam de nos mostrar), e a veriamos simplesmente como a pessoa que era: profundamente
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inteligente, mas contraditdria, muito ambiciosa e com grandes aspiragées artisticas para si
mesma, a qual poéde contar com as oportunidades necessarias para tanto. Mas, segundo Eleni

Varikas:

Nascer na pele de uma mulher e se sentir, ser educada para se pensar, ter a certeza
de ser um “puro e simples ser humano”; aspirar a valores, a atos, a escolhas
reputadamente humanos, os quais — muito cedo se compreende isso — s6 podem ser
reivindicados por usurpagdo, por travestimento, a titulo de exce¢do. Compartilhar as
paixdes, os terrores, a busca pela liberdade das personagens literarias; “reencena-
las” antes de dormir, em cenarios imaginarios, sem nunca desconfiar de que se estd
forjando, assim, uma hibridez existencial que nunca a abandonard. E claro, dizer
“nunca” também é demais! Ha, entretanto, essa duvida que paira nos elogios
ambiguos que acompanham a bravura de goleira, o seu jeito de bater que nem
garoto (...); essa duvida que desponta por detrds da compaixdo inconfessa que se
sente do infeliz para sempre desonrado por ter “apanhado de uma garota”; essa
duvida que se afoga, mal e parcamente, no orgulho do reconhecimento. “E que eles
ndo viram as outras”, se poderia dizer. (VARIKAS, 2016, p. 12, os grifos sdo meus)

Essa autora, uma tedrica greco-francesa feminista e autora do fragmento memorial
acima, escreveu lindamente também sobre essa possibilidade de compreender-se, sendo

mulher, como um ser diverso, mas singular, integral e universal:

Multiplicidade que conforta aquilo de que, no fundo, vocé ja suspeitava: que vocé
ndo é uma bizarrice, que seu comportamento, suas proezas e suas faltas de jeito sGo
marcas ndo de desvio, mas de singularidade; que vocé ndo é uma “exce¢Go” ja que
ndo hd regra. Nao mais que o uniforme que vocé veste, o seu sexo ndo teria como
dizer quem vocé é — vocé ndo é transparente! Ninguém teria como prejulgar o que
vocé maquina em siléncio enquanto, como todo mundo, se submete estoicamente
a oragdo matinal coletiva. (Idem, p. 12-13, os grifos sdo meus)

Para ela, “nascer mulher e reivindicar o estatuto do puro e simples ser humano, a

dignidade do individuo singular”:

(...) é levar uma vida interior dupla; é negociar existéncias (pessoais, politicas,
intelectuais) separadas ora entre os homens, ora entre as mulheres — mensageiro
insdlito e autoproclamado de uma universalidade que se furta. A auséncia de uma
linguagem disponivel para formular a liberdade das mulheres, e o fato de essa
auséncia ser algo politicamente impensado, introduz um anteparo entre a
experiéncia singular do sujeito feminino e o seu acesso ao universal. (...) Eu bem que
me recusei a “me tornar mulher”, isto é, eu resisti a sina que esta reservada a todas
aquelas que, como eu, nascem mulheres; de toda forma, sou percebida como tal por
causa da minha nascenca. E, vamos supor que eu o deseje, ndo posso me desfazer do
meu sexo como de uma camisa velha. Ndo que eu pertenca irremediavelmente as
“fémeas da espécie humana”, cuja esséncia, como lembra o Petit Robert, é conceber
e pér crian¢as no mundo”; é, antes de tudo, que a pertenca me impede de ter acesso
a humanidade genérica, de ser percebida — logo de saida e antes de qualquer coisa
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— como fazendo parte da “espécie animal mais evoluida {(...). (Ibidem, p. 14-16, os
grifos sdo meus)

E, no final das contas, quem foi Gertrude Stein? Um ser humano contraditério (existe
algum que ndo seja?), com fortes ambicdes intelectuais e artisticas, e que abriu uma seara
propria na selva dos experimentos literdrios e poéticos modernistas. Diferente de outras
poetas e escritoras como Hilda Doolittle e Amy Lowell, que se aproximaram do Imagismo via
Pound (ou seja, via um homem), Stein insistiu em construir seu proprio caminho no didlogo
com pintores e escultores no alvorecer do cubismo. Ela encontra-se no mesmo patamar
renovador de Ezra Pound e James Joyce e, se no final, ndo se pode dizer que tenha dado
origem a algo como uma escola ou tradicdo “steineana”, sua influéncia no desenvolvimento
posterior da prosa e da poesia de vanguarda, construtiva e experimental, ndo podem de forma
alguma ser deixados de lado, mas sim ser (re)descobertos e (re)avaliados. No Brasil, isso se faz

urgente:

a fofoca experimental / e a autovalorizagdo / de suas “autobiografias” / as vezes
chateiam mortalmente / mas isso ndo elimina a sua importancia / ela descobriu algo
/ néo é dadd ndo é surrealista / é gertrude stein / gertrude é uma gertrude é uma
gertrude é uma / “escutem aqui! / eu ndo sou nenhuma idiota / eu sei muito bem g
na vida cotidiana / ninguém sai por ai dizendo: / ‘...é uma...é uma...é uma...” / sim /
eu ndo sou nenhuma idiota / mas eu penso que nessa linha / a rosa estd vermelha /
pela primeira vez / na poesia inglesa / em cem anos” (CAMPOS, 1986, p. 180-181, os
grifos sdo meus)

Afinal, Gertrude Stein ndo era nenhuma idiota!
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CAPITULO 2 - PENELOPE E O PAIDEUMA

GERTRUDE STEN

Bem que eu vi

Ulisses andou por aqui

Circes & Ciclopes

Enguanto ¢inco au seis
Tentavam Penélope

Atrasde um fio

tecendotecendotecendo

tecendotecendotecendo
tecendote
tecendotecendo

tecenco

(Ruiz, 1980: s/n)

“Se outra das mulheres que me pertencem
viesse me acordar do sono com a mesma novidade...”
PENELOPE, para EURICLEIA®®

0 In HOMERO, 2006, p. 268.
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Em sua Penélope, Alice Ruiz mostra a possibilidade do texto como trama da espera,
na poesia em homenagem a Gertrude Stein. A poeta toca a temdtica mitica ao
apontar a metdfora de Penélope tecendo a mortalha para construir sua alegoria.
Percebe-se que a questdo ndo é a espera, mas a irritagdo com a imagem de mulheres
“resquardadas” enquanto seus maridos viviam o mundo da aventura (...). (MURGEL,
2013, p. 47)

2.1. ELATECIA MORTALHAS, ELE CEGAVA CICLOPES...

O poema visual da curitibana Alice Ruiz que escolhi como imagem de capa deste
capitulo me fez pensar sobre muitas coisas. Uma delas, em um primeiro momento
surpreendente, foi a relacdo que a poeta®! estabeleceu entre o relato poético-mitolégico de
Penélope, a fidelissima e sofredora esposa do herdi grego Ulisses, e a trajetéria pessoal de
Gertrude Stein, a “Senhorita e Homem de Letras” de quem tratei no capitulo anterior. A
pesquisadora Ana Carolina Murgel recuperou as circunstancias e as motivacoes para a criagao

do poema em questao por parte de Ruiz:

Segundo ela, o poema partiu de uma provocacdo de Décio Pignatari. Nos anos 70,
sabendo que Alice era uma militante feminista, o poeta concretista gostava de
provoca-la. Em uma conversa sobre poesia concreta, ele afirmou que as mulheres
ndo tinham, “por natureza”, a objetividade necessdria para ter consciéncia da
linguagem, e, que nas raras vezes que isso acontecia elas se voltavam para o
misticismo ou para a psicologia. Alice perguntou de volta: “Gertrude Stein, nGo?” {(...)
Ao que Décio respondeu: “ela era um homem”. Alice, aproveitando-se do discurso
masculino que dividia o mundo pelos érgados sexuais, da mesma forma que o poeta
estava fazendo, retornou: “um homem com buceta?”. Quando criou o poema-
montagem acima com a figura de Gertrude respondia também a Décio — o mito de
Penélope lembrando as mulheres como guardias do texto e da palavra, e o acréstico
“Buceta” estampado no poema (...) A publicagdo desse poema foi uma ousadia de
Alice, uma forma de ironizar e subverter a provocagéo de Pignatari (MURGEL, 2013,
p. 48-49, os grifos sdo meus)®?

Seja como for, mesmo negando que a “feminilidade” fosse um atributo presente em

Stein, ou talvez por isso mesmo, Pignatari a incluiu em uma pequena lista de homens (talvez

61 Alice Ruiz considera-se poeta, e ndo poetisa, termo muito utilizado pela critica especializada (inclusive por
pesquisadoras e criticas literdrias) para classificar criadoras como ela, mas também como Cecilia Meirelles (muito
embora a mesma tenha se afirmado poeta em “Motivo”, um de seus poemas mais famosos do qual trataremos
no sexto capitulo), Henriqueta Lisboa e mesmo Gilka Machado.
52 No mesmo artigo, Murgel apontou também que “apenas uma década antes, a censura prévia havia se instalado
justamente porque uma mulher, Leila Diniz, atriz de grande destaque, disse palavrdes e pregou o amor livre em
uma entrevista a O Pasquim, em 1969” (Idem, p. 49). Mas ressaltou que o “problema” ndo foi exatamente o uso
de palavrdes e a pregacdo do amor livre em si: “é evidente que o problema era o fato de uma mulher dizer aquilo,
ja que palavrdes e discussGes sobre o amor livre eram frequentes em O Pasquim” (Ibidem).
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Stein preferisse “génios”) que, antes e como ele, compreenderam os mecanismos internos da
linguagem poética naquilo que a torna diversa da prosa. Sdo nomes como os de Edgar Allan
Poe, Stéphane Mallarmé, Jodo Cabral de Melo Neto, Thomas Mann®3, Ingmar Bergman e Lewis

Carroll:

A consciéncia da linguagem, essa espécie de vampirismo signico-artistico, € o campo
de indugdo, onde do retrato oval ou de um nome refletido num espelho, ou seja,
especularmente — Bedlo/Olded — sobre o qual se monta a estéria de um avatar,
chega-se a I'absente de tous bouquets (Mallarmé, Crise de vers), que calha ser a “flor
é a palavra flor”, de Jodo Cabral de Melo Neto, ou “a rose is a rose is a rose”, de
Gertrude Stein, chega-se a defini¢cdo de poesia por Tonio Kroger/Thomas Mann: “a
poesia é uma doce vinganga contra a vida”; ao filme Persona, de Ingmar Bergman
(na sequéncia em que a pelicula se queima, descobre-se que o suporte, o film, o
celuléide, é o signo basico); ao chamado efeito de distanciamento do teatro
brechtiano — ou a uma sequéncia narrativa caligramica, em forma de rabo de rato,
segundo o isomorfismo olho/ouvido criado por um matematico, escritor e fotdgrafo,
num livro infantil (PIGNATARI, 2004, p.101, os grifos sdo meus).

Particularmente, ndo conseguia identificar grandes semelhancas entre o arquétipo de
esposa fiel Penélope e o selfmade genius-husband Gertrude Stein. Na verdade, meu primeiro
movimento foi o de ligar Penélope a Alice B. Toklas: “Penélope B. Toklas” zelando pelo lar e
pelas posses de um “herdi” que optou por guerrear sua propria guerra de dentro de casa. Mas
foi o guerrear doméstico® de “Ulysses® Stein” que Ruiz evocou como uma resposta a altura

das provocac¢des de Décio Pignatari: um ente autorreferido como feminino® que conhecia e

8 E digno de nota o fato de que os amores gays de Thoman Mann n3o o tenham tirado da lista de Pignatari: ndo
parecem té-lo tornado menos “masculino” e, portanto, menos apto ao “design da linguagem” diante dos olhos
do mesmo, muito embora a homossexualidade de Stein possa ser entendida aqui justamente como aquilo que a
tornou previamente “apta” a estar na lista: o elemento “masculinizante” de seu espirito que permitia a ela
dominar os meandros matéricos da linguagem. Se assim ndo parecesse, a definicdo de poesia de Mann ndo teria
sido selecionada por Pignatari e incluida na referida citacdo acima, porque considerada exemplar.
64 Essa imagem de um “guerrear doméstico”, veremos mais adiante, de fato acaba ligando Stein & Penélope.
Porém, Stein era uma personagem de varias facetas, o que também serd discutido a frente.
55 A grafia do nome aqui é proposital, pois que faz referéncia ao titulo da obra maior de James Joyce, “Ulysses”.
E um trocadilho e uma provocag3o. Joyce, ja vimos anteriormente, foi um dos principais desafetos de Miss Stein.
Opto no resto do texto pela forma romana Ulisses, porque a mesma é mais conhecida do grande publico, mas o
nome grego original do personagem é Odisseu — dai o titulo Odisseia, palavra que entrou nos dicionarios da
lingua portuguesa significando uma longa jornada ou sequéncia de percalgos, perigos e aventuras.
5 O episddio recuperado por Murgel dd a entender que, para Ruiz, a evidéncia indiscutivel da condic3o
“feminina” de Stein seria a sua genitalia, em si um “fato bioldgico” incontestavel. Em entrevista concedida a mim
em sua casa na cidade de S3o Paulo, em 09 de agosto de 2019, gravada em mp3 e posteriormente transcrita, a
poeta comentou novamente que a orientacdo sexual de Stein era, para Décio Pignatari, evidéncia de que ela ndo
era “exatamente uma mulher”. Contra essa ideia, em certo ponto da entrevista, Ruiz reafirmou: “Como ela ndo
era mulher? Ela tinha uma buceta!”. A busca por evidéncias “bioldgicas” para as supostas diferencas entre os
géneros, presente nos argumentos de Ruiz, na verdade é bem préxima dos argumentos e ideias de Pignatari
sobre as particularidades de homens e mulheres, que serdo melhor apresentadas e discutidas mais a frente neste
mesmo capitulo. Mais atualmente, a nogdo de “fato bioldgico” é contestada por pesquisadores como Laqueur
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dominava os meandros mais matéricos da linguagem, mas que o fez sem descuidar da
observacdo e descricdo psicoldgica de suas personagens, antes utilizando seu dominio da
forma para enfatiza-los e torna-los “palpaveis” aos olhos e percep¢ado do leitor, como se pode
perceber, por exemplo, na “trama” de temporalidade elastica e circular de “Melanchta”.

A primeira parte do poema de Ruiz é um acréstico, uma forma poética na qual as letras
iniciais dos versos, quando lidas separadamente, mas unidas, formam uma “palavra secreta”,

uma palavra-chave relacionada ao sentido do poema como um todo.

Bem que eu vi

Ulisses andou por aqui
Circes e Ciclopes
Enquanto cinco ou seis
Tentavam Penélope
Atras de um fio®’

tecendotecendotecendo
tecendotecendotecendo
tecendotecendotecendo
tecendotecendo
tecendotecendo
tecendo

O poema foi encaixado e diagramado dentro de uma foto P&B em alto contraste do
perfil de Gertrude Stein, e a segunda parte (“tecendotecendotecendo...”) esta exatamente
onde fica a boca e também o queixo da prosadora/poeta, acompanhando seu perfil. Mas é
preciso ir ao texto da Odisseia para melhor enxergar naquele poema de Ruiz uma imagem do
labor e do engenho da virtuosa Penélope, que fugindo dos diversos pretendentes que a

assediavam diariamente durante a auséncia de vinte anos de seu marido Ulisses, prometeu

(2001) e Butler (2010): todo e qualquer fen6meno nos seria mediado pela cultura e pela linguagem, nao existindo
como “fato” autoevidente fora da esfera da cultura, mas apenas como uma “interpretacdo” contingente, a qual
dependeria justamente das circunstancias culturais, histéricas e econdmicas, e dos limites da(s) prépria (s)
linguagem(s). Tanto Ruiz quanto Pignatari apoiam-se em uma concep¢do que enxerga na anatomia dos corpos
sentidos autoevidentes e imutdveis. Ela, defendendo a ideia de que homens e mulheres sdo diferentes
biologicamente, mas capazes das mesmas coisas, ou de coisas diferentes, mas de mesma importancia; ele, de
qgue as diferencas bioldgicas entre homens e mulheres sé fazem evidenciar suas “naturezas” opostas e
complementares: existiriam a priori aptidées “masculinas” e “femininas”. Segundo esse entendimento, Ulisses e
Penélope sdo “parceiros”, mas ndo podem ser “camaradas”.
57 0 destaque em negrito das letras iniciais foi dado por mim, sendo que no poema original essas letras apenas
comparecem em caixa alta. O poema é datado de 1980, mas foi extraido de MURGEL, 2013. Infelizmente, ndo
disponho da paginagdo exata.
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enfim escolher um deles apenas apds concluir a mortalha que estava tecendo para o sogro
Laertes. A histéria é conhecida: Penélope tecia durante o dia e destecia durante a noite, e
assim procedendo pretendia adiar a conclusdo da tarefa o mais que pudesse, ainda guardando

dentro de si a esperanca do retorno do esposo e da estabilidade de seu lar.

Entre outros ardis, imaginou em seu dmago o seguinte: instalado em seus aposentos
um grande tear, pés-se a tecer um pano delicado e demasiado longo e dai nos disse:
“Mogos, pretendentes meus, visto como morreu o divino Odisseu, pacientai em vosso
ardor pela minha mdo, até eu terminar a pega, para que ndo desperdice o meu
urdume; é uma mortalha para o bravo Laertes, para quando o prostrar o triste
destino da dolorosa morte, a fim de que nenhuma das aqueias do pais se indigne
comigo por jazer sem um sudario quem possuiu tantos haveres”. Assim disse ela e
nosso coragao altivo deixou-se persuadir. Dai, de dia ia tecendo a trama imensa; de
noite, mandava acender as tochas e a desfazia. Assim, por trés anos, trouxe
enganados os aqueus sem que o notassem; mas quando, com o passar das estagoes,
comegou a correr o quarto ano e, com o perpassar dos meses, se preencheram dias
incontdveis, uma das mulheres, que sabia do logro, no-lo revelou e surpreendemo-la
destecendo a magnifica trama. Dessarte ela a completou, mau grado seu,
constrangida. Quando Penélope, tecida e lavada a longa trama, nos mostrou, enfim,
o manto brilhante como o sol ou a lua, eis que um deus adverso trouxe Odisseu ndo
sei de onde (...).#¥ (HOMERO, 2006, p. 280, os grifos s30 meus)

E quase irdnico, mas também bastante significativo, tendo em vista o relato dessa
pequena “guerra dos sexos” entre esses dois poetas brasileiros, que encontremos também
nos escritos de Pignatari um poema que fala da linguagem e do texto como uma trama téxtil®°,
como uma habil tecedura de signos, o que nos permite tragcar um paralelo entre este e o

tecertecertecer de Penélope-Stein-Ruiz:

Nem sé a cav
idade da boca

Nem s6 a lingua

Nem sé os dentes

58 O fragmento do poema de Homero nos diz que Penélope foi traida em seu estratagema por uma de suas
proprias servas. D4 a entender que a escrava em questdo ndo se solidarizava com o drama de sua senhora por
alguma razao nao explicada. Esse trecho justamente adianta uma importante discussdao que terd espaco ainda
neste capitulo: a das ligacbes entre mulheres e homens, e entre mulheres e mulheres dentro dos sistemas
hierarquicos de sociedades fortemente patriarcais, como foi a da Grécia Antiga. Utilizei uma tradugcdo em prosa
feita diretamente do grego antigo por Jaime Bruna
9 As imagens que Pignatari evocou para o referido poema sdo referentes ao artesanato, ao labor manual e sua
relacdo com a cultura da oralidade e da escrita (do reino dos idiomas, portanto), pelo qual também passou a se
interessar, paralelamente ao seu conhecido entusiasmo pela cultura e pratica do design grafico e industrial de
décadas anteriores. O poema acompanha justamente um ensaio fotografico sobre praticas artesanais
tradicionais realizado para o Catdlogo Phillips de 1980, e tanto o ensaio quanto o poema foram incluidos em
Poesia Pois E Poesia, reunido da obra poética de Pignatari.
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e os labios
Fazem a lingua

Ouga

as maos
tecendo a lingua
e sua linguagem

E a lingua téxtil
que sai das

maos

sem palavras
(PIGNATARI, 2004)

Ambos, o “profilograma”’® de Stein by Ruiz e 0 pequeno poema-trama de Pignatari
foram publicados em 1980. E tanto Alice Ruiz quanto Décio Pignatari estavam defendendo
seus pontos de vista a respeito da relacdo de homens e mulheres com a(s) linguagem(s) em
um Brasil ja sob o impacto de um novo corpus de teorias pds-beauvoirianas - a chamada

“Terceira Onda” do Feminismo:

A luta organizada das mulheres por sua emancipagdo passou por trés etapas nos
tempos modernos: as reivindicagdo dos direitos politicos pelas sufragistas; a
afirmagdo de uma igualdade ontolégica com os homens (contra a “igualdade na
diferenga”, que conduziu Beauvoir, em O segundo sexo, a demonstrar e a profetizar
uma “fraternidade” entre o homem e a mulher para além de suas especificidades
naturais, a obtencdo da contracepcdo e a interrupgao voluntaria da gravidez; por fim,
na esteira de Maio de 1968 e da psicanalise, a busca da diferenga entre os dois sexos,
portadora de uma criatividade original por parte das mulheres tanto na experiéncia
da sexualidade como na extensdo das praticas sociais, da politica a escrita.
(KRISTEVA, 2019, p. 19-20, os grifos sdo meus)

Simone de Beauvoir pensava a possibilidade da emancipa¢dao feminina ndao somente
em relacdo a permanéncia de uma narrativa hegemonica dos homens a respeito das mulheres,
o “estatuto secunddario que a obriga a ser o outro do homem, sem ter nem o direito nem a
oportunidade de se constituir igualmente como outro” (Idem, p. 20), mas também a partir da
reflexdao sobre as peculiaridades do corpo percebido como feminino propriamente dito e suas

contingéncias, tais como o aspecto interno dos érgaos sexuais, a menstruagao e a capacidade

da maternidade.

70 0 termo foi cunhado por Augusto de Campos para nomear uma série de trabalhos desenvolvidos entre 1966
e 1974, para os quais se utilizou de fotografias ou ilustracGes dos rostos, preferencialmente de perfil, de poetas
e musicos de vanguarda os quais admirava e entre os quais percebia afinidades, como entre Ezra Pound e
Maiakdvski e Anton Webern e John Cage.
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A psicanalista e semidloga franco-bulgara Julia Kristeva sintetizou tais preocupacdes

daquela fildsofa/prosadora francesa da seguinte maneira:

Privada da possibilidade de projetos e de transcendéncia, a mulher assim constituida
pela histéria de uma sociedade dominada pelo patriarcado e pelos homens estaria
destinada a imanéncia, petrificada como um objeto, “pois sua transcendéncia (é)
perpetuamente transcendida por uma outra consciéncia essencial e soberana”.
Quando Beauvoir luta contra a redugdo da mulher ao biologicismo — “Ninguém nasce
mulher, torna-se mulher” (LDS, I, p. 13) -, na realidade, é contra a metafisica que a
filosofia se encoleriza, isso porque é a metafisica que aprisiona a mulher no outro
para concebé-la como facticidade e imanéncia e recusar seu acesso a verdadeira
humanidade: a da autonomia e da liberdade. (...) A questdo que a preocupa nao é
tanto “O que é ser mulher?”, mas, sim, “Como eu posso ser livre?”. Jamais sera
suficiente afirmar que Beauvoir é a herdeira do que a filosofia grega, a teologia crista
e a filosofia moderna tém de mais precioso: o culto ao individuo livre, ao sujeito
conquistador de si mesmo e do mundo por meio de sua propria vontade, cuja
universalidade a autora ndo questiona. (...) como, na condigéo feminina, o ser de uma
mulher pode se realizar e concretizar sua chance individual em termos de liberdade,
que é o sentido moderno da felicidade? (KRISTEVA, 2019, p. 20-51, os grifos sdo
meus)

Beauvoir acreditava que o “destino biolégico” da mulher, ratificado por uma sociedade
patriarcal, era um empecilho ao seu auto cultivo e transcendéncia de si. Esse destino-sina, por
exemplo, incluia a maternidade como algo tornado compulsério, uma obrigacdo totalmente

absorvente e potencialmente auto obliterante —argumento com o qual Kristeva ndo concorda

completamente:

Ao liberar as mulheres da condicdo bioldgica na qual diversas sociedades se
empenharam em enquadrd-la (as democracias avangadas tentam com dificuldade
constituir excecdo a essa regra), Simone de Beauvoir traga uma visdo naturalista e
vitimizadora da maternidade. Alienagdo para a mae, vitima da imposi¢do de partos
repetidos; maternidade tragica que se abate sobre a crianca, refém da depressao e
da loucura maternas (Idem, p. 52, os grifos sdo meus)

Voltando ao embate anterior, a motivagao secreta do “duelo” entre Ruiz e Pignatari
sobre a “natureza” de Stein provavelmente estava no entendimento que ambos aparentavam
ter das noc¢Ges de igualdade e diferenca entre os sexos/géneros. Alice parecia ser partidaria
da noc¢ao feminista de “igualdade na diferenca” e Décio da no¢dao mais tradicional que opde
os dois sexos/géneros como ontologicamente complementares, e por isso mesmo
completamente diferentes: Penélope tecia mortalhas dentro do lar, enquanto Ulisses viajava

e cegava ciclopes. Mas, uma vez que Stein tinha a capacidade de “cegar ciclopes” dentro de
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sua casa enquanto “tecia mortalhas”’?, o que seria ela? De fato, um “homem com buceta” ou
apenas uma mulher genial? O que fazer com esse hiato entre génio e genitdlia?

Mais ainda: se Penélope resolvesse e pudesse compor uma “Penelopeia”, me pergunto
ent3o sobre o que ela escreveria, j& que nunca foi treinada para cegar ciclopes’? e muito
menos para compor poemas. Seu “épico feminino” geraria menos interesse por isso? Geraria
escandalo? Seria simplesmente ignorado e esquecido? Me vejo aqui tecendotecendotecendo

essas questoes...

2.2. TECENDOTECENDOTECENDO...

Alice Ruiz enxergou em Penélope uma imagem de resisténcia por parte das mulheres

cerceadas socialmente, e foi o que me contou na conversa que tivemos:

Ao mesmo tempo em que ela estd fiando, em que esta esperando Ulisses, estd
desfiando para enganar os caras que querem casar com ela, virgula, que querem
tomar o reino dela! (...) E de novo essa questdo de fazer um filme sobre a Sylvia Plath
mostrando que a Sylvia Plath estava ali apenas apaixonada por aquele seu marido e
por isso se matou, porque ele ndo Ihe dava amor suficiente. Ndo! Ela estava
desesperada porque ndo conseguia ocupar o lugar que ela teria que ocupar dentro
do universo literdrio. Ela esta ali defendendo o reino dela. (...) Essa que é a grande
questdo’ (os grifos foram feitos por mim a partir de énfases presentes na fala da
prépria poeta)

Penélope teria entdo se valido das armas de que dispunha dentro de uma sociedade
marcadamente patriarcal como a dos antigos gregos, nas qual as mulheres nem consideradas
cidadas eram. E como poderiam, ainda mais depois das influentes formulagées de Aristételes
sobre a sua “natureza” incompleta, imperfeita, passiva e dependente? Mas... o que Penélope

estava de fato defendendo? Se o que Ruiz chamou de “seu (dela) reino” equivale ao lugar no

71 Stein cegava os “ciclopes da linguagem” tecendo suas “tramas-textos” de frases, palavras, silabas, e até aqui
Alice Ruiz tem razdo. Mas, como dito anteriormente, outras personagens menos domésticas também habitavam
Gertrude Stein que, ao fundir dentro de si Penélope e Ulisses, converteu-se em uma personagem “aténica”,
dissolvendo binarismos: nem Ruiz, nem Pignatari, portanto. Essa imagem sera melhor explorada mais a frente
neste capitulo.
72 Tender Buttons é, de certa forma, uma “Penelopeia”, em oposi¢do a grandiloquente odisseia poundiana d’Os
Cantos: um anti-épico que se caracteriza como uma viagem para dentro da casa, do universo doméstico, mas
igualmente como uma jornada a natureza secreta dos objetos que o compdem através de uma habil e quase
compulsiva tecedura dos signos da lingua inglesa.
73 Extraido de entrevista concedida por Alice Ruiz a mim, gravada em mp3 e posteriormente transcrita, em 09 de
agosto de 2019, em sua casa na cidade de Sao Paulo.
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mundo que Penélope queria ou achava que devia ocupar, entdo o que ela estava defendendo
nao era, de forma alguma, o seu reino, mas o reino de seu marido Ulisses, o qual seria herdado
por seu filho com ele, Telémaco.

Nesse sentido, estaria Penélope “apenas” defendendo o seu status e, por
consequéncia, os seus privilégios enquanto rainha, além de sua reputag¢do publica enquanto
mulher fiel até o fim - uma das bases sobre as quais seus “privilégios” se sustentavam naquela
sociedade? Porém, ao defender o seu status, ela também ndo acabou por defender com unhas
e dentes o status quo que justamente limitava seu préprio campo de acdo? Ela jamais poderia,
por exemplo, pegar em armas para se defender sozinha de seus pretendentes-assediadores,
e por isso mesmo teve que reinventar seus instrumentos domésticos de trabalho urdindo uma
trama.

Mas teria outra escolha? Penélope é, claro, apenas uma personagem. Uma das mais
memoraveis personagens femininas da Literatura Ocidental, mas foi provavelmente escrita
por um homem ou vdrios’#, e isso ndo é um dado desprezivel. Assim como a irma mais nova
de Shakespeare imaginada por Virginia Woolf, ela ndo existiu factualmente. Contudo, diversas
mulheres como ela potencialmente existiram na Antiga Grécia, assim como existiram diversas
Ladies Shakespeare na Inglaterra Elisabetana. Que escolha elas tinham, afinal? O que teria
sido de Penélope se cedesse a um de seus pretendentes, depois do retorno e da sangrenta

vinganca de Ulisses? Qual foi mesmo o destino de Lady Shakespeare?

Ditoso filho de Laertes, engenhoso Odisseu! Palavra! Adquiriste uma esposa de
grandes virtudes. Que bela alma a da impecavel Penélope, filha de Icdrio! Que
fidelidade a memdria de Odisseu, seu legitimo esposo! Por isso jamais se extinguira
a fama de suas virtudes; os imortais suscitardo entre os seres terrenos um canto
deleitoso celebrando a constdncia de Penélope. Ndo assim a filha de Tindaro; esta
concebeu maleficios e assassinou o marido legitimo; por isso um canto odioso |he
entoard a Humanidade e ela acarretard md fama para as mulheres, inclusive aquelas
que forem honestas. (HOMERO, 2006, p. 281, os grifos sdo meus)”

74 S30 conhecidas as duvidas dos especialistas quanto a existéncia factual e histérica de Homero, o gedo “Cego”.
Para eles, Homero ndo foi um, mas muitos, manejando uma certa tradicdo oral e de formas poéticas pelos séculos
afora, até o momento do seu primeiro registro textual. De qualquer maneira, me parece plausivel acreditar, até
por conta da antiguidade das tradi¢cGes orais que permitiram a Odisseia sobreviver até os nossos tempos, que
esse coletivo de poetas no tempo e no espago foi composto na sua grande maioria, se ndo completamente, por
homens. Assim sendo, Penélope continua uma personagem feminina criada pela imaginacdo masculina da Antiga
Grécia: uma imagem ideal de feminilidade enquanto docilidade, labor, servilidade, modéstia e fidelidade afetiva
e sexual total ao legitimo esposo.
7> O trecho é um monélogo de Agamé&mnon, antigo rei dos Aqueus, povo ao qual pertencia Ulisses e que guerreou
com os Troianos. Ja morto no Hades, o tombado rei encontra-se a louvar a “constancia” e fidelidade de Penélope
em relagdo a Ulisses, em comparagdo ao comportamento de sua prépria esposa, Clitemnestra, mae de Orestes
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Durante a sua Odisseia, esse mesmo Ulisses sofreu com os ataques de um inimigo,
Poseidon’®, mas contou com os conselhos e a protecdo de uma grande aliada, Atena. A “deusa
de olhos verde-mar”, como é referida por todo o poema, é a dileta filha de Zeus, a qual nasceu
adulta da cabeca de seu pai’’, ja vestida de armadura e empunhando lanca e escudo (Figura
9). Deusa sempre virgem, assim como Artemis e Héstia’8, era considerada a deidade da
Sabedoria e das Artes, mas também uma das divindades da guerra ao lado de Ares, o Marte

romano, mais precisamente a da estratégia bélica.

e Electra, a qual o assassinou. Nesse fragmento, Clitemnestra é apresentada quase como uma Eva Helénica, cuja
memaoria mancha mesmo as das mulheres “honestas” como Penélope. A honestidade da mulher, nesse contexto,
equivale a total submissdo e eterna fidelidade aquele que a adquiriu, ou seja, seu marido e “proprietario”.
7% Irm3o de Zeus, o Senhor dos Céus, do Raio e Rei do Olimpo, e de Hades, o Senhor do Mundos Inferiores,
Poseidon é o Senhor dos Mares e Oceanos. Era chamado de Netuno pelos antigos romanos.
77 Ou seja, ndo foi gestada por uma outra “fémea”, mas nasceu diretamente da “mente e espirito” de seu pai,
apos este ter devorado sua “mae”, Métis, deidade que personificava a Prudéncia. Outra versdo do mito da conta
de que Atena teria nascido exclusivamente da cabeca de seu pai, sem qualquer participacdo feminina. O fato
teria enfurecido Hera, esposa-irma gémea de Zeus, que entdo teria gerado sozinha a Hefesto, o Vulcano romano.
Outro mito conta ainda que Hera rejeitou Hefesto por este ter nascido coxo, “imperfeito”, jogando-o do Monte
Olimpo abaixo. Laqueur (2001) recupera em sua obra Inventando o Sexo as concepgdes aristotélicas sobre o
papel do homem e da mulher no processo reprodutivo, as quais estdo totalmente de acordo com as imagens que
esses mitos nos trazem sobre homens e mulheres: “Da mesma forma que a humanidade é mais perfeita que o
resto dos animais, dentro da humanidade o homem é mais perfeito que a mulher, e a razdo basica é seu excesso
de calor, pois o calor é o instrumento basico da Natureza”. (...) a fémea sempre fornece o material, o macho
fornece o que o molda, pois esse é o poder que nds dizemos que eles possuem, e isso é o que faz deles macho e
fémea... Enquanto o corpo é da fémea, a alma é do macho. (...) Para Aristoteles, ser macho significava suprir a
alma sensivel, sem a qual “é impossivel existir rosto, mao, carne ou qualquer parte de um cadaver (...). O morto
era feito rapidamente pela centelha, pelo sperma incorpdreo (sémen). Um sexo era capaz de misturar o alimento
no seu estagio mais alto e criar vida, no verdadeiro esperma; o outro ndo” (p. 42-46).
78 Respectivamente, as deusas da lua, da caca e da vida selvagem; e da familia e do ambiente doméstico. Eram
chamadas de Diana e Vesta pelos romanos. Vesta era especialmente cultuada por esses ultimos, e a manutencdo
do chamado “Fogo Sagrado de Vesta” pelas suas sacerdotisas, as vestais, era entendida como fundamental para
a sobrevivéncia do império em si. Mais adiante, no sexto capitulo, as vestais voltardo a ser abordadas como uma
imagem-chave para se entender o estabelecimento e manutencdo de certos espacos e o escopo da atuagdo
literdria de diversas poetas e escritoras, de diversos tempos e espagos.
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Figura 9. Alan LeQuire. Réplica da estdatua de Atena Parthenos (1990)

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Athena_Parthenos_LeQuire.jpg
(acesso em 17.09.2020)

Durante a narrativa da Odisseia, é apenas com Ulisses e seu herdeiro Telémaco que
Atena se comunica diretamente, através de iniUmeros disfarces. Ela os aconselha, guia e luta
ao lado deles mais de uma vez durante o épico, quase sempre se valendo de formas animais

ou humanas masculinas. Em relacdo a Penélope, sozinha, angustiada e acuada em sua prépria
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casa, Atena ndo parece demonstrar especial empatia, e limita-se a manipular seu sono e
sonhos algumas vezes. Em certo momento do poema, permitiu-se assumir a forma de uma
jovem aia sem nome’® para manipular Nausicaa®’, filha do rei Alcinoo, com temores sobre seu
futuro casamento e reputacdo publica, para que saisse de casa e encontrasse Ulisses nu

préximo ao rio, dele se enamorasse e o levasse entdo até a presenga do pai:

Embora se achassem fechadas as luzidias portas, a deusa alou-se como um sopro até
o leito da jovem, pairou sobre sua cabeca e falou-lhe, assumindo o aspecto da filha
de Dimas, famoso armador, que era da mesma idade da princesa e cara a seu
coragdo. Sob a sua figura, disse Atena de olhos verde-mar: - Nausicaa, como péde
tua mde gerar-te negligente a esse ponto? La estdo descuradas tuas brilhantes
roupas e estdo perto tuas bodas; entao precisara de trajes bonitos para vestir e para
ministrar as pessoas do cortejo. Tais cuidados é que suscitam na sociedade a boa
reputagdo, para alegria do pai e da augusta mde. Bem, vamos lava-las apenas raie a
aurora; eu irei contigo ajudar-te, para que estejas preparada quanto mais cedo; ndo
continuards solteira muito tempo, pois ja disputam a tua méo em todo o pais os mais
nobres de todos os fedcios, raga a que tu mesma pertences. (HOMERO, 2006, p. 71-
72, os grifos sdo meus)

Atena, ja se disse mais de uma vez, é uma “donzela falica”: ndo foi a sua natureza de
deusa, mas sim o seu autoimposto celibato e perpétua virgindade que lhe permitiu evitar os
destinos sociais das antigas mulheres gregas, dos quais Hera era o arquétipo e a sacralizacao,
tais como o casamento, a fidelidade, a maternidade e o confinamento no lar como propriedade
privada de um homem. Armada de langa e escudo, ela na verdade os acompanhava nos
combates e nas pilhagens em terras distantes, onde acabavam por escravizar outras mulheres
que viriam a servir a si, suas esposas e filhos legitimos.8! O Lar de Ulisses zelado por Penélope,
por sinal, era repleto de servas e escravas estrangeiras, como aquela que, ja idosa, reconheceu
a cicatriz de seu senhor depois de tantos anos. Mas se Atena n3do tecia mortalhas encerrada
no paldcio de seu pai no topo do Olimpo, urdia tramas pairando sobre campos de batalha... E

feria mortalmente com langas!

7% A aia ndo é nomeada, mas é “individualizada” por seu vinculo com o homem a quem deve obediéncia enquanto
virgem e solteira: seu pai Dimas, um “famoso armador”, e por isso mesmo membro da elite dos feacios, o povo
de quem Nausicaa é a princesa.
80 Em Noigandres 1 (1952), foi incluido na integra o livro de Décio Pignatari intitulado “Rumo a Nausicaa”, no
qual estdo incluidos poemas como “Nogdo de Patria”, de 1951, e “Eupoema”, de 1952.
81 Esse é um tépico fundamental que serd tratado mais a frente neste mesmo capitulo, relacionado as questdes
do sistema hierarquico e das relacBes entre os sexos/géneros em antigas sociedades patriarcais, como as da
Antiga Grécia. Escravizar mulheres estrangeiras, capturadas como espdlio de guerra, era uma importante
atividade comercial e econ6mica das antigas cidades-estados helénicas.
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2.3 ATENAS, PENELOPES E EURICLEIAS

Por tudo isso, nesse processo de associacdo entre Stein e Penélope, penso que
Gertrude, ao fundir em si esse arquétipo mulheril com o do viril Ulisses, também tornou-se
muito proxima do espirito de Atena: um ente reconhecido como feminino, mas cuja condigcdo
privilegiada permitiu estar e partilhar com os homens de seus interesses e experiéncias com
conquistada igualdade, mas por vezes também com (auto) reconhecida superioridade. E se
Stein ndo era exatamente virgem, ainda assim pode se preservar e ndo se permitiu tutelar por
homem algum por muito tempo, nem mesmo pelo irmdo Leo. Guerreava suas proéprias
guerras, a maior parte do tempo de dentro de um teto que era todo dela, mas em pé de
igualdade e inclusive contra eles. Para tanto, diferente da deusa de olhos verde-mar, mas
assim como o aventuroso Ulisses, contou com a fidelidade de outra Penélope, a sua: Penélope
B. Toklas. Mas essa outra Penélope ndo esperava, ao contrario. Zelava pelo lar de Stein, é fato,
mas viajou com ela por onde fosse, compartilhou de suas aventuras (inclusive intelectuais e
literarias), e lhe garantiu a retaguarda enquanto ela cegava os seus ciclopes da linguagem. Nao
precisou tecer mortalhas o tempo todo, portanto... Talvez, apenas a da prépria Gertrude, no
derradeiro fim.

De qualquer forma, a Penélope de Homero ndo deixa de ser uma grande personagem,
e uma sintese-imagem, das complexas estratégias utilizadas por tantas mulheres para
sobreviverem com o minimo de dignidade dentro de um sistema que as restringiu, oprimiu e
explorou, mas também de um certo grau de “cumplicidade” para com esse mesmo sistema
gue, na maioria das vezes, ndao tinha mesmo como ser evitado. Gerda Lerner apresenta uma
andlise da Odisseia focando nos relatos em que as relagdes entre os sexos/géneros se
mostram mais tensas e cruéis - como aquele em que Ulisses conversa com a sua velha serva e
ama Euricleia, depois ser reconhecido através de uma cicatriz em sua perna, mesmo estando

disfarcado e passados vinte anos de sua auséncia (Figura 10):

- Tu és, ndo ha duvida, Odisseu, meu amado filho; eu sé te pude reconhecer depois
de tocar todo o corpo de meu amo. (...) — M3ezinha, porque me queres deitar a
perder? Tu mesma me criaste em teu seio; agora regresso, transcorridos vinte anos,
a terra patria, depois de passar por muitas vicissitudes. Ja, porém, que me
descobriste e um deus te p6s a verdade no coracgdo, cala-te, para que ninguém mais
o saiba no solar. Dou-te a minha palavra e serd cumprida: se a divindade sujeitar a
mim os fidalgos pretendentes, nem a ti que és minha ama hei de poupar quando
exterminar as demais servas na mansdo. (...) Volveu-lhe, entdo, a circunspecta
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Euricleia: - Meu filho, que palavras te escaparam a barreira dos dentes! Conheces a
firmeza e a tenacidade do meu carater; serei calada como a dura pedra ou como o
ferro. Guarda em tua mente outras palavras que te vou dizer: se a divindade sujeitar
a ti os fidalgos pretendentes, entdo eu te revelarei quais mulheres neste solar te
desrespeitaram e quais séo inocentes. (...) Respondendo-lhe, disse o solerte Odisseu:
(...) — Mdezinha, para que hd de denuncid-las tu? Ndo é preciso; eu préprio as
descobrirei e identificarei uma por uma. Ndo, conserva-te calada e deixa o caso
entregue aos deuses. (HOMERO, 2006, p. 232-233, os grifos sdo meus)

Euricleia®, ansiosa por provar sua fidelidade ao amo, n3o titubeou quando este lhe

pediu, enfim, que denunciasse as companheiras mais jovens de servidado:

Pois bem, filho, eu te direi por certo a verdade. Vivem em teu solar cinquenta
mulheres escravas, a quem ensinamos o servi¢o, a cardar a Id e a suportar a serviddo.
Dentre elas doze ao todo palmilharam a trilha da vergonha, sem respeitar a mim,
nem sequer a Penélope. Telémaco mal acaba de atingir a maioridade e sua mae nao
o deixava dar ordens as servas mulheres. (Idem, p. 265-266, os grifos sdo meus)

A vinganca de Ulisses se confunde, entdo, com um imenso rito patriarcal de sangue e
morte para a retomada de suas “propriedades”: terras, mansdo, mobilia, gado, servos... mas
também escravas, filho e esposa. Com a ajuda de dois servos que Ihe permaneceram fiéis e
do filho adolescente, e sob as bénc¢dos de Atena, matou sem piedade todos os antigos

pretendentes de Penélope valendo-se de flechas, langas e espadas. Mas nao so eles:

(...) vai chamar para aqui aquelas que no passado conceberam indecéncias. (...) Assim
falou ele; a velha atravessou a sala e saiu a dar ordens as mulheres e apressa-las a
vir. Entrementes, Odisseu chamou para junto de si Telémaco®, o vaqueiro e o
porcarigo e disse-lhes aladas palavras. (...) — Comecai agora a remover os corpos,
pedindo ajuda as mulheres; em seguida, limpai as belas cadeiras e mesas com dgua
e esburacadas esponjas. Quando tiverdes posto em ordem a casa toda, levai as
servas para fora do bem construido saldo, entre o celeiro e a impecadvel cerca do
pdtio, e golpeai-as com espadas pontiagudas, até que a todas tenham tirado, com a

82 Euricleia, destacou Lerner (2019, p. 135), havia sido comprada “bem jovem” (o que naquele contexto
provavelmente queria dizer impubere) por Laertes, pai de Ulisses, pelo “preco de 20 bois”. Gozava da predilecdo
de seu senhor: “E ele a reverenciou mesmo como reverenciava sua querida esposa nos salGes, mas nunca se
deitou com ela, pois evitava a ira da esposa”. Gozou do privilégio de ser a ama do herdeiro de seu senhor, e a ela
foi dado o comando das outras servas da casa. Ou seja, estava inserida dentro de um sistema de serviddo, mas
tinha “privilégios” gracas as ligagGes que mantinha com seus amos homens.
83 Lerner (2019, p. 135) ressaltou também o fato de que o adolescente Tel@maco é constantemente referido,
durante o texto da Odisseia, como jovem e fraco demais para defender o lar de seu pai contra os diversos
pretendentes a mao de sua mae, além da honra das varias mulheres da casa. Mas nos chamou a atencdo
principalmente para o evento do seu, enfim, macabro rito de passagem para a vida adulta pela vontade do pai:
Telémaco se recusa a “tirar a vida dessas mulheres com uma morte limpa, elas que trouxeram desonra a mim e
a minha m3ae, e se deitaram com esses galanteadores”. Em vez disso, “estrangula as mulheres amarrando lagos
em volta do pescoco delas e icando-as por uma corda robusta”. Enfim, tornara-se um senhor de escravos e
escravas. Enfim, tornara-se adulto e o “legitimo” futuro dono das “propriedades” de seu pai.
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vida, a lembrang¢a dos amores que desfrutavam entregando-se as escondidas aos
pretendentes. (HOMERO, 2006, p. 265-266, os grifos sdo meus)

Gerda Lerner definiu de maneira lapidar no que se baseavam essas tensas e cruéis
relacdes hierdrquicas e econdmicas entre homens e mulheres, e entre mulheres livres,
casadas e mulheres escravizadas, em regime de serviddo, em sociedades como as da Grécia

Antiga:

A principal diferenca de classe entre uma esposa que vivia sob dominancia/protecdo
patriarcal do marido e uma escrava que vivia sob dominancia/protecdo de seu
senhor era que a esposa poderia ser dona de escravo, homem ou mulher, e de outras
propriedades. A escrava ndo podia sequer ser dona de si mesma (LERNER, 2019, p.
134, os grifos sdo meus).

Vejamos entdo como, segundo Lerner, estava organizada essa estrutura hierarquica, e

onde estavam engastadas tanto Euricleia quanto a prépria Penélope:

A hierarquia entre os homens era embasada nas relagdes de propriedade, sendo
reforcada com poder militar. O lugar das mulheres na hierarquia era mediado pelo
status dos homens de quem elas dependiam. Na base, ficavam as mulheres escravas,
cuja sexualidade era usada por homens poderosos como se fosse uma mercadoria;
no meio, ficava a escrava-concubina, cujo desempenho sexual poderia resultar em
sua ascensdo social, na concessdo de alguns privilégios e no direito a heranca para
os filhos; no topo ficava a esposa, cuja serviddo sexual a um homem dava-lhe direitos
legais e de propriedade. Em algum lugar além da esposa estavam as mulheres
excepcionais, que em razdo da virgindade e da fungdo religiosa, gozavam de direitos
de outro modo reservados apenas aos homens.?* (Idem, os grifos s3o meus).

84 0 destaque que Lerner deu aqui as mulheres “excepcionais” por sua virgindade consagrada a func3o religiosa,
e que por isso estavam dispensadas das obriga¢des e cerceamentos impostos as mulheres casadas ou em regime
de serviddo, evoca novamente a figura da Vestal, ja referida anteriormente. Ndo que a Vestal estivesse de todo
livre de cerceamentos, mas gozava de um grau de liberdade completamente desconhecido pelas mulheres ndo-
consagradas e disponiveis para o casamento e/ou usos sexuais por parte dos homens. Voltarei a esse topico no
sexto capitulo.
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Figura 10. An6nimo. Ulisses reconhecido por sua antiga ama (detalhe de vaso) (Século V
a.C.)

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/572520171362358353/ (acesso em 17.09.20)

Ao despojar a Odisseia de seu status de obra-prima canonizada e encara-la como um
documento das mentalidades de um outro tempo, espaco e cultura, dentro de uma rigorosa
investigacdo sobre as relagdes assimétricas e por vezes injustas entre os sexos/géneros no
mundo ocidental, Lerner nos apresenta um retrato mais acurado dos diversos Laertes, Ulisses,

Penélopes e Euricleias que potencialmente existiram na Antiguidade Cl3assica:
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Penélope, com destreza e trabalho incessante, foi capaz de defender a prépria
honra, mas ndo tentou evitar, nem podia, o assassinato de suas escravas. Barreiras
de classe unem Penélope ao marido e ao filho. As vitimas de estupro sdo culpadas;
sao desonradas por serem desonrosas. A violagdo cometida contra elas ndo
configura estupro ou crime sexual, mas um crime de propriedade contra o senhor®®,
que é dono delas. Enfim, as mulheres subordinadas, todas as escravas, sdo divididas:
a escrava Euricleia, mero instrumento das vontades de seu senhor e alguém que age
totalmente de acordo com os interesses dele; as “boas” escravas separadas das
“mas”. Nenhum vinculo de fraternidade pode ser formado em tais condigdes. Quanto
ao senhor, seu amor se manifesta de forma violenta e possessiva. Matar e sentir um
doce desejo ndo sdo incompativeis para ele. E o filho do senhor se torna homem ao
participar do ataque as escravas. (LERNER, 2019, p. 136, os grifos sdo meus)

Penélope, enquanto esposa legitima, “fiel”, “constante” e mae de seu Unico herdeiro
homem, estava assim no topo da hierarquia das mais de 50 mulheres que “pertenciam” a
Ulisses, e das quais ele podia fazer os “usos” que quisesse, inclusive sexuais. Como tal,
Penélope gozava de conforto, luxos, seguranca material e, mais do que isso, do direito a um
certo dcio e relativo tempo de autocultivo, ja que as escravas eram ensinadas a realizar as
tarefas domésticas pesadas e também uma série de outras tarefas de relevancia econémica
para o solar, tais como artesanias diversas, entre eles a tecelagem. As artesanias eram (e para
muitos ainda sdo) fazeres “femininos”, os quais podem ser realizados dentro do isolamento
domeéstico, e que exigem certa docilidade e muita paciéncia. Euricleia, antiga favorita do pai
de Ulisses (o qual a desejava sexualmente na juventude), subiu na hierarquia das escravas
tornando-se primeiro a ama do herdeiro de seu senhor, e depois um tipo de “governanta” no
solar de Laertes, com autoridade sobre as suas companheiras. Ambas pagavam o prego da
completa submissao e fidelidade aos “homens de suas vidas” para a manutencao de suas
posi¢cdes dentro daquela engrenagem bastante cruel, e com isso, a preservacgao de seu status
social maior.

Afinal, caso tivesse optado por um dos diversos pretendentes que a assediavam, o que
estaria no seu direito, visto que publicamente Ulisses ja era dado como morto, teria sido

punida com a desonra publica e uma morte humilhante pelo marido que retornou, infiel®°,

85 No caso, homens como Laertes, Ulisses e Telémaco apds a maioridade.
86 Se de Penélope s6 se poderia “tolerar” castidade e fidelidade ao marido, mesmo que esse demorasse vinte ou
trinta anos para retornar, de Ulisses seria muito “natural” que, durante todos aqueles anos de auséncia, se
envolvesse com outras mulheres, ou mesmo ninfas ou semideusas... Seus affairs com Calipso e Circe, pelos quais
Atena em momento algum o julga, sdo eventos importantes para a trama do épico. Ambas intentavam manter
Ulisses como amante exclusivo ou marido, e o fizeram de maneiras diferentes: Calipso deu-lhe conforto material
e afetivo; Circe tentou for¢a-lo a ficar em sua ilha transformando sua tripulagdo em porcos através de feiticaria,
mas também através do luxo e dos prazeres sensuais. Ambas lhe ofereceram também a imortalidade, e s6 ndo
conseguiram seu intento, cada uma em sua vez, porque os deuses (Zeus e Hermes, mas também Atena) ou as
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mas rancoroso, porque muito ciente das lesdes sofridas em seu “patrimoénio”. Talvez seu filho
Unico, Telémaco, como parte de seu rito de transformacdo em “proprietdrio”, a tivesse
estrangulado sob as ordens e olhares do pai. No fim, Penélope possuia escravas, é verdade...

Mas também ndo possuia a si mesma.

2.4, UM HOMEM COM B.U.C.ET.A.?

Voltando no tempo e para o Brasil de hoje, a discussdo sobre a “natureza”, os papeis
sociais e as funcBes dos sexos/géneros tornou-se novamente um feroz campo de batalha,
talvez ainda mais acirrada do que nos anos 70 e 80. O ambiente cultural da décadade 90 e a
primeira década do século XXI| talvez tenham dado a muitas mulheres pertencentes as alas
mais esclarecidas das classes médias e altas a impressdo de que a sua demanda por
emancipacao e igualdade de direitos ja havia sido atendida, o que parecia ter se estendido,
mesmo que parcialmente, também a populacdo LGBTQIA+.8” Ledo engano. Hoje, grupos (re)
organizados travam sua renovada batalha contra um velho fantasma que (re) batizaram de
ideologia de género®®. As razdes para tanto, como sempre, s3o politicas e econdmicas, muito

embora a massa-de-manobra dentro desses coletivos ndo tenha muita ideia disso:

forgaram a desistir, ou interferiram diretamente instruindo Ulisses sobre como escapar. Calipso, mesmo sendo
um ser sobrenatural, € também um ser sexual/sexuado, um ser feminino. E como tal, lamenta-se de que mesmo
ela esta sujeita aos privilégios masculinos: “Vds, os deuses, sois cruéis e ciumentos acima de todos; tendes ciimes
de que as deusas se deitem abertamente com homens, quando alguma toma um deles como esposo dileto”
(HOMERO, 2006, p. 62). E também digno de nota 0 momento em que Calipso percebe o estado de dnimo de
Ulisses depois de alguns anos sob a sua hospitalidade: “Apds ouvir as mensagens de Zeus, a majestosa ninfa
procurou o intrépido Odisseu. Encontrou-o sentado na praia; as lagrimas nunca secavam em seus olhos; deixava
escoar a doce existéncia a chorar pelo regresso, pois a ninfa ndo mais o encantava” (Idem, p. 63). Passado o
entusiasmo pela amante (mesmo ela sendo uma ninfa), Ulisses deseja voltar para onde é rei. Mesmo que
ganhasse a imortalidade, com Calipso ou com Circe, ele seria um apenas consorte e ndo um rei, seria submisso a
elas em certo sentido. Ao que parece, ndo foi bem por saudades da esposa ou do filho legitimos que Ulisses
desejou tanto retornar...
87 Nos anos 90, no Brasil, a sigla “GLS” (Gays, |ésbicas e simpatizantes) tornou-se bastante popular, mas sua
cunhagem ndo se deu a partir da militancia propriamente dita, e sim a partir de estratégias comerciais em uma
década que acreditou que a inclusdo e emancipacgdo das ditas “minorias sexuais” viria pela via do consumo. Foi
o otimismo do pink money, o qual ndo mais se sustenta diante dos fatos politicos e econdmicos do presente. Ele
nasceu da apropriacao e ressignificacdo do nome de um carro: Grand Luxo Super. Ja o termo oficial da militancia,
“LGBT”, tornou-se corrente a partir dos anos 2000, substituindo o antigo “GLBT”, tendo em vista antigas
demandas do movimento lésbico em relagdo a secundarizacdo de sua agenda por um machismo implicito ao
movimento como um todo, encabecado (ele também) por homens gays. Mais recentemente, em uma tentativa
de dar visibilidade a todos os grupos, a sigla “LGBTQIA+” (Lésbicas, gays, bissexuais, transexuais, queers,
intersexos, assexuais e mais) passou a ser utilizada, mas de maneira ndo oficial. Para mais informacdes, ver
AGUIAO, 2018.
88 A express3o "ideologia de género" tem seu primeiro uso no final dos anos 1990 em uma Conferéncia Episcopal
da lgreja Catdlica realizada no Peru. A expressdo esta relacionada com uma articulagdo entre setores
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Comegou muito antes, em tempos pré-histéricos, quando a primeira divisdo sexual
do trabalho imposta pela necessidade biolégica evolutiva demonstrou a homens e
mulheres que era possivel fazer distingbes entre as pessoas com base em
caracteristicas visiveis. (...) Em condi¢bes de complementaridade —interdependéncia
mutua -, as pessoas aceitavam prontamente que grupos divididos por sexo tivessem
atividades, privilégios e obrigacdes diferentes. E bem provdvel que a subordinagdo
das “mulheres enquanto grupo” a “homens como grupo”, que deve ter levado séculos
para se estabelecer com solidez, tenha ocorrido em um contexto de complacéncia
dentro de cada grupo de parentes, a complacéncia dos jovens em relagdo aos mais
velhos. (...) Quando as mulheres descobriram que o novo tipo de complacéncia
exigida delas ndo era da mesma categoria, o sistema jd devia estar estabelecido com
tanta solidez, que parecia irrevogdvel. (...) uma vez estabelecida a dominancia
masculina, as mulheres passaram a ser vistas de uma nova maneira (...). Uma vez
comercializadas, ndo eram mais consideradas seres humanos, mas sim instrumentos
a disposigdo dos homens, semelhantes a uma mercadoria. “As mulheres passam a
ser reificadas porque sdo conquistadas e protegidas, enquanto os homens passam a
ser os reificadores porque conquistam e protegem”. (LERNER, 2019, p. 137, os grifos
sdo meus)

Para os integrantes desses grupos, a maioria ignorante dos aspectos verdadeiramente
importantes da discussdo, genitalia é “destino”. Ecoam Simone de Beauvoir ao contrario,
quando esta fala do “destino bioldgico”®® das mulheres como algo a ser transcendido. Por tudo
isso, costumam considerar intelectuais como a filésofa estadunidense Judith Butler, ja referida
anteriormente, seus principais “inimigos ideoldgicos”.

Mas, na exata virada dos anos 70 para os 80, Alice Ruiz indignou-se com a declaragao
de Décio Pignatari de que a “aténica” Gertrude Stein (uma fusdo de Penélope e Ulisses que a
ambos transcendia) fosse um “homem”, e sé por isso tivesse sido capaz de habilmente
reconfigurar a matéria bruta da linguagem. Afinal, segundo o préprio Pignatari, “mulheres
normais” usariam as “linguas naturais” para descrever situagdes e o interior de personagens

envolvidos em a¢des romanescas, ou ent3o escrever versos sobre o Sagrado ou o Sublime®°,

conservadores estadunidenses que viam nas Conferéncias da ONU por direitos sexuais e reprodutivos a
construcdo global de uma "agenda de género", pré-aborto e em defesa de direitos civis de minorias sexuais. Ao
longo dos anos 2000 essa articulagdo e divulgagdo cresceu a ponto de ter interferido em diferentes instancias
publicas, tais como o debate sobre o "kit gay" e a legislagdo sobre o aborto que permeou as elei¢bes presidenciais
brasileiras de 2010. Para saber mais ver JUNQUEIRA, 2018.
89 Atribui-se a Sigmund Freud (1856-1939), o pai da psicandlise, o aforismo “anatomia é destino”, do qual
também ouvimos o eco através das formulagdes de Beauvoir e das demandas reacionarias atuais.
9 E possivel encontrar, dispersas pelos seus principais livros tedricos, diversas afirmacdes diretas e indiretas de
Décio Pignatari sobre a relagdo entre os sexos/géneros e os usos da linguagem, as quais valeriam muito a pena
serem referidas, analisadas e discutidas. Em algumas delas, o mesmo se apoia em sua apreensdo das ideias do
tedrico canadense da comunicacdo Marshall McLuhan. Mas tendo em vista que foram todas escritas e publicadas
durante os anos 60 e 70, escapam do escopo temporal da presente tese, e por isso ndo as incluirei aqui. Por hora,
posso dizer que muitas delas seriam mal recebidas atualmente em certos circulos académicos, entendidas como
essencialistas e, por consequéncia, machistas. Ao mesmo tempo, Pignatari foi um artista e um pensador
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Stein, ja se disse aqui, ndo era exatamente uma “donzela”, mas seria entdo um “homem com
buceta”? Por que, afinal, mulheres tecelds-da-lingua-téxtil ndo poderiam ser também
designers da linguagem? Refaco a pergunta de linhas anteriores: o que a genitdlia das pessoas
tem a ver com isso?

Se para a maioria das pessoas, e ndo sO para os grupos militantes anteriormente
mencionados, as genitdlias humanas sdo interpretadas como destino, é porque as mesmas sao
interpretadas antes como fatos que ndo necessitam de muito mais do que a observacdo direta
para serem atestados pelo individuo comum: ou se tem um pénis e um escroto (de
preferéncia, com dois testiculos dentro), ou se tem uma vagina (de preferéncia, com uma
entrada) e, por extensdo, um Utero. Seria simples assim®!, ndo fosse a questdo de que n3o,
n3o é tdo simples.’? Os genitais sé se convertem em destino para 0 senso comum porque
assim sdo interpretados dentro da esfera dos costumes de uma cultura, e sabemos que todo
individuo cuja identidade esteja em desalinho com a sua genitdlia aparente sofrera as duras
consequéncias de diversas punicbes sociais, legais e informais®3, caso esteja fora dos

pardmetros dessa mesma cultura em que estiver inserido.®*

complexo e multidimensional, e soube admirar a poesia feita, entre outras, por Marianne Moore, Emily
Dickinson, Marina Tzvetdieva e pela prépria Alice Ruiz, além de Maria do Carmo Ferreira (as ultimas, com
importantes poemas publicados através de seus esforgos), entre outras. Interessou-se também pela obra da
pioneira feminista brasileira Nisia Floresta. E, como ja vimos antes, reconhecia os méritos de Gertrude Stein
mesmo negando-lhe o que reconhecia como feminilidade. Falarei disso novamente mais a frente, neste mesmo
capitulo.
91 Dorothy Sayers (apud LAQUEUR, 2001, p. 13) nos alerta para o fato de que “a primeira coisa que atrai o
observador descuidado é que as mulheres sdo diferentes dos homens. Sdo o sexo oposto (embora eu ndo saiba
por que “oposto”; qual é o “sexo semelhante”?). Porém, o fundamental é que as mulheres se parecem mais com
os homens que qualquer outra coisa no mundo”.
92 N3o s3o raros os casos de criangas que nascem com genitalias “ambiguas”. Em casos assim, o “Tribunal da
Medicina” decide por “adequa-las” ao protétipo do qual estariam mais “préximas”. Em muitas dessas situacoes,
apenas se conseguiu mutilar pessoas tanto no corpo quanto na alma, levando-as a um perpétuo sentimento de
(auto) inadequacdo, e em casos mais tragicos, a depressdo e a morte. Porque hoje sabemos que, sim, existem
homens com B.U.C.E.T.A. e mulheres com C.A.R.A.L.H.O., muito embora essa também ndo seja a verdadeira
guestdo. No caso da querela Ruiz x Pignatari, tanto classificar compulsoriamente alguém como “mulher” pela
presenca desse ou daquele aparelho genital, ou entdo negar certas capacidades ou habilidades a alguém pela
presenca desses mesmos genitais, acabam por ser abordagens bastante reducionistas e, por que nao dizer,
preconceituosas?
9 Em algumas culturas, inclusive o assassinato, e o Brasil é um bom exemplo: desde 2011, o Grupo Gay da Bahia,
entidade fundada em 1980, vem divulgando relatdrios anuais sobre a morte de LGBTQIA+ no Brasil a partir de
uma rede colaborativa que busca informacdes em jornais, sites e entidades locais. No relatério publicado em
2019 foram contabilizadas 329 mortes violentas, um dos nimeros mais altos do mundo. Para saber mais, ver
MOTT; OLIVEIRA, 2020.
% Nem todas as culturas do mundo sdo tdo intolerantes com aquelas/es que n3o se identificam com o
sexo/género com o qual foram designados pelas “evidéncias”; na Tailandia, por exemplo, a figura das kathey (um
termo genérico em tailandés para pessoas apontadas como homens bioldgicos, mas que se comportam como
mulheres socialmente, e mantém relagGes afetivo-sexuais com homens biolégicos que se comportam
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As semelhancas, para Ruiz, e as diferencas, para Pignatari, entre seres masculinos e
femininos, eram vistas por ambos como pontos importantes e posicionamentos validos no
qgue concerne a discussdo sobre a pratica da poesia: a querela de ambos sobre Gertrude Stein
foi manifesta através de argumentos que versavam justamente sobre o sexo e o género dentro
de um sistema evidentemente bindrio. Mas nem sempre os genitais, essas supostas evidéncias
incontestaveis do pertencimento a um sexo/género, foram concebidos da forma dual com a
gual a maioria das sociedades contemporaneas lida ainda hoje: no Mundo Ocidental, partindo
da Antiguidade Classica, passando pelo Renascimento e chegando pelo menos até o século
XVIIl e o advento do lluminismo, muitas das maiores autoridades nos campos da Biologia e da
Medicina operavam com outro sistema, o qual a época também lhes parecia igualmente
inquestionavel porque atestidvel mediante uma simples observacdo: o do sexo unico.”” Nesse
sistema, homens e mulheres diferiam apenas “em grau”, por assim dizer, mas ndo em
“esséncia”. E os comportamentos compreendidos social e culturalmente como masculinos ou
femininos estavam muito mais relacionados a um sistema de hierarquia socioecondmica do
que a ideia de um “destino bioldgico” propriamente dito.%®

A simples observacdo®’ que leva ainda hoje tantos a reafirmarem o “evidente” e dividir
o mundo entre os complementares, mas opostos machos e fémeas, também levou

autoridades médicas da Antiguidade Cldssica como Claudio Galeno®, conhecido por suas

socialmente enquanto tal) é onipresente na sociedade local, sendo que a cultura do pais também reconhece
diversas outras identidades de género. Isso nao significa que as kathey e outros individuos ndo-heteronormativos
tenham seus direitos civis plenamente garantidos na Tailandia, e por isso mesmo, existe uma militancia
LGBTQIA+ no pais.
% 0O termo foi cunhado por Thomas Laqueur (2001), e nele a palavra “sexo” se refere especificamente aos
aparelhos reprodutores humanos em sua dimensdo eminentemente fisioldgica. Laqueur opGe aqui “sexo” a
“género”, no que se aproxima de Gerda Lerner: se a primeira palavra da conta de questdes fisioldgicas, a segunda
se refere as performances sociais dos individuos dentro da uma dada cultura.
% Muito embora seja possivel encontrar, ja em Aristételes, argumentos para a defesa da mesma.
97 Essa insisténcia no sentido da visdo como suficiente para atestar o sexo/género de alguém me faz pensar nas
antigas casas de peep show, nas quais as pessoas (majoritariamente homens) pagavam por minuto para
interagirem com profissionais do sexo de todos os géneros através de uma vitrine. O pagante ndo podia se
aproximar fisicamente da/do performer, mas podia comandar a performance dizendo o que queria ver. Imagino
gue esse tipo de estabelecimento sexual ndo faga mais sentido no mundo atual, uma vez que existem centenas
de sites na Internet que oferecem exatamente os mesmos servicos, ou ainda pessoas que exibem suas genitalias
de graca pelo simples prazer de exibi-las, em sites de relacionamento como o Omegle. Em tempo: peep, em
inglés, significa “espiar”.
9 Médico grego, nasceu no ano de 129 em Pérgamo, na Asia Menor. E considerado um dos médicos mais
importantes da Antiguidade, criador da Fisiologia Experimental. Desde os 16 anos, estudou Filosofia e Medicina,
primeiro em Pérgamo e depois em Esmirna, na Anatdlia, Corinto, na Grécia e em Alexandria, no Egito, onde
praticou disseca¢des em animais e manteve contato com eminentes pesquisadores da época. Em Roma, escreveu
a maior parte de sua obra: cerca de 400 livros, dos quais 98 sdo conhecidos. Galeno realizou vérias descobertas,
88



habilidades de dissecacdo, a enxergar as genitdlias masculina e feminina como uma sé. A
guestdo é que, nas mulheres, ela se encontraria disposta de forma “errada”, porque ao
“avesso” e “para dentro” do corpo. No mais, em tudo a genitdlia exposta de um homem e a
oculta de uma mulher seriam iguais: corpo do pénis = canal vaginal, testiculos = ovarios, saco
escrotal = Utero, prepucio = ldbios vaginais, glande = clitéris, e assim por diante.®® Dentro desse
modelo, os genitais chamados femininos sao simplesmente aqueles que permaneceram
internos, que ndo sairam de dentro do corpo para se posicionarem da forma “correta” (Figura
11).

Ou seja, no mundo do sexo unico, a “conformacdo masculina” era considerada
prototipica, normativa e ideal. A “conformacdo feminina”, em consondncia com os ja
conhecidos argumentos aristotélicos, era vista como o resultado de um erro, de um desvio,
como portadora de uma imperfeicdo em rela¢éo ao modelo. Ou, no minimo, como o resultado

IH

da falta de “calor corporal”. Mas para além disso, as mulheres também eram consideradas
como seres particularmente luxuriosos, portadores de uma forte sensualidade e grande
capacidade para sentir prazer, o que estava relacionado naquele sistema com a sua
capacidade potencial para ter filhos. O orgasmo feminino era entendido por muitos
especialistas antigos como a condicao sine qua non para o sucesso da fecundagdo, tanto
guanto o do homem.

Ou seja, para muitos dos antigos sabios das Ciéncias Médicas e Bioldgicas embebidos
na Filosofia Aristotélica, e por muito tempo (pelo menos, até a virada do século XVIII para o
X1X), s6 poderiam existir mulheres com C.A.R.A.L.H.O. Até porque, no fundo, o sistema de sexo

Unico estava lidando com um Unico sexo: o masculino, tal como um paradigma. Nomear um

ser como homem equivalia a dizé-lo perfeito, de configuracao ideal. Por isso, como veremos

baseado em experimentos com macacos. Morreu no ano de 201. (extraido e adaptado de
http://www.fiocruz.br/biosseguranca/Bis/Biograf/ilustres/claudiogaleno.htm, acesso em 28.10.2020).
9 E importante destacar aqui que esse modelo ndo nasceu de uma simples observacdo superficial das genitdlias,
mas também do trabalho pioneiro de médicos-dissecadores que acreditavam ter encontrado o que
consideravam evidéncias para a sustentagdo cientifica do mesmo, entre eles o prdprio Galeno. Uma parte
consideravel desses especialistas se manteve fiel ao sistema de sexo Unico mesmo com o advento de novos
avancos técnicos, como instrumentos e aparelhos para andlise de tecidos. Isso acaba por relativizar a nogédo de
“fato bioldgico”: geracbes e geracdes de médicos desde a Antiguidade continuaram a “ler” as duas genitalias
reconhecidas atualmente como uma sé entidade em “posicGes diferentes”, porque seguiam fieis ao paradigma
vigente em suas culturas, grandemente fortalecido pelo trabalho de Aristételes. Eles liam o que encontravam
segundo o paradigma vigente. Mais adiante, veremos que o advento e a popularizagdo do modelo dos dois sexos
na passagem do século XVIII para o XIX estava diretamente ligado com mudancas de paradigma relacionadas a
transformagdes politicas, religiosas, econdmicas e culturais.
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adiante, o mesmo sistema jamais poderia ter concebido algo como um homem com

B.U.C.E.T.A. Aqui, o direito e o avesso ndo sdao, de maneira alguma, equivalentes.

Figura 11. Antigos modelos anatémicos do Sexo Unico (1611)

Fonte: LAQUEUR, 2001, p.108

2.5. UMA MULHER QUENTE AINDA E UMA MULHER?

Ja o calor corporal era interpretado, pelo menos desde Aristételes, como um atributo
masculino mantido pelo seu comportamento ativo, fundamental para o bom funcionamento
de diversas fung¢des de seu corpo e diretamente ligado ao mundo do sexo e ao sucesso da
procriacdo. Ja o corpo da mulher era relacionado ndao exatamente com o frio, mas com a
auséncia de calor mantida pela passividade que dele se esperava, relacionada também com a
umidade e com a fertilidade do solo. Elementos como o ar e o fogo, nos quais podemos
perceber movimento, além de graus diversos de capacidade destrutiva, eram vistos como
atributos masculinos. O ar, relacionado ao céu e aos deuses, também estava relacionado ao

espirito ordenador do sémen em relagdo a cataménia, como ja visto anteriormente.
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O calor era, portanto, desejavel para o bom funcionamento do ser de conformacao
masculina: dele, esperava-se (ainda se espera) que exercitasse corpo e mente enquanto
viajasse, cavalgasse, guerreasse, espoliasse, violasse, conquistasse, dominasse, controlasse e,
em alguns casos, até cegasse alguns ciclopes pelo caminho... No entanto, uma mulher que se
prestasse a esse tipo de coisa estaria aumentando de forma anormal o calor de seu corpo, o
gue poderia fazer com que seus genitais saissem para fora, tornando-a assim... um homem.

Na Franca do século XVI, o cirurgido-chefe de Carlos IX, Ambroise Paré, registrou um

curioso relato sobre um jovem peculiar chamado Germain Garnier:

O servente Germain era um rapaz de corpo bem-feito, com uma barba vermelha
cerrada, que até os quinze anos de idade (...) vivia e vestia-se como mulher, sem
mostrar “nenhum sinal de masculinidade”. De repente, no calor da puberdade, a
menina salta por cima de uma vala quando corria atrds dos porcos num campo de
trigo, e “naquele mesmo instante a genitdlia e o membro masculino desenvolveram-
se nele, rompendo os ligamentos que até entdo o prendiam”. Marie, que em breve
ndo seria Marie, correu para a casa da mae, que consultou médicos e cirurgibes, os
quais garantiram aquela mulher abalada que sua filha era agora seu filho. Ela levou-
0 a um bispo, que decidiu em assembleia que realmente ocorrera uma
transformacao; “o pastor trocou o nome para Germain e ganhou roupas masculinas”
(alguns insistiram em chama-lo de Marie-Germain para lembrar-lhes que ele ja tinha
sido uma menina). Montaigne, em Travel Journal e nos seus Ensaios conta a mesma
histdria, acrescentando que havia na drea “uma cang¢do” muito popular entre as
meninas, na qual elas avisavam umas as outras para ndo estenderem muito as
pernas sendo podiam se tornar homens, como Marie-Germain”. (LAQUEUR, 2011, p.
163, os grifos sdo meus)

O Historiador Social da Medicina Thomas Laqueur, ainda contextualizando o relato do

antigo cirurgido de Carlos IX, reuniu outros tantos semelhantes:

A histdria de Paré, de Marie-que-virou-Germain, encontra-se em uma colecdo de
historias e observagdes clinicas: da menina, outra Marie, que se tornou Manuel
quando desenvolveu um pénis “na época da vida em que as meninas comegam a ter
suas regras mensais”; do jovem de Reims que até os catorze anos de idade parecia
uma menina em termos anatémicos, e certo dia, “exercitando-se e brincando” com
uma camareira, adquiriu subitamente érgédos genitais masculinos. E como se o fato
de fazer amor como homem, de repente, lhe desse orgdos para atuar
“adequadamente” (Talvez ele fosse homem em corpo de mulher para que seu
género, ndo seu sexo, fizesse o encontro, em espirito, um encontro heterossexual
confirmado pela carne. Ou talvez ele fosse mulher com uma paixdo homoeratica por
uma camareira, que foi salva do pecado por uma subita mudanca de sexo). Ndo se
pode saber ao certo, e é este precisamente o ponto. Com um pouco mais de calor ou
de acdo a parte do outro género pode subitamente desenvolver um pénis, o que
qualifica seu portador a marca do falo, a ser considerado homem. (LAQUEUR, 2011,
p. 163-164, os grifos sdo meus)
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Mas o fendbmeno bioldgico contrdrio, segundo o pensamento médico especializado da

época, ndo poderia ou, mais do que isso, ndo deveria ocorrer:

“Mulheres passam a ser homens” quando “o calor, que se tornou mais vigoroso,
empurra os ovarios para fora”. Porém a razdo de o calor funcionar dessa forma e ndo
da forma inversa — o homem ndo pode se transformar fisiologicamente em mulher —
é tdo metafisica quanto fisiolégica em qualquer sentido moderno. O movimento esta
sempre em cima na grande cadeia do ser: “portanto, nés nunca vemos em nenhuma
histéria verdadeira o homem tornar-se mulher, pois a Natureza tende sempre para o
que é mais perfeito e ndo, ao contrdrio, para tornar o perfeito em imperfeito” (Idem,

p. 164, os grifos sdo meus).

Afinal, um homem tornar-se mulher era uma ideia inconcebivel'® para as sociedades

europeias do Renascimento e Idade Moderna: um homem “efeminado” estaria afinal abrindo

mao de sua perfei¢cdo natural*®l, e com ela de diversos privilégios sociais e oportunidades de

usufruto do poder, sem qualquer razdo “boa” o suficiente para tanto. O pavor de que um

homem passasse a se comportar como uma mulher, tornando-se assim “inepto para o

combate”, era na verdade o pavor de que todo um sistema de distribui¢do injusta do poder e

acumulo de privilégios nobilidarquicos, econémicos, politicos e simbdlicos pudesse ser

subvertido. Porém, a mulher que de alguma forma se “masculinizava” era, segundo essa

mesma légica, ainda pior. Um conto medieval recolhido pelo mesmo Laqueur é ilustrativo

desse estado de ideias, desde muito antes do século XVI:

Ha um fabliau (conto popular medieval em versos) no qual um conde faz com que
sua sogra deixe de imiscuir-se com orgulho nos problemas dos homens, declarando
que ela se comportava assim porque suas “bolas” tinham-lhe descido para o quadril.
“A senhora tem bolas como nds, e é por isso que tem tanto orgulho no corag¢do. Eu
quero examinar seu corpo. Se as bolas estiverem 13, vou ter de retira-las”. Seus
empregados estenderam a mulher no chdo, e o conde lhe fez um grande corte no
quadril; puxou com forga, “retirou” e mostrou para sua vitima o imenso testiculo de
um touro que ele havia escondido antes. “Depois disso, ela pensou que fosse tudo
verdade”. (...) No fabliau as mulheres tem testiculos internos, portanto o contador
de histérias pode imaginar essas mulheres masculinizando-se quando uma dessas
“bolas” internas desce. A sogra podia acreditar piamente que os testiculos do touro
eram dela, mas o conde e o leitor sabem que tudo é uma farsa. (LAQUEUR, 2011, p.
159-160, os grifos sdo meus)

100 A ideia segue inconcebivel para os hodiernos grupos militantes ja mencionados.

101 Exercitar corpo e mente, viajar, cavalgar, guerrear, espoliar, violar, conquistar, dominar, controlar e, em

alguns casos, até cegar alguns ciclopes...
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Ainda segundo a légica do periodo, quanto mais ligado afetivamente as mulheres,
guanto mais tempo passasse na companhia delas ou compartilhasse de seu cotidiano, de seus
fazeres e afazeres, mais “fraco” e “instavel” um homem se tornaria... Porém, como também

escreveu Laqueur:

Duzentos anos depois dos fabliaux, o mundo todo masculino do guerreiro
aristocrdtico havia desaparecido. As cortes ainda eram predominantemente
masculinas, porém homens tinham de ter outros requisitos além de proezas militares
e brutalidade. O sucesso politico e social dependia ndo sé do poder e da asttcia, mas
também da arte da cortesia, da conversagdo, do vestudrio e de todas as artes de
“autovalorizagdo”. (...) O Book of the Courtier, de Castiglione, é impregnado do
receio, expresso na linguagem do corpo, de que os homens voltados para essas
buscas — ao conviverem intimamente com mulheres — pudessem tornar-se como
elas; ainda mais ameacadora era a possibilidade de as mulheres tornarem-se
semelhantes aos homens. (...) Os homens podem desenvolver um semblante “suave
e feminino” por meio do super-refinamento — encrespar o cabelo, arrancar as
sobrancelhas, cuidar-se “como se cuidam as mulheres mais libertinas e desonestas
do mundo”. (...) Os homens desse tipo parecem perder a rigidez e a estabilidade da
perfeicdo masculina e fundir-se na imperfei¢éo instdavel e multiforme. Efeminar-se
torna-se uma espécie de dissoluglo fantasmagdrica: “Seus membros” pareciam
prontos a separar-se uns dos outros... dando a impresséo ao homem de que naquele
instante eles estavam rendendo o espirito”. (Idem, p. 161, os grifos sdo meus)

A paranoia era tanta que a prépria heterossexualidade!®?, entendida aqui

simplesmente como a tendéncia de homens desejarem a presenca e companhia afetivo-

sexual de mulheres, era vista por alguns conservadores extremos, tais como o Lorde Gasper

102 0 diciondrio médico Dorland, de 1901, definiu a heterossexualidade como "um apetite anormal ou pervertido
em relagdo ao sexo oposto". Mais de duas décadas depois, em 1923, o dicionario Merriam Webster definia a
orientagdo sexual como "paixdo sexual mdrbida por alguém do sexo oposto". Foi apenas em 1934 que a
heterossexualidade teve o significado atualizado: "manifestacdo de paixao sexual por alguém do sexo oposto".
Claro que o sexo entre genitais diferentes existiu desde o inicio da humanidade (...). Mas essa contestacdo
presume que heterossexualidade é a mesma coisa que sexo reprodutivo. Ndo é. “O sexo ndo tem histdria”,
escreve o tedrico queer David Halperin, “porque é baseado no funcionamento do corpo”. A sexualidade, por
outro lado, tem uma histdria, precisamente porque é uma “construcdo cultural”. Em outras palavras, enquanto
0 sexo parece ser algo programado na maioria das espécies, a nomeacao e classificacdo desses atos e de quem
os pratica é um fendmeno histdrico que pode e deve ser estudado como tal. Antes de 1868, ndo havia nenhum
heterossexual (...). Nem homossexuais. Comportamentos sexuais, & claro, haviam sido identificados e
catalogados, e até proibidos em certos momentos. Mas a énfase estava no ato, e ndo em quem o praticava. E foi
s6 no final dos anos 1860 que o jornalista hiingaro Karl Maria Kertbeny criou quatro termos para descrever
experiéncias sexuais: heterossexual, homossexual e dois termos que hoje ndo sdo mais usados, mas que na época
descreviam masturbacdo e bestialidade: monossexual e heterogenit. Extraido e adaptado de “Como foi criada a
heterossexualidade como a conhecemos hoje”. In: https://www.bbc.com/portuguese/vert-fut-
40093671#:~:text=N0%20final%20d0os%20an0s%201860,e%20bestialidade%2C%20monossexual%20e%20heter
ogenit (acesso em 05.12.2020).
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103

de Castiglione*®?, como uma perene ameaca a “predisposicdo natural” do homem ao uso da

forca e da violéncia para conquista e usufruto do poder.

A musica, proclama o misdgino Lord Gasper de Castiglione, é um passatempo para
mulheres e para aqueles que se assemelham aos homens, mas néo ds suas agdes,
para aqueles que passam a ter um espirito feminino e “deixam-se levar dessa forma
a temer a morte”. Ele fala como se o corpo fosse incapaz de resistir as pressoes do
género obscurecido e pudesse, a qualquer momento, realmente mudar para
condizer com sua perversdo social. Gasper chega a sugerir que a propria
heterossexualidade pode fazer com que o homem se destrua como homem. Citando
Aristételes, ele faz notar que a mulher sempre ama o primeiro homem com que tem
relagées sexuais — afinal, ela “recebe perfei¢cdo do homem” —ao passo que o homem
odeia sua primeira mulher, pois ele [recebe] imperfei¢Go da mulher”. Por extensdo,
ele odeia todas as amantes subsequentes porque “todo homem ama naturalmente
0 que o torna perfeito, e odeia o que o torna imperfeito”. (LAQUEUR, 2001, p. 162,
os grifos sdo meus)

Ainda dentro do mundo cultural e social da Renascenca europeia, a no¢do de sexo
enguanto genitdlia era, portanto, o Unico ponto de conexdo entre os dois polos extremos de
um espectro social de género, dentro de um jogo de espelhamentos, direitos e avessos,
dentros e foras. Durante aquele periodo, o individuo que ostentasse uma genitalia para fora
era um ser dotado de inequivoco simbolo de superioridade social, garantia de diversos
privilégios. Isso ndo era entendido como algo realmente ontoldgico, como uma necessdria
simetria entre a genitdlia e o ser. Ao contrdrio, estava ligada a um modelo de hierarquia social

de poder naturalizada:

Para os médicos da Renascen¢a havia um unico sexo. Por outro lado, havia
manifestamente pelo menos dois sexos sociais com direitos e obrigagoes
radicalmente distintas, de certa forma, correspondendo aos graus, mais altos e mais
baixos, da escala corpdrea do ser. Nenhum tipo de sexo —social ou bioldgico — podia
ser considerado fundamental ou basico, embora as divisGes de género — as
categorias do sexo social — fossem certamente consideradas naturais. O mais
importante é que o sexo bioldgico, que nds geralmente usamos como base do
género, era tdo existente no dominio da cultura e do significado quanto o género. O
pénis era, portanto, um simbolo de status e ndo um sinal de alguma outra esséncia
ontolégica profundamente arraigada: o sexo real. (..) No curso normal de
acontecimentos, o sexo ndo era problema. As criaturas com pénis externo eram
consideradas meninos e tinham todos os privilégios e obriga¢des dessa condigdo, e

103 Gasper ou Baldassare Castiglione (1478 —1529), conde de Casatico, foi um cortesdo italiano, diplomata,
soldado e autor proeminente da Renascenca, e é provavelmente mais conhecido pela autoria do “Livro do
Cortesdo” (Book of the Courtier). A obra foi um exemplo de “livro de cortesia”, lidando com questGes de etiqueta
e moralidade do cortesdo, e foi muito influente nos circulos das cortes europeias do século XVI. In:
http://en.wikipedia.org/wiki/Baldessare_Castiglione (acesso em 05.12.2020, a tradugdo é minha).
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as que tinham pénis interno eram relegadas a categoria inferior de meninas. Em um
mundo onde o nascimento era tdo importante, o sexo era uma caracteristica
atribuida com consequéncias sociais, pertencer a um sexo ou a outro dava a pessoa
o direito a certas consideragGes sociais, como o fato de ter origem nobre dava o
direito a usar o arminho, segundo as leis suntuarias de vestimenta. Vestimenta,
ocupagdo e objetos particulares de desejo eram permitidos a uns e ndo a outros,
dependendo se a pessoa tinha suficiente calor para moldar um drgdo. O corpo
parecia ser o absoluto fundamento de todo o sistema do género bipolar. (LAQUEUR,
2011, p. 170-171, os grifos sdo meus)

Havia também uma espécie de pedagogia do calor corporal que era ao mesmo tempo
uma pedagogia de género: mulheres aprendiam que eram mulheres porque sua natureza era
ndo produzir calor o suficiente para expulsar os genitais para fora do corpo, mas, para
continuarem nos seus lugares naturais na hierarquia social, elas ndo deveriam ter a ousadia
de tentar produzi-lo por meio de atividades estranhas a esses mesmos lugares e fungoes,
reconhecidamente subalternas. Ou seja, aumentar a temperatura do préprio corpo era algo
gue as mulheres poderiam fazer se agissem contra a sua natureza, mas isso € o mesmo que
dizer que ndo had natureza feminina alguma contra a qual agir. A verdade dos sabios médicos
sobre os efeitos do calor corporal era muito mais um argumento a priori de autoridade, o qual
justificava a prévia exclusao das mulheres do rol de a¢des de exploragao e atuagdo no mundo
fora dos muros da casa de seus pais ou maridos. Jovens mulheres que, desavisadamente ou
nao, realizavam atividades que “aumentavam o seu calor interno” a ponto de se
“transformarem” em homens, eram na verdade jovens mulheres que ousavam desafiar ou
nao se encaixavam em um paradigma que as forcava a reclusdo social, aos afazeres
domésticos, a submissdo sexual, a maternidade compulséria e, principalmente a obediéncia
aos homens: mulheres que ousaram tentar ocupar os lugares de controle e prestigio que os
homens reservavam exclusivamente para si. Além disso, havia a inculcacdo da ideia de que
apenas os homens, por seus naturais vinculos com o espirito, seriam capazes de criar vida ao
ordenar o caos, na chave daquelas persistentes concepgdes aristotélicas que definiam o
sémen como um principio espiritual apto a ordenar o caos amorfo escondido nas temiveis

entranhas das mulheres.1%

104 yeremos nos préximos capitulos como essa ideia serd reformulada de maneira a interditar as mulheres
formacdo adequada e espaco social de atuagdo também em relacdo as belas artes, a literatura, a poesia, as
ciéncias e ao trabalho intelectual; ou entdo a taxar por antecipac¢do os esforcos femininos dentro desses campos
como amadores ou incipientes, deixando a elas apenas o papel de mantenedoras, conciliadoras, cuidadoras,
nutridoras, apaziguadoras e, no maximo, educadoras de criangas para o exercicio futuro da vida social. Sua
producdo artistica, se houver e quando houver, sera relacionada e (des)valorada em funcdo dessas fungdes
femininas ditas “naturais” e “primordiais”.
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As mudangas nas estruturas corporeas podiam fazer o corpo passar facilmente de
uma categoria juridica (feminina) para outra (masculina). Essas categorias
baseavam-se nas distinges de género — ativo/passivo, quente/frio, com forma/sem
forma — nas quais o pénis externo ou interno era apenas um sinal diagnéstico. {(...)
Os magistrados eram menos preocupados com a realidade corpérea — que é o que
hoje nés chamariamos de sexo — do que com a manutengdo de claras fronteiras
sociais, @ manutengdo das categorias de género. (...) O sexo era estabelecido como
uma consequéncia da capacidade formativa; mais uma vez, ser masculino era ser pai,
o que significava ser autor de uma vida. Quanto mais a criatura se aproximava da
“criatividade”, mais masculina ela era. Por outro lado, Colombo falava de sua
dificuldade em diagnosticar o sexo de uma mulher que ele examinara porque ela
“ndo era nem corretamente ativa nem passiva”. (...) A pessoa foi considerada mulher
porque era social e juridicamente mulher, mas ndao podia desempenhar
corretamente nem o papel passivo nem o ativo, o que iria constituir uma séria
violagdo as leis suntudrias sexuais; uma mulher que fingia ser homem, uma mulher
que se vestia acima de sua condicdo. E quase como se preocupacdo mais geral do
inicio da era moderna sobre o comportamento acima da condigGo da pessoa —
originada no colapso das redes patronais, no pérfido trabalho do dinheiro, e no
aparecimento de novas posigcdes patrocinadas pelo estado - fosse transferida para o
mundo do género. (LAQUEUR, 2011 p. 171, os grifos sdo meus)

2.6. AS MAMAS DE TIRESIAS'%5, E O RESTO TAMBEM

Outra questdo referida anteriormente apenas en passant, a da natureza do desejo
sexual feminino e do tipo de proveito que elas poderiam (ou ndo) tirar do ato sexual ainda
hoje é razdao para “acaloradas” discussdes. O debate foi crucial no processo histérico que
determinou, desde a Antiguidade até a primeira metade do século XIX, o acesso delas (ou nao)
a propriedade privada, aos meios de producdao e aos espagos sociais de poder, fossem eles

politico-militares ou simbdlicos — entre eles, as religies, as artes, a literatura e a poesia.

105 Escrito pelo poeta francés Guillaume Apollinaire em 1903, “o drama surrealista As Mamas de Tirésias conta
a histédria de Teresa, que ao romper com seu marido - um homem alucinado por toucinhos - o amarra, se veste
com suas roupas, corta as proprias mamas e reivindica a liberdade assumindo a identidade de General Tirésias.
Em seguida, ela inicia uma campanha contra a procriagdo. Seu marido, numa afronta, gera sozinho dezenas de
milhares de bebés macabros. O enredo, absurdo, se soma a uma escrita fragmentada e em versos, elementos
representativos da dramaturgia de Apollinaire. (...) Além de anteceder muitas das inova¢des dramdticas
vistas até hoje, Apollinaire usa o mito do profeta cego de Tebas, Tirésias, para provocar reflexdes sobre
igualdade de género, o militarismo ostensivo e a manipulagdo mididtica. A peg¢a foi escrita diante do
clima de destruicdo, desiluséio e incerteza causado pelos horrores da Primeira Guerra Mundial. No
texto, ele renuncia a logica discursiva e da “seriedade” ao lidar com as questdes de sua época”. In:
http://canalaberto.com.br/index.php?r=clientes/as-mamas-de-tiresias-drama-surrealista-que-mescla-
desespero-e-humor-estreia-na-oficina-cultural-oswald-de-andrade-sob-direcao-de-andre-
capuano#:~:text=0%20drama%20surrealista%20As%20Mamas,uma%20campanha%20contra%20a%20procria
%C3%A7%C3%A30 (acesso em 01.12.2020).
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Os antigos gregos, ja pudemos perceber, se preocupavam de fato com a questao, no

que o velho mito de Tirésias®®

ndo nos deixa mentir: o profeta tebano se encontrou com
Ulisses quando este desceu ainda vivo para o Hades (e onde Ulisses ndo esteve enquanto
Penélope tecia seu ardil?). Antes disso, foi convocado pelo Rei Edipo para lhe revelar aquilo
gue, no fundo, ele ndo queria saber. Mas houve ainda um outro antes: um desavisado Tirésias
resolveu, sem razdo aparente, usar seu bord3o para separar um casal de cobras em cépula
(Figura 12). Misteriosamente, se viu transformado em uma mulher e passou a viver sob essa
forma por sete anos, sendo que algumas versées do mito ddo conta de que tenha sido uma
famosa prostituta.

Depois desse periodo, ao encontrar e novamente separar um casal de cobras em

I’I

cOpula, tornou a ser homem. Sua vivéncia “transexual” acabou habilitando-o a ser convocado
até o Olimpo pelo casal Zeus e Hera, que se encontravam em furiosa discussao: afinal, quem
obtém mais prazer no ato sexual, os homens ou as mulheres? Hera insistia que sdo os homens.
Zeus, ao contrario, afirmava que as mulheres sentem mais prazer durante o sexo. A fatidica e
aparentemente sincera resposta de Tirésias, quando entdo indagado diretamente pelo divino

casal, é conhecida: divida-se em dez partes o prazer do sexo, e a mulher obterd nove!*%”

106 Consultado em https://www.greelane.com/pt/humanidades/literatura/tiresias-ovids-metamorphoses-

119781/ (acesso em 28.10.2020).
107 Ter vivido como prostituta foi o que provavelmente habilitou Tirésias a “conhecer” os meandros e segredos
do sexo. Se tivesse vivido como uma matrona sempre fiel ao esposo, da qual Hera era o arquétipo maior, e teria
podido responder com propriedade apenas sobre a experiéncia da maternidade ou os problemas da vida
doméstica, mas ndo sobre prazer sexual. Ndo porque ndo o conhecesse, mas por conta do pudor que de uma
esposa se esperava, cuja funcdo maior era o cumprimento do seu “destino biolégico” de gerar descendentes
legitimos para o marido. Muito embora sendo capaz de sentir tanto prazer quanto qualquer outro ser feminino,
Hera e as matronas em geral eram impedidas de busca-lo ativamente, diferente de Zeus e tantos outros maridos
sempre as voltas com amantes para satisfazer as suas constantes necessidades. Uma boa esposa deveria esperar
receber prazer do marido quando esse a procurasse, quase sempre com fins reprodutivos. E nesse embate tdo
velho quanto os deuses do Olimpo, sobre o prazer feminino, esposas-maes estdo sempre em desvantagem. Com
o passar do tempo, veremos aqui, a conclusdo pelos especialistas de que o orgasmo feminino n3o tinha funcao
na concepcao vai legitimar o desinteresse dos homens em dar prazer as suas esposas, redundando na miségina
narrativa de que a mulher “normal” ndo é um ser sensual, mas sim que encontra a sua satisfacdo apenas em
nutrir e cuidar, tanto de seus filhos quanto, ou principalmente, de seus maridos. A capacidade e a disponibilidade
para o prazer sexual, antes desejada nas mulheres, passou a ser considerado como uma degeneracdo de sua
“verdadeira” fungdo: a de ser uma mera incubadora de herdeiros, de preferéncia do sexo masculino.
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Figura 12. John Flaxman. Tiresias (1807)

Fonte: royalacademy.org.uk/art-artists/work-of-art/tiresias-from-i-the-divine-comedy-i
(acesso em 28.10.2020)

Furiosa, provavelmente por ver seu segredo revelado (Figura 13)'°%, Hera cegou
Tirésias para sempre. Zeus, como meio de compensa-lo pela perda da visao fisioldgica, o dotou

com uma visao interna para as coisas ndo-sabidas e para os fatos futuros. A compensacao de

108 0 segredo de Hera ja ndo é mais segredo para as mais informadas: de fato, as mulheres sempre estiveram
muito mais “equipadas” fisiologicamente para obter prazer no sexo (prazer continuo, orgasmos clitorianos,
orgasmos vaginais, orgasmos multiplos e até mesmo partos orgdsmicos!) do que os homens, com sua eterna
inseguranca erétil. Porém, séculos e mais séculos de egoismo marital, mais repressdao médica e religiosa por parte
desses mesmos homens, ainda hoje vetam o mais fugaz dos orgasmos para milhares de mulheres. Isso quando,
em certos contextos culturais, as mesmas ndo sofrem mutilagdes como a circunciséo feminina: a extragdo da
parte externa e visivel do clitéris (a sua glande), a qual por muito tempo foi tomada como o seu todo. Porém,
esse 6rgdo possui ramificagBes internas que “emolduram” a entrada da vagina. Historicamente, a descoberta
desta regido é normalmente atribuida ao professor de anatomia e cirurgia da Universidade de Padua, Matteo
Realdo Colombo (1516-1559), quando a denominou de “Prazer de Vénus”. No entanto, a descoberta foi
reivindicada dois anos mais tarde por Gabriele Falloppio, sendo que ambas foram descartadas por Caspar
Bartholin, o Jovem, no século XVII, quando afirmou que o clitéris ja era conhecido por anatomistas desde o século
Il'a.C. In: https://pt.wikipedia.org/wiki/CI%C3%ADtoris (acesso em 05.12.2020).
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Zeus foi, na verdade, a ruina final de Tirésias, que passou a viver como um mendigo fora das

muralhas de Tebas, temido e odiado por seu dom.

Figura 13. Modelo atualizado da estrutura do clitoris

Glande do clitoris

Corpo cavernoso

Crus clitoris

Fonte: https://www.megacurioso.com.br/sexo/74205-quem-e-bom-de-cama-sabe-tudo-sobre-clitoris-agora-
voce-vai-saber-tambem.htm (acesso em 01.12.2020)

Quando, em meados do século XVIII, a necessidade do orgasmo feminino para o

sucesso da fecundacdo humana comecou a ser questionada até ser completamente

109

descartada pelos especialistas'®®, a mulher, antes vista como profundamente luxuriosa e

109 £ importante que se diga que ndo existem evidéncias de que o orgasmo masculino seja necessario para o
sucesso da fecundacgdo, e que os ditos especialistas eram, diga-se de passagem, sempre homens! Mas como a
Serpente da Histéria esta sempre mordendo a prdpria cauda, pesquisas mais recentes vém apontando para o
recém-reconfigurado clitéris como um drgdo de fundamental importdncia para a fecundidade feminina,
devolvendo assim a razdo aos médicos da Antiguidade: “O novo estudo mostra que o clitéris, quando estimulado
apropriadamente, faz com que a mulher experimente o orgasmo acompanhado de um impulso em varios
hormonios, ativando igualmente diversos processos fisioldgicos que sdao processados em areas multiplas do
cérebro. Quando muitas regides do cérebro colaboram em uma tarefa, isso normalmente indica a importancia
da mesma. E quando vista sob esta luz, é dbvio que a estimulagdo clitoriana é um evento importante para a
fisiologia feminina”. In: https://www.news-medical.net/news/20191110/26425/Portuguese.aspx (acesso em
01.12.2020)

99



amante do sexo, passou a ser vista mais como uma “incubadora” do que como a parceira
legitima do homem no processo reprodutivo: sua individualidade foi perigosamente colocada
em cheque, e ela passou a ser percebida quase que apenas em funcdo dos herdeiros que podia
abrigar em seu ventre em favor de um homem, de preferéncia aquele a quem devesse
obediéncia pelo vinculo do casamento. Afinal, se uma mulher ndo precisava ser levada a gozar
para garantir a um homem herdeiros legitimos, talvez seus “deleites” fossem mesmo de uma
outra “natureza”, enfim mais adequados as funcdes domésticas e maternas as quais jd era
impelida a executar dentro do sistema vigente das func¢des sociais. A consequéncia desse

processo pode ser resumida pela maxima “o homem busca o prazer, a mulher busca o

amor”19;

Quando o proprio tornou-se o padrdo de ouro do discurso social, o corpo da mulher
tornou-se o campo de batalha para redefinir a relagdo social antiga (...). A mulher
considerada sem paixdo era uma das muitas manifestacbes desse novo sexo recém-
criado (...). A afirmacgdo de que as mulheres ndo tinham paixdo, ou a proposigcdo de
que elas — como seres biologicamente definidos — possuiam uma capacidade maior
que a do homem de controlar sua furia bestial, irracional e potencialmente destrutiva
durante o prazer sexual, tudo isso fazia parte de um grande esforgo para descobrir
as caracteristicas anatomicas e fisioldgicas que distinguiam o homem da mulher.
(LAQUEUR, 2011, p. 190, os grifos sdo meus)

Coincidentemente, o papel antes hegemo6nico do modelo do sexo Unico foi sendo
ocupado por outro que nos é bem conhecido: aquele em que se “enxergam” homens e
mulheres como seres totalmente opostos e complementares. Ou, mais ao gosto do
pensamento cientifico, e por tabela moral da época, a mulher passou a existir através dos seus

ovdrios (JOZE apud LAQUEUR, 2011, p. 189).

Porém, em termos mais objetivos, ndo ha qualquer conhecimento especifico da
diferenca sexual em termos histdricos a partir de fatos indiscutiveis sobre os corpos.
E descobri logo que a retirada do prazer da mulher dos relatorios médicos sobre
concepgdo ocorreu mais ou menos no mesmo tempo em que o corpo da mulher
passou a ser conhecido, ndo mais como uma versdo menos importante do corpo do
homem (modelo de sexo Unico), porém como seu oposto incomensurdvel (modelo
dos dois sexos). Os orgasmos que tinham sido propriedade comum, passaram a ser
divididos. Os 6rgdos, considerados versdes interiores do que o homem tinha do lado
de fora —a vagina como pénis, o utero como escroto -, foram interpretados, no século
XVIll, como drgdos com uma natureza completamente diferente. Da mesma forma,

110 Impossivel n3o perceber aqui ecos de Otto Weininger, e de sua visdo da mulher como um ser que deseja
ardentemente e exclusivamente ser conquistado e possuido por um homem. Impossivel também ndo lembrar de
Gerda Lerner e de suas teorias sobre a origem do patriarcado na apropriacdo indébita da liberdade e da
capacidade erética e reprodutiva das mulheres.
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os processos fisiolégicos — menstruagdo e lactagdo -, que eram vistos como parte de
uma organiza¢do comum de fluidos, passaram a ser considerados especificos da
mulher (LAQUEUR, 2011, p. 8, os grifos sdo meus)

No mundo imediatamente posterior a Revolucdo Francesa, a moral social de base
sexual passou entdo a justificar-se usando esses novos argumentos de ordem bioldgica. As
motivacoes para a adoc¢do desse modelo foram, como sempre, muito mais de ordem politica
e econdmica: em um ambiente em que as massas passaram a marchar por liberdade,
igualdade e fraternidade, o que incluia de alguma forma as mulheres. Como o ancient régime
e as antigas hierarquias estavam sendo questionados e atacados, urgia manter ao menos

aquelas baseadas nas “evidéncias” do sexo: a suposta naturalidade dos privilégios politicos,

econémicos e simbdlicos masculinos precisava ser mantida (Figura 14)*%,

O ventre, que era uma espécie de falo negativo, passou a ser o Utero — um 6érgao
cujas fibras, nervos e vascularizagao ofereciam uma explicagdo e uma justificativa
naturalista para a condig¢do social da mulher. (...) Mas o contexto para a articulagdo
de dois sexos incomensurdveis ndo era nem uma teoria de conhecimento nem
avancos no conhecimento cientifico. O contexto era politico. Havia intermindveis
lutas pelo poder e posi¢dio na esfera publica, altamente ampliada do século XVIll, e
em especial no século XIX pds-revoluciondrio: entre homens e mulheres, entre
feministas e antifeministas. Quando, por vdrias razées, a ordem transcendental
preexistente ou os costumes de tempos imemoriais tornaram-se cada vez menos uma
justificativa plausivel para as relagées sociais, o campo de batalha mudou para a
natureza, para o sexo bioldgico. A anatomia sexual distinta era citada para apoiar ou
negar todas as formas de reivindicagGes em uma variedade de contextos sociais,

111 0 jcone mais importante da Revolugdo Francesa é exato quando mostra uma mulher armada liderando o povo
enquanto uma alegoria, mas inexato ao ndo incluir nenhuma sequer no campo de batalha... As mulheres, com
toda a razdo, estavam descontentes com o ancient régime e viram na revolucdo de inspiracdo iluminista a
oportunidade para, enfim, obter igualdade de direitos e cidadania politica: “Desde meados do século XVIII, as
mulheres estiveram presentes ao lado dos homens em protestos contra a crise de abastecimento e a inflagao,
além de lutarem exigindo que fossem escolhidos bons representantes para compor a Assembleia Nacional
Constituinte a realizar-se em maio de 1789. Mas nenhuma mulher foi eleita para representar o Terceiro Estado
no Congresso, pois sequer possuiam direitos politicos. (...) Elas continuaram agindo em outros lugares como cafés
e salGes. Fundaram organizagGes onde debatiam os temas politicos da época e algumas chegaram ao ponto de
tentar montar uma milicia revoluciondria”. A misoginia da sociedade francesa do periodo revolucionario
construiu uma imagem geral das mulheres relacionada ao “egoismo, vaidade, dissimulacdo e futilidade”,
enxergados como apanagios da rainha e da aristocracia. “A imagem negativa emergia com frequéncia nos
discursos e panfletos masculinos como exemplos de vicios que deveriam desaparecer com a regeneracgdo dos
costumes”. E se foi o lluminismo que levou as mulheres a sonharem com o direito a educacdo, divércio,
aprendizado de profissGes, igualdade penal, heranca, propriedade e ao livre trabalho, foi esse mesmo lluminismo
nem tdo iluminado que as sentenciou a um Unico “lugar de honra”: “através da maternidade seria possivel
exercer o patriotismo, e a dedicacdo a familia seria a base para a regeneracdo dos costumes da sociedade”. O
proprio Rousseau ndo via com bons olhos a ideia de mulheres conquistando “um poder excessivo”, e as
considerava “culpadas pela decadéncia da sociedade”. Para ele e tantos outros, s6 havia uma alternativa valida
para uma mulher: ser uma “boa mae republicana”, a qual “educaria os filhos para serem bons cidaddos”. In:
DANTE, Maria Clemilda Santos de Oliveira. As mulheres na Revolugdo  Francesa.
https://publicacao.uniasselvi.com.br/index.php/HID_EaD/article/view/504 (acesso em 06.12.2020)
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econdmicos e politicos, culturais ou eréticos. (LAQUEUR, 2011, p. 191-192, os grifos
sdo meus).

Figura 14. Eugéne Delacroix. A Liberdade guiando o Povo (1830)

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/A_Liberdade_guiando_o_povo (acesso em 01.12.2020)

O paradigma que explicava as conexdes e desconexdes entre as genitalias humanas
podia até ter mudado, mas os seus efeitos sociais (quais sejam, as velhas rela¢des
patrimonialistas de poder e privilégio dos séculos XV, XVI e XVII) se mantiveram, ndo sem
alguns sobressaltos. Pela primeira vez, as mulheres passavam a ser consideradas com parte
de uma categoria ontoldgica independente no mundo ocidental, mas essa seria vista e
compreendida em fungdo da velha, e agora igualmente ontolégica perfeicao masculina. Na
verdade, durante o século XIX e durante as primeiras décadas do século XX, a constatacao da
mulher como uma categoria separada por sua fisiologia peculiar tornou-se, em oposicdo aos

séculos anteriores, um processo desprovido de quaisquer ambiguidades:
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No século XIX o comportamento é irrelevante. A questdo do sexo é bioldgica, pura e
simples, escreveu o famoso médico-legista francés, Ambroise Tardieu. E “uma pura
questdo de fato, que pode e deve ser solucionada pelo exame anatdmico e fisioldgico
da pessoa em questdo”. Qualquer nog¢do de ambiguidade ou neutralidade
genuinamente sexual é bobagem, pois o sexo estd absolutamente dentro e por todo
o corpo. No final do século XVII a situagdo era muito diferente; a mulher que fazia o
papel do homem no ato sexual com outra mulher era considerada uma tribade
(fricatrice), que assumia ilicitamente o papel ativo, que fazia a friccdo quando devia
ser basicamente friccionada. Ela era acusada por violar a lei do género,
desempenhando o papel do homem durante uma relagdo sexual. (LAQUEUR, 2011,
p. 171-172, os grifos sdo meus)

Tudo isso acabou por fomentar a crenca geral na existéncia de um “sexo fragil” em
oposicdo ao “forte”, necessitado naturalmente de tutela e protecdo, destinado ao porto
seguro do lar por via do casamento e através desse também a autorrealizacdo pela
maternidade e pelo cuidar e nutrir dos futuros “grandes homens publicos”: Penélope

cuidando de Telémaco, o qual herdara o trono e as propriedades de Ulisses...

2.7 O HERMAFRODITA ADORMECIDO

Voltando ao mito de Tirésias (e consideremos que o mesmo possa ser sido informado
pelo paradigma da genitalia Unica vindo da Antiguidade), esse nos apresenta uma visao de
mundo em que homens e mulheres sdao considerados portadores de formas, sendo opostas,
diversas de sentir - pelo menos, no quesito sexual. Mas Tirésias precisou ter seu corpo mudado
(pénis, testiculos e saco escrotal retornando ao recondito do corpo?) para ter acesso a esse
segredo: ele “transicionou”, por assim dizer. Mudou de sexo, como comumente se diz. Nesse
sentido, o mito de Tirésias € um mito sobre transexualidade, e o entendimento da
transexualidade acaba por supor o recurso a um certo binarismo de género. Mas, e quando o
corpo esta no meio? Como aplicar as velhas nogdes bindrias para defini-lo?

A mitologia greco-romana conheceu uma personagem que habitava esse espago
intermedidrio e que, de certa forma, é o avesso de Tirésias: uma divindade menor chamada

112

Hermafrodito. Nascido dos prazeres de Hermes e Afrodite*4, no inicio era apenas mais um

112 Afrodite, nascida da espuma fértil dos testiculos de Urano cortados e jogados ao mar, é a deusa grega do amor
e do sexo. M3e de Eros, o deus alado arqueiro do amor, é uma das mais antigas divindades “importadas” para a
Hélade, vinda do Oriente Médio: antes, chamava-se Ishtar entre os acadianos. Os romanos a chamavam de
Vénus, e dela se consideravam descendentes por causa do heréi Eneias, ancestral de Romulo e de Remo - os
miticos fundadores de Roma. Foi também a esposa de Hefesto, o deus coxo e ferreiro, mas seu amante favorito
era Ares, o deus da guerra. Ja Hermes, o Mercurio Romano, era filho de Zeus e da ninfa Maia, padroeiro dos
ladrdes e também dos comerciantes. Mensageiro dos deuses, foi uma divindade muito popular e com um rico
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belo efebo heleno de ascendéncia divina. Mas, ao se tornar objeto do desejo sensual da ninfa
Salmacis, a qual avistou a sua nudez quando o mesmo se banhava em um lago, se viu
assediado por ela fisicamente de maneira agressiva: Salmacis tentou violenta-lo, agarrou-se
a0 seu corpo jovem e ignorante do sexo e implorou aos deuses que jamais o separassem dela
- 0 que de fato aconteceu, mas ndo como ela queria: ambos tiveram seus corpos fundidos em
um, tornando-se para sempre um ser intersexo'® controlado pela consciéncia de
Hermafrodito.

O lago no qual se banhara tornou-se entdo amaldicoado: todo rapaz ou homem que
nele também se banhasse, perderia a sua virilidade e teria o corpo suavizado como o de uma
donzela.*** Ao fim, tornou-se uma divindade protetora dos jovens efeminados do mundo
greco-romano, sendo representado muitas vezes alado como seu irmdo Eros, mas com seios,

I3, no que se parece muito mais com algumas pessoas travestis''® de

pénis e saco escrota
nossa época do que com alguém intersexo de fato. Também existem evidéncias de que tenha
sido, para a estranheza da sensibilidade contemporanea, uma divindade relacionada a

instituicdo do casamento, representando em si mesmo um ideal celestial de unido-fusdo entre

corpus de mitos, dando conta de sua infancia precoce e inteligéncia extraordindria. Foi também uma divindade
relacionada a fertilidade, a magia e aos ritos iniciaticos. Ao ser sincretizado com o deus egipcio Tot, tornou-se
Hermes Trimegisto.
113 0 termo intersexo é preferido atualmente para designar as pessoas cujos 6rg3os genitais apresentam
caracteristicas ditas “fusionais” ou “hibridas”, tendo substituido a palavra hermafrodita nos circulos
especializados. As pessoas intersexo, na maior parte dos casos, ndo possuem genitalias funcionais do ponto de
vista da reproducdo, o que n3o as interdita a obterem prazer sexual com parceiros de qualquer sexo/género. Ha,
ainda hoje, na cultura médica, a crenca na necessidade de adequar cirurgicamente essas genitalias hibridas em
bebés, para que as mesmas se enquadrem a “forma” daquela com a qual seriam mais parecidas, o que acaba
gerando sérios desajustes entre a realidade corporal e a identidade de género desses individuos no futuro.
114 Esse resumo foi realizado a partir da versio do mito escrita por Ovidio, disponivel em
https://www.mitologiaearte.com/mitologia-grega/hermafrodito-e-salmacis/ (acesso em 03.12.2020).
115 0 tema do Hermafrodito foi um dos favoritos da arte helenistica. A versdo que escolhi para ilustra-lo (Figura
15), de longe a mais célebre, foi encontrada na Igreja de Santa Maria dela Vittoria e incluida posteriormente na
colecdo da Galeria Borghese antes de ser transferida para o Museu do Louvre. Na vista aérea da imagem,
podemos perceber os seios, mas também o pénis da personagem deitada languidamente e parcialmente de
brucos, dormindo talvez depois do sexo. O intercurso sexual entre homens mais velhos e efebos efeminados, dos
guais a imagem do Hermafrodito pode ser vista como um arquétipo, era muito comum na Grécia Antiga.
116 O termo travesti esta relacionado a travestismo, um comportamento classificado como uma pervers3o sexual
pelas ciéncias médicas: a pratica de vestir-se com roupas do género oposto, com o objetivo de obter prazer
erotico ou sexual. Hoje, o termo inglés crossdresser € mais comum para a identificagdo de casos como esses, e a
palavra travesti, no Brasil, € mais relacionada a pessoas designadas como do sexo masculino ao nascer, mas que
ndo apenas se vestem com roupas do género oposto para o sexo, porém vivem como tal 24 horas por dia,
adotando novos nomes e, em inUmeros casos, realizando interferéncias hormonais e cirdrgicas com o intuito de
aproximarem também o proprio corpo da configuracdo do género oposto. Muitas travestis vivem sua condi¢do
como um estagio para a mudanca completa de sexo por via cirurgica. Outras entendem sua condigdo como uma
identidade por si mesma, sem que haja o desejo pela transi¢do definitiva.
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marido e esposa, uma vez que tanto Hermes quanto Afrodite eram divindades invocadas para

abencoar jovens casais.

Figura 15. Anénimo (base por Gian Lorenzo Bernini). Hermafrodito Adormecido (s/d)

Fonte: commons.wikipedia.org/wiki/File:Louvre_-_Sleeping_Hermaphroditus_03.jpg
(acesso em 01.12.2020)

Bem, o fragmento de Laqueur transcrito na pdagina 98 deste capitulo se referia
justamente a avaliagdo médica de uma pessoa intersexo - uma mulher dita “hermafrodita”.
Esses casos desafiavam as autoridades médicas e juridicas da Renascenca, e continuam a
significar um “problema” para as hodiernas. Naquela época, ainda segundo Laqueur, “os
hermafroditas eram chamados de masculinos ou femininos (...), em razdo de sua
superabundancia, pois eles sdo mais apropriados ou considerados mais apropriados a formar
seres humanos ou a receber um” (2011, p. 171). Como ja visto no fragmento referido acima,
Colombo (o especialista com um “problema”) teve dificuldade “em diagnosticar o sexo de uma
mulher que ele examinara porque ela ndo era nem corretamente ativa nem passiva” (ldem).

Os motivos seriam os que se seguem:

A razdo dessa incerteza foi apresentada como organica: “seu pénis era do
comprimento e da largura de um dedo minimo e a abertura de sua vulva mal dava
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para passar a pontinha do dedo médio”. Se Colombo estivesse em um tribunal,
aplicaria os critérios médicos amplamente aceitos para decidir que érgdo iria
determinar o sexo. Mas ele ndo fez isso; ndo disse que drgdo era real. (Ibidem, os
grifos sdo meus)

Um ser intersexo, do ponto de vista bioldgico, ndo era exatamente um paradoxo para
os médicos da Renascenca, por tudo que ja foi dito até aqui. Mas eles representavam um
paradoxo social e hierdrquico. Ao invés de serem apenas considerados como o “ponto de
passagem” entre duas configuracbes de uma mesma topologia, eles precisavam ser
rapidamente “conformados” em uma delas sob o risco de desestabilizar todo o tecido social,
principalmente as mulheres que apresentassem caracteristicas ditas masculinas, tanto no
corpo quanto no comportamento. Um ser que, por sua biologia, insistisse em estar entre os
sexos so poderia sofrer as mais duras represalias por violar as leis de género vigentes (lbidem,

p. 172). Foi o caso da francesa Marie de Marcis:

(...) Ela foi batizada com nome de menina e chegou a idade adulta como uma pessoa
normal, em um vilarejo préximo de Rouen. Seu patrao e sua patroa declararam que
ela tinha regras regulares, e o médico que testemunhou no seu julgamento
confirmou que ela era na verdade o que tinha sido desde que nascera. Mas Marie
apaixonou-se por uma empregada, foi para a cama com ela e mostrou-lhe que tinha
um pénis e, portanto, era homem. Eles tentaram casar-se. (...) Marie de Marcis foi
julgada por sodomia — sem sugestdao de heterossexualismo natural aqui — e
condenada; ele/ela ndo teve permisséo de mostrar o érgéo por pressdo do tribunal.
Mas entdo o Dr. Jacques Duval entrou no caso; descobriu 0 membro ao examinar a
vulva e provou que ndo era um clitoris, esfregando-o até ele ejacular um sémen
espesso masculino. (Como a énfase nesse caso era a da penetragdo ilicita, a ideia era
constatar, ndo se Marie tinha um pénis interno —uma vagina — mas se sua afirmacao
de possuir um pénis externo lhe dava os direitos de quem tinha um pénis). A
intervencao de Duval salvou Marie da fogueira, mas ndo lhe deu direito imediato a
um novo género. O tribunal ordenou que ela continuasse a usar roupas femininas até
completar vinte e cinco anos — como se a transi¢do para a masculinidade tivesse que
ser gradual — e que ndo tivesse relacbes com nenhum dos dois sexos enquanto
continuasse a viver como mulher. (LAQUEUR, 2011, p. 172, os grifos sdo meus)

Diferente do velho Tirésias, a passagem de Marie de Marcis de um sexo/género a outro
nao foi instantanea, miraculosa e reversivel; mas gradual, definitiva e mediada pelo aparato
judicial de sua época com o auxilio da ciéncia médica. Uma vez esclarecido e resolvido o
paradoxo que representava, nenhuma ambiguidade poderia mais ser tolerada: Marie foi
entdo “promovida” a homem, recebendo o direito de usufruir dos privilégios sociais de quem

podia ostentar um pénis externo ao mundo.
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Durante o século XIX, também ja vimos, o paradigma de duas genitdlias opostas e
complementares, corroborando as velhas divisdes sociais entre homens e mulheres se
tornaria hegemonico, trazendo a arena publica as no¢des de sexo forte e sexo frdgil. Todo um
oceano de argumentos de fundo supostamente biolégico foi utilizado para continuar
mantendo as mulheres afastadas dos postos de decisdo e comando, do direito a propriedade
e heranca, dos sistemas de educacdo e de producdo simbdlica (entre eles, as Artes e a
Literatura). Mas, seriam mesmo homens e mulheres tao diferentes em seu sentir neste

mundo?

2.8. ORLAND@, OU @ ANDROGIN@

Durante a minha ja referida conversa-entrevista com Alice Ruiz, em algum momento
do nosso debate sobre a polémica opinido de Décio Pignatari sobre a natureza pessoal de

Gertrude Stein, nos aproximamos de outros topicos:

Alice: Ndo, o Décio falou isso porque ela era lésbica. (...) Ou seja, porque ela tinha
esse perfil masculino é que ela tinha consciéncia da linguagem. Mulher ndo, se fosse
mulher ndo tinha. Sei |3, é a légica do Décio, mas (...), ou foi sé pra me encher o saco.
/ Felipe: Vocé acha que faz sentido? / Alice: N3o (...) / Felipe: Falar de alguma coisa
como “arte de mulher”? / Alice: N3o, ndo, ndo. Eu sempre fui contra esse discurso.
Eu acho que a arte em si, ela parte de um ponto andrdgino, ela nGo tem género. A
arte ndo é masculina nem feminina. Porque ela junta as duas coisas. Atribui-se a
mulher, por exemplo, a sensibilidade. Entdo, assim, o start criativo talvez venha do
nosso lado feminino, de homens e mulheres. E transformar aquilo em um objeto
estético, talvez venha do nosso lado masculino, da capacidade de decisGo de homens
e mulheres. Mas essas duas coisas convivem dentro de nds. (...) Entdo, ndo é que “é
uma coisa masculina”, ou ndo. Para mim isso ndo existe. Para mim isso é fora de
cogitacdo (os grifos foram feitos por mim a partir de énfases presentes na fala da
prépria poeta).tt’

N3ao consigo deixar de pensar que Ruiz, no fundo, esta mais préxima da opinidao de
Pignatari sobre as mulheres e a linguagem do que pensa ou gostaria: o fragmento acima
reafirma as ideias do mesmo, mas de forma mais obliqua e ambigua, por assim dizer, mesmo
gue a sua intenc¢ao fosse refuta-las. Afinal, ha expressa aqui uma crenga, por parte dela, em
dois polos opostos e complementares dentro da psique humana: um feminino, identificado

com a sensibilidade e a geragdo; e um masculino, relacionado a deciséo e a a¢do positiva. Ecoa

117 Extraido de entrevista concedida por Alice Ruiz a mim, gravada em mp3 e posteriormente transcrita, em 09
de agosto de 2019, na sua casa ha cidade de Sdo Paulo.
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o duo anima-animus de Carl Gustav Jung e a ideia de uma “androginia” original e primeva da
mente humana: a vida interna dos individuos como um fluxo entre duas polaridades fixas e
irredutiveis, nuances de cinza entre os absolutos branco e preto (rosa e azul?), um sistema
yin-yang sobre o qual se sustentaria toda e qualquer existéncia psiquica e manifestacao
simbdlica.

Tenho o palpite de que Gertrude Stein ndao compartilharia completamente dessas
opinides de Ruiz, mesmo que tenha fundido em si os arquétipos de Penélope e Ulisses para
converter-se em Atena, tendo em vista suas leituras anteriores de Otto Weininger e sua
autocompreensdo como um génio, e, portanto, uma “excecdao” pelo virtuosismo e pela
exceléncia em seu métier. Mas sei também que Ruiz ndo as criou do nada, como os ecos de
Jung sinalizam. Antes dela, outras poetas e escritoras viram no modelo de androginia (e dentro
dele a ideia de fluidez e integracdo entre os dois sexos/géneros tradicionais) uma explicacdo
para a sua natureza interna dissidente e para a relacdo desta com a arte que produziam, e
vice-versa. Virginia Woolf foi uma grande entusiasta desse modelo, tendo escrito um de seus
mais célebres romances, Orlando (Figura 16), a partir de suas reflexdes sobre ele.

O livro é um tipo de biografia parddica e cifrada de sua ex-amante, a escritora inglesa
Vita Sackville-West - a grande paixdao de sua vida e, ao mesmo tempo, uma espécie de

antipoda da prépria Woolf:

Enquanto, apesar de seu éxito literario, Woolf vivesse preocupada com dinheiro, Vita
era, ao menos supostamente, herdeira de uma vasta fortuna (...). Enquanto Woolf
se casaria com um intelectual socialista que ela proépria definira certa vez como um
“judeu sem tostdo”, Vita estava casada com um representante da elite britanica (...).
Enquanto Woolf ndo tinha filhos e era sexualmente timida, Vita era mde de dois filhos
e uma conhecida “safista”, que ndo fazia o menor esforco para ocultar sua atra¢éo
por mulheres e os casos que tinha com elas (na realidade, enquanto Leonard Woolf
era estritamente monogamico e de uma devocdo obsessiva a esposa, Harold
Nicholson era ostensivamente tdo bissexual quanto sua mulher). (GILBERT, 2014, p.

10, os grifos sdo meus)
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Figura 16. A atriz britanica Tilda Swinton como “Orlando”, em filme de Sally Potter (1992)
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Fonte: https://www.papelpop.com/2020/10/revisitando-orlando-5-r;r10tivos;para-conhecer-essa-obra-prima-
intrigante-estrelada-por-tilda-swinton/ (acesso em 05.02.2020)

O jovem protagonista homonimo de Orlando, assim como o velho Tirésias do mito,
muda de sexo/género algumas vezes durante a sua aventurosa trajetéria, mas com absoluta
naturalidade e atravessando os séculos como imortal. Segundo Sandra M. Gilbert, “depois que
seu protagonista masculino se transforma em mulher, Woolf observa, com despreocupacao,
que, em todos os demais aspectos, [Orlando] continuava a ser precisamente como era antes”
(Idem, p. 17). Ainda segundo ela, a for¢ca por trds da atracdo de Woolf pelo “safismo,

travestismo e transexualismo” era

(...) o crescimento, nos primeiros anos do século, da nova disciplina da “sexologia”,
que complementava e suplementava a disciplina também nova (e igualmente
carregada de significado sexual) da psicanalise adotada por muitos contemporaneos
da escritora. Enquanto os pensadores vitorianos tinham pregado que a
masculinidade e a feminilidade “respeitdveis” eram inatas e a sexualidade,
essencialmente imutdvel, os sexdlogos e seus discipulos come¢caram a chamar a
atencdo para a fluidez e os ardis de género”. (GILBERT, 2014, p. 14, os grifos sdo
meus)
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A ideia de um “terceiro sexo” ou “sexo intermedidrio” defendida por certos

contemporaneos de Woolf como Edward Carpenter!*®

, “capazes de transcender de uma
forma andrdgina os limites estreitos da heterossexualidade” (ldem), foi muito cara a ela,
pessoalmente envolvida no movimento em prol dos direitos da mulher, como a redacdo de
um Um teto todo seu pode atestar. Era uma ferramenta de transcendéncia a maneira de
Beauvoir, de busca por autonomia e liberdade enquanto mulher, mas também de
autocompreensdo, e deve ter significado para ela o que as ideias de Weininger significaram
para Stein.

Orlando foi publicado pela primeira vez em 1928; em 1933, Havelock Ellis*®

, 0 principal
expoente britdnico da nova ciéncia da Sexologia, condensou os novos conceitos sobre sexo e

género correntes na sua época de maneira lapidar:

Podemos nao saber exatamente o que é o sexo, mas sabemos muito bem que ele é
mutavel, com a possibilidade de que um sexo se transforme em outro, que suas
fronteiras sao frequentemente incertas e que hd muitas gradag¢des entre um homem
completo e uma mulher completa. (ELLIS apud GILBERT, 2014, p. 16, os grifos sdo
meus)

Gilbert (2014, p. 18) defende que Orlando seja justamente uma obra que, mesmo
implicitamente, “se rebela contra a no¢ao de que os papeis sociais ou eréticos de género sao
inevitavelmente pela sexualidade bioldgica”: Orlando-Vita era, significativamente, uma
personagem em cuja figura “se combinavam a for¢a de um homem e a graga de uma mulher”

(2014, p. 17), e depois de té-I@ criado

(...) Woolf nunca mais retomou os tipos de representacdo da familia tradicional que
a haviam preocupado em suas primeiras obras. Um teto todo seu, a obra seguinte,

118 Edward Carpenter (1844 - 1929) foi um importante poeta e reformador social, politico e cultural na Gra-
Bretanha em fins do século XIX e inicios do século XX. Ele foi fundamental na fundagédo da Sociedade Fabiana e
no Partido Trabalhista, e fez campanha pelo sufragio feminino. Advogou pelo amor livre, a reciclagem, o nudismo
e a reforma prisional, e esteve também no epicentro da literatura contemporanea. Foi proximo de Robert Grave,
Oscar Wilde, E. M. Forster e Isadora Duncan, entre outros. Abertamente gay, Carpenter abordou corajosamente
os problemas da alienagdo sexual e emergiu como o pai fundador da luta pelos direitos gays na Inglaterra. In:
https://www.exploringsurreyspast.org.uk/themes/people/writers/edward_carpenter/ (acesso em 05.12.2020).
119 Henry Havelock Ellis (1859 - 1939), foi um médico e psicélogo britanico, escritor e reformador social que
estudou a sexualidade humana. Foi coautor, em 1897, do primeiro livro médico em inglés sobre
a homossexualidade e também publicou trabalhos sobre uma variedade de praticas e inclinagcdes sexuais,
incluindo a psicologia dos transgéneros. E-lhe creditada a introducdo das nogdes de narcisismo e autoerotismo,
mais tarde adotada pelos psicanalistas. In: https://pt.wikipedia.org/wiki/Havelock_Ellis (acesso em 05.12.2020).
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foi obviamente pioneira ndo apenas em seu esfor¢co de desenterrar a histdria das
mulheres, mas ao advogar uma androginia criativa que traz a mente a celebragéo de
Edward Carpenter de um “terceiro sexo” ou um “sexo intermedidrio”, assim como em
sua ressurrei¢cdo imaginativa da poeta perdida “Judith Shakespeare”. As ondas
(1931), que Woolf vinha planejando ainda enquanto escrevia Orlando e comegava a
escrever Um teto todo seu, focaliza seis personagens (trés mulheres e trés homens)
cujo passado familiar é tdo vago que se poderia imaginar que cada qual foi fruto de
uma partenogénese. E embora em seus dois ultimos romances, Os anos e Entre os
atos, Woolf tenha voltado ao exame das dindmicas de familia, ela entdo aborda a
histéria, os problemas e os prazeres da “heterossexualidade compulséria” de forma
ainda mais cética e irbnica do que fazia antes que Orlando houvesse “empurrado
tudo para o lado a fim de nascer”. (Idem, p. 37-38, os grifos sdo meus)

Porém, quando refletiu sobre as condicdes objetivas da sociedade em que vivia, Woolf
também reconheceu que, para as mulheres escritoras em geral que ndo partilhavam de suas
crencas e/ou “tendéncias andrdginas”, as coisas tinham o sentido de autoafirmacdo de si
enguanto “apenas mulheres”, o que ja era muito dificil na machista sociedade britanica das

primeiras décadas do século XX:

E provavel, no entanto que, quer na vida, quer na arte, os valores de uma mulher
ndo sejam os mesmos de um homem. Assim, quando se pde a escrever um romance,
uma mulher constata que estd querendo incessantemente alterar os valores
estabelecidos — querendo tornar sério o que parece insignificante a um homem, e
banal o que para ele é importante. Por isso, é claro, ela serd criticada; porque o critico
do sexo oposto ficard surpreso e intrigado de verdade com uma tentativa de alterar
a atual escala de valores, vendo nisso néo sé uma diferen¢a de visdo, mas também
uma visdo que é fraca, ou banal, ou sentimental, por ndo ser igual a dele. (WOOLF,

2019, p. 15)12°
Seja como for, Woolf, assim como Ruiz e tantas/os outras/os, operava internamente
com um modelo que, se reconhecia a fluidez e a mobilidade entre os sexos/géneros (uma
revolucdo para a sua época), ndo deixava de ser binario por causa disso: homens e mulheres
como as extremidades opostas e complementares de um continuum, de fato existiam para ela,
assim como existiam para Gertrude Stein. Evidentemente, existem na esfera social, e por isso
ela escreveu Um teto todo seu. Na verdade, essa dualidade humana atestavel por um “simples
olhar”, o qual reconheceria sem dificuldade as diferencas “dbvias” entre os dois Unicos
protdtipos corporais supostamente possiveis, o0s quais abrigariam duas formas

inexoravelmente diferentes, mas complementares de sentir e estar no mundo, sé muito

120 Faco uso aqui do artigo intitulado “Mulheres e Fic¢do”, publicado originalmente na revista novaiorquina
Forum em margo de 1929, apenas um ano apds a primeira publicacdo de Orlando. No Brasil, ele foi reunido a
outros sobre o mesmo tema, e publicado pela Penguin Classics Companhia das Letras no ano de 2019, em um
volume de mesmo titulo, organizado por Leonardo Frdes.
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recentemente vem sendo contestada por novissimos movimentos identitarios que vém
brotando do tronco LGBTQIA+: pessoas queer, ndo-binarias, agéneros, entre outras. Esta ai o
“fantasma” da ldeologia de Género, e toda a convulsdo reaciondria brasileira que ndo me
deixa mentir.

Nesse sentido, o mito do Hermafrodito pode ser um lembrete de que também existem
seres que comportam outras corporalidades/psiquismos e outros protdtipos possiveis além
dos hegemonicos, os quais ao fundirem de fato em si os dois reconhecidos, também se
afastam deles em configuracdes por vezes perturbadoras para a maioria de nés — porém,
completamente Unicas e originais. Ndo a toa, eles sdo rapidamente “corrigidos” quando
identificados ainda bebés, ou profundamente marginalizados em suas sociedades de origem.
O mito do Hermafrodito pode, penso eu, ser muito mais instigador e inspirador de
guestionamentos a respeito das relacdes tradicionais entre os sexos/géneros do que o modelo
subterraneamente binario da androginia espiritual, com suas idas e vindas entre dois polos

monoliticos.

2.9. SOBRE AUSENCIAS E ALGUMAS PISTAS

E com tudo isso, acredito ter deixado claro até aqui que, sim, defendo a existéncia de
homens com B.U.C.E.T.A. tanto quanto defendo a de mulheres com C.A.R.A.L.H.O., mas nao
como Alice Ruiz o fez: possuir uma determinada conformagao genital ndo torna ninguém
compulsoriamente parte de sexo/género algum. Este me parece, ao fim, um argumento
bastante conservador, e nesse sentido equivalente ao de Décio Pignatari criticado por ela,
guando o mesmo afirmava que a escrita experimental de Gertrude Stein s6 poderia ter saido
da ponta da pena de uma mulher que ndo fosse, de fato, mulher.

Acredito menos ainda na ideia de que homens e mulheres tenham apenas as aptiddes
gue supostamente espelham a conformacgao de suas genitdlias: que ao dito homem, cujo pénis
pende para fora, o céu seja o limite; e que para a dita mulher, cuja vagina é ainda um canal
para os temores secretos desses mesmos homens, caiba uma mondtona vida intramuros e
presa ao solo. Ou mesmo que a arte nas¢a de uma androginia animica que acaba por ser o
disfarce do velho binarismo de género. Nesse sentido, faco coro com Laqueur e Butler: se ndo

existe “fato”, ndo existe “destino biolégico”. Genitalia ndo é destino.
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A primeira licdo bdsica de Semidtica Peirceana é a de que nada perdura na consciéncia
se ndo for mediado por um signo, e os signos sGo a matéria da linguagem, que sdo também a
matéria da cultura. Nao existem fatos propriamente: o que existem sdo signos seguidos de
signos seguidos de signos seguido de signos seguidos... Pois deparar-se com um fato
irredutivel, uma verdade com “V” maiusculo, seria como deparar-se com aquilo que Charles
Sanders Peirce chamou de Interpretante Final, o qual, ndo a toa, ja foi identificado tanto com

Deus quanto com o conteddo da Morte — inalcancdveis para os humanos, portanto:

Interpretante final: estara sempre no futuro, como uma meta a ser alcangada. Nunca
se chega ao interpretante final, que equivaleria a verdade absoluta, muito embora,
as vezes, se tenha a ilusdo de ter chegado lé — dai arrisco um “interpretante final
temporario”, pois logo sera desbancado por novas leituras. Ndo se chega ao
interpretante final, a verdade absoluta, mas podem-se alcangar parcelas
satisfatorias de uma verdade maior sempre a ser atingida. Entdo, no passado, temos
o objeto dindmico, no futuro, o interpretante final e, no presente, o
intérprete/interpretante dindmico.*?

Ha, portanto, uma sinergia necessaria e inevitavel entre os signos/linguagens e as
culturas: como bem demonstrado por Laqueur, aquilo que os dissecadores e médicos
afirmavam como realidade para os genitais humanos através de uma observacdo que se
compreendia cientifica, estava em profunda consonancia com o paradigma cultural no qual
eles estavam imersos, encharcados que ainda estavam de aristotelismo mais do que qualquer
outra coisa. Quando o paradigma social, sob o peso dos efeitos do lluminismo e dos eventos
da Revolugao Francesa, precisou mudar, “miraculosamente” a genitdlia Unica dividiu-se em
duas em tudo opostas e, portanto, complementares. Curiosamente, porém, a superioridade
da fisiologia masculina permaneceu... Permaneceu porque era a cultura afinal o que
determinava o tipo de interpretacdo que os médicos faziam dos corpos, e ndo o contrdrio: a
questdo ndo é bioldgica, mas politica, econémica, social e, por isso mesmo, de interpretacéo e
inculcagéio das mesmas. Em outras palavras: genitais ndo tem género, somos nds que o0s
generificamos pelas mais diversas razoes.

Gertrude Stein, “Senhorita e Homem de Letras”, nao cabe nas definicdes nem de Ruiz,
nem de Pignatari: ao fundir em si os arquétipos de Penélope e Ulisses, Stein tornou-se Atena

e, ao fazé-lo, dissolveu binarismos essencialistas. Nao era andrdgina, a maneira do que pensa

121 Extraido de KHOURI, Omar. 0] Signo na Semidtica Peirceana. In:

http://www.nomuque.net/discernir/semiotica_signo.html (acesso em 05.12.2020).
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também Ruiz e teria pensado Virginia Woolf. Era aténica porque era Gertrude. Escreveu, sim,
sobre a paisagem interna das pessoas, mas o fazia desmontando e remontando as pecas da
lingua inglesa, reduzindo o seu mecanismo ao mesmo tempo em que o tornava quase
descarnado (como em Trés Vidas ou The Making of Americans). Voltou-se para dentro do
universo doméstico, mas o fez para revelar a natureza secreta, porém palpdvel dos signos
feitos de signos feitos de signos que representam seus componentes: Tender Buttons é a sua
Penelopeia, sua resposta adiantada no tempo aos épicos de seus diletos inimigos, Ezra Pound
e James Joyce. Ela cegava ciclopes tecendo mortalhas, e vice-versa.

A jovem Gertie p6de dedicar-se a escrita, mas comecou como qualquer jovem mulher
bem-nascida de seu tempo: sendo apenas Penélope. Viveu livre dos trabalhos domésticos e
por isso foi possuidora de tempo para o autocultivo, inclusive contando com o privilégio de
uma sofisticada educacdo superior formal para uma carreira considerada, em sua época,
adequada aos homens. Mas ainda ndo era realmente dona de si mesma, existindo sob a
autoridade dos homens: primeiro do pai, depois doirmdo Leo e, potencialmente, de um futuro
marido. Ao unir-se a Alice B. Toklas e romper com Leo, e ao construir sua reputacao “viril-
genial” ao lado de parceiros como Picasso, ao mesmo tempo em que construia e exibia a sua
extraordinaria colecao de arte moderna, Stein foi ocupando lugares antes apenas reservados
para Ulisses sem nem sair de casa, sediada em um “teto” que era “todo dela”. Mas foi com
sua radical obra literdria, tal como ja escrito acima, que ela se tornou Atena e transcendeu os
limites dos tradicionais papeis de género, borrando as fronteiras entre o dentro e o fora, o
privado e o publico, o retérico e o experimental, o conteudo e a forma, a matéria e o designio.

Mesmo enxergando-a como uma mulher masculinizada e, portanto, “desviada” de sua
natureza original conteudistica e voltada para dentro, Décio Pignatari reconheceu algumas

vezes (talvez por isso mesmo) na obra de Stein os seus méritos:

Para Bense, a informacdo estética resulta de uma peculiaridade estatistica em
relacdo a “norma” cifrando-se, em Uultima instancia, numa inovacdo de natureza
estatistica, num signo geral de acentuada imprevisibilidade. Claro que a norma é
estabelecida por certas relagOes estatisticas constantes (lembremo-nos da lei de
Zipf/Mandelbrot); uma redugéo ou um acréscimo deliberado de redundéncia num
determinado texto (de letras, palavras etc.) produzirdo um coeficiente estatistico de
raridade, de consequéncias estruturais constatdveis. Sirvam de exemplo o poema
“No Meio do Caminho”, de Drummond; a poesia-e-prosa de Gertrude Stein; a prosa
de Guimardes Rosa, em Grande Sertdo Veredas. (PIGNATARI, 2008, p. 72, os grifos
sdo meus)
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Porém, no mesmo texto, demonstrando a distincao entre lingua e linguagem, e entre

linguagem-objeto e metalinguagem???, Pignatari também escreveu:

(...) quando linguagem-objeto se volta sobre si mesma, ela tende a ser
metalinguagem, beneficiando-se da fenomenologia. Este fendémeno ¢é
particularmente notavel nas revolugGes artisticas e de design (Dada, neoplasticismo
e pop, nas artes visuais; dodecafonismo, musica serial e eletrénica, na musica;
nouvelle vague, no cinema; Mallarmé, Joyce, Pound, poesia concreta, na literatura;
a revista Mad em relagdo as linguagens dos meios de comunicagdo de massas; Mies
Van Der Rohe, na arquitetura). Segue-se ai que toda metalinguagem é
marcadamente sintdtica, formal, estrutural. (ldem, p. 47, os grifos sdo meus)

Aqui, Stein ndo foi arrolada por ele. Talvez ndo tenha sido nem considerada como parte
desse pequeno rol de nomes revolucionarios, o qual inclui os ja supracitados Pound e Joyce,
mas também o onipresente Mallarmé. Em outros momentos, foi incluida - como na lista em
gue foi colocada ao lado de Poe, Mann e Bergman, mas na maior parte das vezes nao foi
mencionada. E por que isso se deu? Nos ultimos tempos, venho justamente me indagando
sobre a completa auséncia de mulheres no cendrio da Poesia Concreta Brasileira durante a
década de 50, o que ja se refletia na versao final do paideuma do Grupo Noigandres,
apresentada em seu mais importante manifesto®?3:

precursores: mallarmé (un coup de dés, 1897): o primeiro salto qualitativo:
“subdivisions prismatiques de I'idée”; espago (blancs) e recursos tipogrdficos como
elementos substantivos da composi¢do. pound (the cantos): método ideogrdmico.
joyce (ulysses e finnegans wake): palavra-ideograma; interpenetragdo organica de
tempo e espago. cummings: atomizacdo de palavras, tipografia fisiognémica;

valorizagdo expressionista do espaco. apollinaire (calligrammes): como visdo, mais
do que como realizagdo. futurismo, dadaismo: contribuicdes para a vida do

122 Faz-se importante apresentar aqui uma breve sintese das classificacdes pignatarianas a partir do préprio texto
referenciado acima: as linguas, ou idiomas, sdo manifestacbes especificas, particulares, da linguagem. Ja
linguagem é todo e qualquer sistema de signos, e esses podem ser de qualquer natureza desde que comuniquem
algo a alguém. As linguas estdo relacionadas com o que Pignatari chama de “literario”, termo que ele usa por
vezes como sindnimo de “retdrico” e “conteudistico”, em uma chave negativa. Porém, no que concerne a
metalinguagem, nas palavras do préprio Pignatari, ela “é marcadamente sintatica, formal, estrutural”. E a
linguagem exibindo as suas proprias entranhas, por assim dizer, suas engrenagens e estruturas em
funcionamento. E a linguagem que se apresenta, mais do que representa algo para fora de sua evidenciada
materialidade. O literario, que Pignatari ligou em outros textos, como os varios com carater de manifesto dos
anos 50, ao verso poético e sua crise, estaria voltado, “aristotelicamente, para o ‘conceito’, o ‘conteudo’, a
‘significacdo’. E curioso que, talvez sem total consciéncia disso, Pignatari fosse t3o aristotélico em suas opinides
sobre a natureza dos sexos/géneros, e tdo anti-aristotélico no que concerne aos problemas da linguagem
poética...
123 As bases para as minhas hipdteses sobre essa curiosa auséncia, na verdade, vém sendo construidas ao longo
deste e do capitulo anterior, sendo Lerner e Laqueur duas importantes referéncias tedricas, mas serdo melhor
explicitadas e relacionadas entre si a partir do terceiro capitulo, no qual exporei e desenvolverei as mesmas, com
o auxilio das referéncias ja citadas, e ainda outras.
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problema. no brasil: oswald de andrade (1890-1954): “em comprimidos, minutos de
poesia”. joGo cabral de melo neto (n. 1920 — o engenheiro e a psicologia da
composicdo mais antiode): linguagem direta, economia e arquitetura funcional do
verso. (CAMPOS et al, 2006, p. 215-216, os grifos sdo meus)

Tendo em vista alguns desses nomes estrangeiros selecionados por eles (Mallarmé,
Pound, Joyce...), ndo teria sido nem um pouco descabido que Stein tivesse sido incluida no
paideuma, muito pelo contrario. Ela foi, como bem apontou Augusto de Campos, a unica que
pegou o outro lado da questdo e descobriu algo que ndo era dada nem surrealista, mas
original: uma seara prépria que sé ela desbravou com seus atomismos'?*, reiteracdes e
repeticOes grafico-sonoras quase obsessivas.

Mesmo em Haroldo de Campos, aquele do Grupo Noigandres que parece ter se
interessado menos pela prosa ou poesia feitas por mulheres de qualquer tempo, é possivel
perceber a presenca dos tenros botGes de Gertrude Stein ao lado dos ja 6bvios Ezra Pound e
James Joyce, naquela que talvez seja a sua obra-prima e a sintese de todas as suas

preocupacoes artisticas: Galdxias.

A religion, almost a religion, any religion, a quintal in religion, a
relying and a surface and a service in indecision and a creature
and a question and a syllable in answer and more counting and
no quarrel and a single scientific statement and no darkness
and no question and an earned administration and a single set
of sisters and an outline and no blisters and the section seeing
yellow and the center having spelling and no solitude and no
quaintness and yet solid quite so solid and the single surface
centered and the question in the placard and the singularity, is
there a singularity, and the singularity, why is there a question
and the singularity why is the surface outrageous, why is it
beautiful why is it not when there is no doubt, why is anything
vacant, why is not disturbing a center no virtue, why is it when
it is and why is it when it is and is and there is no doubt, there
is no doubt, there is no doubt that the singularity shows. (STEIN,
2004, p. 72)

E comecgo aqui e mego aqui este comego e recomego e remego
e arremesso e aqui me mecgo quando se vive sob a espécie da
viagem o que importa ndo é a viagem mas o comeco da por isso
mego por isso comego a escrever mil paginas escrever
milumapaginas para acabar com a escritura para comegar com
a escritura para acabarcomegar com a escritura por isso
recomego por isso arremego por isso teco escrever sobre
escrever é o futuro do escrever sobrescrevo sobrescravo em

124 £ importante destacar que os jovens concretos optaram pelo estadunidense e. e. cummings, ao invés de Stein,
para se referirem as experiéncias vanguardistas de atomiza¢do da linguagem, como o fragmento transcrito e
grifado exibido acima nos revela.
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milumanoites milumapdginas ou uma pagina em uma noite que
é 0 mesmo noites e paginas mesmam ensimesmam onde o fim
é o comeco onde escrever sobre o escrever é ndo escrever
sobre ndo escrever e por isso comego descomeco pelo
descomego desconhego e me tegco um livro onde tudo seja
fortuito e forgoso um livro onde tudo seja ndo esteja seja
umumbigodomundolivro  um  umbigodomundolivro  de
viagem... (CAMPOQS, 2004, p.9)

Mas Haroldo, até onde sei, nunca se debrugou sobre a obra de Stein em seus ensaios,
ou traduziu qualquer coisa que ela tenha escrito... Justo Stein, cujas primeiras experiéncias de
vanguarda sdo t3o anteriores as de Joyce e Pound, ndo foi selecionada para o paideuma do
Grupo Noigandres. Teria isso alguma relacdo com a ja citada auséncia geral de mulheres como
praticantes da poesia concreta em seus inicios? Quais teriam sido enfim as razdes da auséncia
de Stein no paideuma concreto, para além de uma simples tomada de partido em favor de
Pound e Joyce contra ela?

Ao mesmo tempo, se Pignatari reconheceu mais de uma vez os méritos de seus
experimentos mesmo considerando-os como fruto de um “desvio de fungdes sexuais”, esse
suposto machismo de sua parte ndo poderia ter sido motivo forte o suficiente para que Stein
tivesse sido excluida do paideuma, caso tenha sido cogitada em algum momento para ele por
seus colegas.'?> Por exemplo: Augusto de Campos, ja vimos, interessou-se e se interessa por
Stein ainda hoje, sendo aquele do antigo Grupo Noigandres que mais deu sinais publicos de
reconhecimento de sua originalidade, radicalidade e importancia para a poesia de
significantes que se desenvolveu a partir da atua¢do das vanguardas histéricas, mesmo que
sempre com algumas reservas.12°

Por tudo isso, passei a estranhar e questionar o ndo-arrolamento de Gertie entre as
vozes do passado que ainda tinham algo a dizer aos jovens poetas concretos em sua aventura
artistica durante os anos 50. Seria quase como dizer que a flor-palavra ndo metafdrica de Jodo
Cabral era relevante para eles, mas a de Stein, muito anterior, ndo. Isso me trazia a incomoda
sensacdo de ouvir ecos de machismo e até mesmo de homofobia, vindos diretamente do
centro do Big Bang da Poesia Concreta Brasileira. Eu me perguntava por que ela nao foi
relacionada a Pound na problematica da crise do verso incluida nos varios manifestos do

Grupo Noigandres, pois me parecia que sua obra também oferecia elementos para a sua

125 E isso por razdes que serdo melhor discutidas no capitulo seguinte.
126 Fato que foi demonstrado no primeiro capitulo desta tese.
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superacdo. E me dizia internamente que se uma mulher em particular poderia/deveria ter sido
recuperada/reabilitada por eles, essa mulher era Gertrude Stein.

Em entrevistas realizadas com dois importantes interlocutores dessa pesquisa, ambos
poetas especialistas e praticantes da poesia experimental, entrei em contato com novas e
instigantes informacgdes, além de pontos de vista reveladores e inspiradores sobre esse

assunto:

O estabelecimento de um paideuma, como sabemos, foi um elemento muito
importante nas estratégias dos poetas concretos e o contato com ele, sua leitura,
certamente também me marcou muito, mesmo tendo se dado duas décadas depois.
Com o passar do tempo, Augusto, Haroldo e Décio, cada um a sua maneira,
alargaram o paideuma e, entre novos eleitos, incluiram algumas mulheres: Pagu,
Emily Dickinson, Marina Tzvietdieva, Gertrude Stein, Nisia Floresta (e acrescento que,
desde os anos 50, Marianne Moore esteve presente como uma referéncia)** (os
grifos sdo meus)

O paideuma dos concretos historicos teve uma razao de ser e eu sempre respeitei as
escolhas deles. J4 os de minha geragao colocam, também, outros valores. Gertrude
Stein deveria estar no paideuma deles, penso e chegou até a ser cogitada. O que
acontece é que houve grandes mulheres muito mais nas Artes Pldsticas, fazendo
trabalho importante (inclusive no Brasil, como vocé sabe) do que na poesia,
propriamente, na época dos Modernismos. Mas hd nomes que foram tratados
posteriormente ao Plano-Piloto, como o da propria Gertrude Stein e de Marina
Tsvetdieva e Anna Akhmdtova. Pagu é um caso particular. Quanto aos concretos, fico
mais encafifado pela desconsideracao deles com relagdo ao Poema-Processo, por
exemplo, onde encontramos uma mulher interessante, que é a Neide Sd. Nao sei o
que o ultimo sobrevivente do Grupo Noigandres, Augusto de Campos, diria sobre
isso. A partir dos anos 1960, tivemos mulheres admirdveis, fazendo uma poesia
verbal, como somente mulheres com grande coragem artistica fariam — Maria do
Carmo Ferreira é uma delas. A partir dos anos 1970, acho que, em termos de Poesia
Intersemidtica, o nome de Lenora de Barros néo encontra rivais.*?® (os grifos sdo
meus)

As entrevistas de Mendonga e Khouri me ofereceram novos nomes e algumas boas
pistas a serem seguidas, tanto no que concerne a relagdo entre a persona e a obra de Gertrude
Stein e o antigo Grupo Noigandres, quanto a relagdao mais geral das mulheres brasileiras com
o0 ambiente original da poesia concreta nos anos 50 e seus desdobramentos nas décadas de
60 e 70. Além disso, a no¢ao de paideuma alargado mencionada por Mendonga, no qual foram

incluidas as obras de mulheres como Patricia Galvao e a prépria Stein, entre outras, mostrou-

127 Extraido de entrevista concedida pelo Prof. Dr. Julio Mendonga (Casa das Rosas — Centro Haroldo de Campos)
por escrito, através de questiondario previamente elaborado e enviada por e-mail em 30 de setembro de 2019.
128 Extraido de entrevista concedida pelo Prof. Dr. Omar Khouri (IA — Unesp) por escrito, através de questionario
previamente elaborado e enviada por e-mail em 29 de abril de 2019.
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se especialmente instigante e frutifera para mim. Ja Khouri, ao destacar os nomes de Neide
S4, Maria do Carmo Ferreira e Lenora de Barros, apontou para o surgimento pds anos 50 de
uma linhagem de poetas mulheres brasileiras inseridas nessa tradigdo construtiva, mas que

extrapolam o recorte temporal da presente tese.

Coloquei-me entdo, na cola dessas pistas

e em busca de algumas dessas mulheres...
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CAPITULO 3 — MAS GERTRUDE CONTINUA A INTERESSAR-NOS

“Qual é a resposta? (...)
Entdo, qual é a pergunta?”
GERTRUDE STEIN **°

129 3pud CAMPOS, 1986: p.184
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What is a grammar ordinarily. A grammar is question and answer answer undoubted
however how and about.*°

3.1. CONSEQUENTES (E) CONSEQUENCIAS

Porém, sigamos ainda um pouco mais as pistas deixadas por Gertrude Stein, a qual, ja
sabemos, ndo era nenhuma idiota e sabia bem o que estava fazendo: hd uma constante tensdo
interna em sua prosa-e-poesia, entre o que Décio Pignatari chamava de lingua e linguagem,
gue a alimenta e justifica, e que, segundo a prépria, a ajudou a tornar a rosa vermelha mais
uma vez na poesia de expressdo inglesa de sua época. Essa tensdo que anima sua obra sera
objeto de minha reflexdo aqui, mas também tentarei oferecer respostas (mesmo que parciais)
a uma das questdes que deixei no ar: as potenciais razées para a auséncia de Stein no
paideuma concreto. Para tanto, vali-me, principalmente, de autores como a critica teuto-
estadunidense Marjorie Perloff, e os membros originais do préprio Grupo Noigandres: os
irmdos paulistanos Augusto e Haroldo de Campos, mais o ja referido jundiaiense-osasquense
Décio Pignatari.

Esses trés grandes poetas-transcriadores-ensaistas-tedricos parecem mesmo ter
desenvolvido uma relagdao ambigua com a persona e a obra de Stein. Ou ao menos Décio
Pignatari, se levarmos em consideragao as implicagdes da historieta contada por Alice Ruiz e
reproduzida no capitulo anterior. Veremos também que o mesmo se dd com Augusto de
Campos, e com intensidade ainda maior (porém, mais técnica, e sem potenciais aspectos
machistas ou mesmo homofdébicos). J4 no que concerne a Haroldo de Campos, ha na verdade
um estranho quasi silentium, pois ndo parece ter demonstrado qualquer interesse especifico
por ela, por mais que certos aspectos steineanos presentes em obras como Tender Buttons e
How to Write, sejam perceptiveis na “rede de ecos verbais e sonoros” de Galdxias (PERLOFF,
2013, p. 130). Além disso, no pequeno artigo “A temperatura informacional do texto”
(CAMPQS, 2006, p. 201-202), publicado pela primeira vez em 1960, ele se valeu de um
fragmento dessa autora (“Money is what words are / Words are what money is / Is Money
what words are / Are words what Money is”) para exemplificar o uso de repeticGes e

permutacdes como recurso estilistico, aproximando-a do suico-boliviano Eugen Gomringen

130 Fragmento de Gertrude Stein citado por Marjorie Perloff (2008, p. 39). Literalmente, o trecho pode ser
traduzido como: “O que é uma gramatica ordinariamente. Uma gramatica é pergunta e resposta resposta
indubitdvel entretanto como e sobre”.
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(“worte sind schatten / schatten werden worte / worte sind spiele / spiele werden worte / sind
schatten worte / werden worte spiele”).

No geral, seu olhar voltou-se muito pouco para a producdo de mulheres: traduziu
fragmentos de uma Safo de Lesbos ja anteriormente eleita e paideumificada por Ezra
Pound?!3!; escreveu um artigo sobre a poética da estadunidense Marianne Moore; outro sobre
um livro da artista e poeta francesa Suzanne Bernard; e uma nota sobre a poética escultérica
de Mary Vieira - todos em 1960. Também realizou uma reportagem sobre Lygia Clark para o
antigo jornal carioca Correio da Manhd, em 1964. Nisso, ele se diferiu de seu irmdo Augusto e
do amigo Pignatari, pois esses se dedicaram, por vezes juntos ou em momentos diversos de
suas carreiras, a recuperacao historico-critica e transcriacdo de mulheres poetas.

Talvez por isso mesmo, ja vimos antes, Augusto de Campos tenha sentido a
necessidade de tomar para si a tarefa e se tornar, entre os poetas concretos brasileiros, aquele
gue mais voltou seu olhar para Stein, transcriando fragmentos de suas obras e escrevendo
ensaios curtos, mas bastante iluminadores — porém, penso que houve também outras razoes,
as quais apresentarei nesse capitulo mais adiante. Seu primeiro artigo sobre ela data de
195932, e j& vinha acompanhado de alguns fragmentos transcriados do libretto da dpera Four

Saints in Three Acts (1927), e de Listen to Me (1938) — os quais apresento logo abaixo.

From “Listen to Me”:

Fourth Act. And what is the air.
Fourth Act. The air is there.
Fourth Act. The air is there which is where it is.

131 Os dois fragmentos de Safo de Lesbos traduzidos por Haroldo de Campos para a “Mini-Antologia do Paideuma
Poundiano”, a terceira parte da edi¢do brasileira do ABC da Literatura de Ezra Pound, tornaram-se célebres (“em
torno a Silene espléndida / os astros / recolhem sua forma llcida / quando plena ela mais resplende / alta /
argéntea” e “morto o doce Adobnis / e agora, / Citeréia, / que nos resta? / lacerai os seios, / donzelas, / dilacerai
as tunicas”) (in POUND: 2007, p. 165), sendo que essa grega da Antiguidade é a Unica mulher poeta cuja obra foi
apontada por Pound nesse livro como digna de interesse para as geragoes futuras, mesmo que o seu “Imagismo”
tenha sido um movimento poético-literario com muitas adeptas, entre elas sua ex-noiva Hilda Doolittle e Amy
Lowell, a qual tornou-se posteriormente, lider do movimento. O fragmento em que Pound se refere a Safo
diretamente também se tornou particularmente célebre: “Coloquei o grande nome de Safo na lista por sua
antiguidade e porque pouco resta de sua obra que tanto se pode |é-la como omiti-la. Se vocés a leram, saberdo
gue ndo ha nada melhor” (ldem, p.49). Haroldo de Campos parece ter levado muito a sério esse conselho de
Pound, pois ndo tenho conhecimento de que tenha traduzido poemas de outras mulheres que ndo a propria
Safo. Também Décio Pignatari traduziu fragmentos saficos, alguns dos quais podem ser encontrados em 31
poetas, 214 poemas: do Rigveda e Safo a Apollinaire (2007, p. 43-47).
132 “Gertrude Stein e a Melodia de Timbres”, publicado no Suplemento Literdrio do jornal O Estado de Séo Paulo,
em 14.03.1959. O texto também pode ser encontrado em AGUILAR, 2018.
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Kindly notice that is all one syllable and therefore useful. It makes no feeling, it has
a promise, it is a delight, it needs no encouragement, it is full.

Fourth Act. The air is full.

Fourth Act. Of course the air is full.
Fourth Act. Full of what.

Fourth Act. Full of it.

Fourth Act. The air is full of it.

Fourth Act. Of course the air is full of it.
Fourth Act. Of course.

Fourth Act. The air.

Fourth Act. Is full.}33

De “Escute Aqui”:

Quarto Ato. Eo que é o ar.
Quarto Ato. O ar é Ia.
Quarto Ato. O ar é1d no que hd no ar.

Por gentileza observem que tudo é de uma silaba e pois util. Ndo produz sentimento,
contém uma promessa, € um prazer, nao necessita de estimulo, é so.

Quarto Ato. O ar é sé.

Quarto Ato. Sim o ar é sé.
Quarto Ato. S6 de que.

Quarto Ato. O ar é sé de ar.
Quarto Ato. Sim o ar é sé de ar.
Quarto Ato. Sim.

Quarto Ato. O ar.

Quarto Ato. E s6.

Quarto Ato. De ar.?3*

Em seus quatro pequenos-grandes ensaios de prosa-porosa sobre Stein, escritos entre
1959 e 2011, Campos reconheceu seu pioneirismo, importancia e originalidade, mas por vezes
valorou sua obra com “sendes”, ao compara-la constantemente com as de Ezra Pound e James
Joyce - os dois mais ilustres membros do paideuma concreto, ao lado de Stéphane Mallarmé.
Marjorie Perloff (2013, p. 126), ao escrever sobre o legado da Poesia Concreta Brasileira para
a contemporaneidade, grande parte dela voltada hoje para os ambientes digitais e os
procedimentos citacionais-hipertextuais, mencionou essa complicada relacdo de um entao
jovem Augusto de Campos com Gertrude Stein e sua obra, o qual teria admitido ter chegado

a ela “tarde demais” por justamente ter aceitado as “avalia¢gdes hostil de Joyce e Pound”.

133 |n Listen-to-Me-by-Gertrude-Stein.pdf (davidkaplandirector.com) (acesso em 08.07.21).
134 In AGUIAR et al, 2016, p. 204.
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Ainda segundo Perloff (2013, p. 126), o que o interessou principalmente foi o recurso do
“presente continuo”.

Aqui me interessa justamente recuperar mais das palavras do proprio Augusto de
Campos (mas também algo das de Pignatari), sobre o aparentemente espinhoso tema
Gertrude Stein, para além do que ja foi apresentado nos dois capitulos anteriores. Vejamos

como, em seu primeiro artigo, ele apresentou a autora e a sua “problematica”:

Na literatura anglo-americana de vanguarda, onde se inscrevem como pontas-de-
langa os nomes de James Joyce, Ezra Pound e E. E. Cummings, uma figura existe cuja
importéncia até hoje ndo foi bem definida e avaliada: Gertrude Stein. (...) E,
realmente, ndo é fdcil aferir com seguranga o valor da contribui¢do da escritora
norte-americana, que jaz envolvida por uma aura equivoca de exotismo, com muito
de genialidade e outro tanto de eminéncia parda. (...) Ndo que paire qualquer duvida
quanto ao cardter revoluciondrio de sua obra. Nela estdo bem a mostra os tragos
daquela rebeldia que manifestam os artistas inovadores contra os canones e
burocracias da sensibilidade. Mas é que enquanto em Joyce, Pound ou Cummings a
revolugdo literdria se apresenta sempre cristalizada sob o signo do rigor compositivo,
a obra de Gertrude Stein se ressente, geralmente, de uma certa entropia ou
desordem formal, presa fécil da arbitrariedade, que entra em conflito com o valor de
suas inovagoes. (CAMPOS, 2013, p. 199, os grifos sdo meus)

E importante ressaltar que ele nunca se mostrou refratdrio a ideia de revisitar e revisar
criticamente suas referéncias de juventude, muito embora as razdes para isso pudessem
variar. Pois, como o mesmo jd escreveu no passado, “uma das poucas vantagens da
longevidade é a de poder reconfigurar conceitos e preconceitos” (2009, p. 9). Porém, a
verdade é que seu veredito basico sobre Stein pouco ou nada mudou durante as ultimas
décadas. Ja o tom com que ele o d3, veremos aqui, tornou-se menos conciliatério. E sobre o
cardter exigente e aparentemente excludente do antigo paideuma concreto no qual Pound e

Joyce foram anteriormente admitidos, mas elas ndo, Campos também escreveu certa vez:

Nos anos 50, para renovar a poesia, ndo havia outra alternativa, ante o neo-
romantismo encalistrado e o beletrismo conservador, subjetivo ou engajado, que
grassavam entre nés. Sentiamos que o momento impunha uma regeneracdo de
conceitos, um reequilibrio ecolégico para arejar o nosso ambiente poético, e isso nos
fez colocar toda a énfase nos autores-inventores, desconhecidos e destraduzidos no
Brasil, com sacrificio de outros poetas, do presente e do passado, que admiradvamos
(...) (CAMPOQS, 2009, p. 9-11, os grifos sdo meus)

Se levarmos em considerac¢ao apenas os trés excertos apresentados acima, poderemos

ter mesmo a sensacdo de que a exclusdo de Stein pelo Grupo Noigandres nao foi baseada
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completamente em razbes técnicas, mas também por sua “reputacdo” e conhecida inimizade

e rivalidade com Pound e Joyce: teriam os jovens concretos optado pelos seus “herdis

poéticos” em detrimento da mais importante autora-inventora'3° do inicio do século XX?
Porém, antes de tomarmos quaisquer conclusdes demasiado precipitadas, retornemos

ao debate sobre Stein ainda by Augusto de Campos, desta vez em um texto de 1989:

Na perspectiva dialética do tempo, que nos permite reunir e reconciliar em trio
compativel, sob a rubrica da Modernidade, os pares de opostos Joyce-Stein, Stein-
Pound, Pound-Joyce (o Joyce de Finnegans Wake, que um Pound incompreensivo
classificava de “work in regress”), um ponto quase sempre negligenciado me chamou
a atencgdo. Gertrude era muito mais velha. Nasceu em 1874. Joyce é de 1882. Pound,
de 1885! Houve um momento em que eles se defrontaram e se confrontaram. “Cada
qual em nome do seu deus”. Para mim, tanto Joyce como Pound foram mais
consequentes. Mas quando Joyce ainda se embalava nos suaves sons de sua
Chamber Music (1907) e tentava concentrar Stephen Hero no seu Portrait, e
enquanto Pound lutava para exorcizar os fantasmas dos decadentes e pré-rafaelitas
que ainda visitam alguns “antiques” de A Lume Spento (1908) a Exultations (1909),
Gertrude ja estava em Three Lives — s publicado em 1909, mas escrito em 1905-6 -,
cubistizando Flaubert e Cézanne em sua “Melanctha”. Primeiro as damas, por favor.
Quem veio primeiro. Gertrude primeiro. (p. 9, os grifos sio meus)*3®

Ha duas informacgdes particularmente relevantes no excerto acima: 1) Pound rejeitou
o trabalho que Joyce realizou no Finnegans Wake; 2) Pound e Joyce foram, nos anos 50, mais

consequentes para Campos do que Stein. Também o foram para Haroldo de Campos e Décio

135 No capitulo 1, j& havia me valido de alguns excertos em que Campos afirma reconhecer isso. Neles, ele diz
gue Stein “foi a Unica que pegou o outro lado da questdo”, e que “inventou algo que ndo era nem dada, nem
surrealista”. Além disso, ha o reconhecimento por parte dele de que ela e Joyce foram, “quase sozinhos”, na
primeira metade do século XX, responsaveis por “uma prosa de significantes (romances sem estdria)”. Ainda,
sobre a categoria inventor, trataremos melhor mais adiante.

136 Um/a futuro/a leitor/a atento/a do presente capitulo podera notar que apenas nesse fragmento, ao se referir
aos pares de opostos modernistas, Campos chama Stein pelo sobrenome, o que faz sempre em relagdo a autores
homens como Pound e Joyce. No mais, nos outros excertos referidos aqui e também no capitulo 1, se refere a
ela pelo primeiro nome ou por um apelido: “Gertie” (do qual também faco uso em alguns momentos, como
recurso literario). Essa se torna uma questdo interessante quando nos aproximamos de um objeto com um
enfoque que destaque questdes de género: o uso do primeiro nome para se referir a mulheres que escrevem ou
produzem arte tornou-se uma praxe no ambiente critico e académico, quase que 100% dominado por homens.
Ele cria uma estranha sensacdo de “proximidade afetiva” com essas mulheres por parte desses homens, gera um
certo sentido de “condescendéncia” e ndo ha como ndo enxergar nele também a funcdo de um marcador
discreto de “amadorismo”, ou mesmo de menor importancia para as suas obras. Ja o uso dos sobrenomes para
identificacdo de homens que escrevem, parece sempre encaixa-los em uma linhagem que lhes empresta
dignidade, e pela qual eles respondem publicamente. Mulheres, como sabemos, ndo sdo consideradas
portadoras de linhagem na cultura ocidental, e deixam de usar seus sobrenomes paternos ao receberem os de
seus maridos. Quando passam a viver uma vida consagrada, é regra também assumirem um novo nome de
inspiracdo religiosa, abandonando o sobrenome do pai. Por tudo isso, tenho assumido como padrdo nesta tese
universalizar o tratamento pelo sobrenome, ndo importando o género do/a tedrico/a, artista ou poeta em
guestao.
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Pignatari, no que estiveram acompanhados, pelo menos, por José Lino Griinewald. E essa
palavra, consequente, me parece importante. Afinal, Pound talvez seja o maior entre os herdis
poéticos dos jovens poetas concretos no inicio dos anos 50, o paradigma maior de poeta-
inventor®’ e de integridade artistica e intelectual, talvez até mais do que Stéphane Mallarmé,
muito embora este Ultimo tenha ganhado o status de principal antepassado estético do
movimento que criaram.

Isso pode ser percebido, por exemplo, na argumentacdo desenvolvida por José Lino
Griinewald na introducdo para a sua traduc3o d’Os Cantos (2006)*38, para defendé-lo dos que
apontaram para suas ndo poucas “idiossincrasias” e “inconsequéncias” politicas. A figura de
Pound ganhou contornos “épicos” e “heroicos” na escrita de Griinewald, o que nos permite
vislumbrar como os membros do antigo Movimento da Poesia Concreta o tinham mesmo em
altissima conta, ndo s6 como um dos maiores poetas-inventores, mas também como
personalidade e exemplo de integridade. Seu flerte com o fascismo italiano, por exemplo, era
visto por Griinewald apenas como um desvio idealista de juventude, vazado em evidente boa-
fé. Um pouco como o que, na giria dos jovens de hoje, se chama de “passar pano”: nossos
herdis sempre tém bons motivos para fazer o que fazem, e quando se arrependem de algo,
sao sempre dignos de nossa confianca e apoio incondicional.

Por tudo isso, a avaliagdao negativa de Pound sobre os experimentos de Joyce naquela
obra nao foi argumento bom o suficiente para que esse fosse excluido da versao final do
paideuma concreto. Ambos, segundo Augusto de Campos, lhe foram igualmente

consequentes, e isso é significativo: Stein, apesar de sua inegdvel importancia e pioneirismo

137 E de autoria de Ezra Pound o famoso sistema de classificacdo que separa poetas e escritores entre inventores
(“homens que descobriram um novo processo ou cuja obra nos da o primeiro exemplo conhecido de um
processo”), mestres (“homens que combinaram um certo nimero de tais processos e que os usaram tdao bem ou
melhor que os inventores”) e diluidores (“homens que vieram depois das duas primeiras espécies de escritor e
ndo foram capazes de realizar tdo bem o trabalho”), nessa mesma ordem de importancia. Existem também
outras trés classificagdes mais baixas, a saber: os bons escritores sem qualidades salientes, os beletristas e os
lanc¢adores de modas (in POUND, 2009, p. 42-43). Os poetas do Grupo Noigandres usaram, e Augusto de Campos
ainda usa as primeiras trés categorias em seus escritos até hoje, deixando de lado as outras. E interessante
ressaltar o uso da palavra “homens” nas descri¢cdes das classificacGes, para se referir a totalidade das pessoas
qgue escrevem. Acredito que o termo escolhido por Pound tenha sido Men, mas ndo tive contato com o texto
original, e imagino que os tradutores (retiro esses excertos da tradugdo que o prdprio Augusto de Campos e José
Paulo Paes fizeram do ABC of Reading de Pound), procuraram ser o mais fieis possiveis ao espirito e forma do
mesmo.
138 Excertos do referido texto foram utilizados no capitulo 1.
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reconhecidos pelo préprio Campos, foi descartada pelo Grupo Noigandres por néo o ser.?*

Porém, vejamos melhor os potenciais motivos para isso.

3.2. MODERNA, MAS INDIGESTA

Mas o que Campos quer dizer exatamente com consequente? Um dicionario

140 pode nos apontar os seguintes sindnimos para essa palavra: Idgico, racional,

qualquer
procedente, congruente, coerente, sensato, arrazoado, equilibrado, ajuizado, atinado, atilado.
Outra categoria de sinGnimos se refere a uma acepc¢do um pouco diferente do termo:
sequente, seguinte, resultante, derivado, decorrente, conseguinte, consecutivo, inferido,
deducional, deduzido. Sendo assim, de que maneira Pound e Joyce lhe pareceram
consequentes, e Stein ndo? Levando em conta a natureza de um paideuma, ndo seriam na
verdade os jovens poetas concretos os verdadeiros consequentes, enquanto resultantes,
decorrentes ou sequentes desses baluartes modernistas?

Bom, sim e ndo. Ja dizia o escritor argentino Jorge Luis Borges (1983, p. 712): “El hecho
es que cada escritor crea a sus precursores. Su labor modifica nuestra concepcion del pasado,
como ha de modificar el futuro” ** Em O Génio Néo Original (2013, p.103), Perloff nos oferece
uma visao alternativa ao consenso sobre o carater de vanguarda do Movimento da Poesia
Concreta, o qual pode nos ajudar a esclarecer essas questdes. Ela se vale do conceito de
arriére-garde, ou retaguarda, para reavaliar a atuagao do mesmo histdrica e criticamente, em
contraponto a atuagdo dos “profetas da vanguarda utépica” que acreditavam “na ruptura
definitiva com o passado estupidificante”, e para quem “o passado ndo sé esta morto, como

é mortifero”:

A retaguarda, por contraste, trata as propostas das primeiras vanguardas do século
20 com um respeito que beira a venera¢do. Ndo se pode imaginar Marinetti ou
Malevich usando as palavras de seus precursores do final do século 19 como

139 Ainda segundo Campos (2011, p. 221), Pound estendeu seu julgamento sobre o Finnegans Wake ao trabalho
de Stein, pois nunca teria demonstrado qualquer “simpatia pelas abstraces steineanas”. Para Pound, os textos
de ambos os escritores estavam cheios de “diarreia do inconsciente”. Pound ndo compreendeu Joyce, e muito
menos Stein, cujas pesquisas, veremos mais adiante, possuiam grande afinidade com as ideias do filésofo
austriaco Ludwig Wittgenstein sobre os “jogos de linguagem”, e nada tinham de “abstratas” ou “inconscientes”.
140 Retirei essas definicdes de um diciondrio em forma de aplicativo para celular, chamado Dicio (acesso em
20.05.21).
141 “0 fato é que cada escritor cria seus precursores. Seu labor modifica nossa concep¢do do passado como hd
de modificar o futuro” (a tradugdo é minha).
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epigrafes, mas é certamente o que Fahlstrom®*? faz. E o grupo brasileiro do
Noigandres, em especifico, deriva seu nome de um trecho dos Cantos de Pound.
Assim, o Concretismo, uma poética de ponta (literalmente!) como era vis-a-vis o
Verso ou a pintura normativos préprios de sua época, transformaram a energia e o
otimismo utdpicos dos anos anteriores a Primeira Guerra num projeto mais reflexivo,
autoconsciente e complexo de recuperagdo. (...) A retaguarda, entdo, ndo é nem
uma retomada das formas tradicionais — nesse caso, ao verso ou sequéncia lirica em
primeira pessoa -, nem o que costumamos chamar de pds-modernismo. Em vez disso,
trata-se de reviver o modelo de vanguarda — mas com uma diferenca. (PERLOFF,
2013, p. 104-105, os grifos sdo meus)

Ja no seu Poesia da Recusa (2011, p.15), uma pequena antologia de mini ensaios e

poemas transcriados, 0 mesmo Augusto de Campos escreveu na introduc¢do que:

Em defesa de Mallarmé, afirmou Valéry, certa vez, que o trabalho severo, em
literatura, se manifesta e se opera por meio de recusas (...) A melhor poesia que se
praticou em nosso tempo passou por esse crivo. Da recusa estética (Mallarmé) a
recusa ética (Tzvetdieva), se é que ambas ndo estdo confundidas numa sé, essa
poesia, baluarte contra o fdcil, o convencional e o impositivo, ficou a margem e
precisa, de quando em vez, ser lembrada para que sua grandeza essencial avulte
sobre o aviltamento dos cosméticos culturais. (os grifos sdo meus)

A referida antologia conta com apenas treze nomes. Mas, segundo Campos, “nem
todos pertencem, estritamente, a categoria dos inventores” (ldem, p. 16). Desses treze
eleitos, apenas trés sao mulheres: as russas Ana Akhmdtova e Marina Tzvetaieva, citada logo

17143,

acima como um exemplo de “recusa ética”'*?; e Gertrude Stein, cujos textos Campos

qualificou como “propostas radicais” (2011, p.16), afirmando também que “de todos os

142 Gyvind Fahlstrém (1928-1976) passou a infancia em S3o Paulo, em Niterdi e no Rio de Janeiro e foi educado
em portugués e inglés na St. Paul School, em S3o Paulo. Artista autodidata, escreveu teatro, poesia, jornalismo,
critica e fez tradugdes literarias, dividindo seu tempo entre Estocolmo, Paris e Roma. Em 1961, mudou-se para
Nova York, vivendo e trabalhando |3 pelo resto da vida. A partir de 1953, fez diversas exposi¢Oes individuais na
Europa e em Nova York. Representou a Suécia na 52 Bienal de S3o Paulo, em 1959, e na Bienal de Veneza, em
1966. Seu “Manifesto para a poesia concreta”, redigido em 1953, foi publicado originalmente no jornal literario
mimeografado odyssé, no. 2-3, 1954, e, numa versao mais curta e revista, no tabloide Expressen, de Estocolmo,
no ano seguinte (Extraido e adaptado de FAHLSTROM, 2016, p. 55-56).
143 Ambas foram vitimas da brutalidade do regime soviético. Akhméatova (1889-1966), segundo Campos (2011, p.
79), “esta entre os poetas que permaneceram na Russia depois da intervengao férrea e feroz do stalinismo, que
ela suportou, como Béris Pasternak, com resignacao e muito sofrimento (...) foi acusada (...) em ato publico de
1946, de praticar uma poesia aristocratica, antipopular (...) Viveu em relativo ostracismo, as vezes sob vigilancia
policial, com seus livros por longo tempo proibidos de serem editados”. A trajetéria de Marina Tzvetaieva (1892-
1941), que igualmente interessou a Décio Pignatari, foi ainda mais dramatica: “Durante todo o periodo stalinista
(...) foi sistematicamente boicotada. A tal ponto que, em 1926, Pasternak teve que se retratar, de publico, pelo
simples fato de lhe ter feito uma dedicatéria (...). Do exilio, em 1931, premonitoriamente, escreveria a poeta:
‘Tudo me impele para a Russia, aonde eu ndo posso ir. Aqui sou indesejada. La sou impossivel’. (...) Ela poria fim
a sua vida em 1941, aos 48 (ldem, p. 147-148). Assim como Campos, Pignatari também se dedicou a transcriar
alguns poemas de Tzvetdieva, reunindo-os posteriormente em livro publicado pela Travessa dos Editores, em
Curitiba, no ano de 2005.
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modernistas radicais, ela permanece sendo “a personagem mais indigesta, a menos
assimilada” (ldem, p. 215, os grifos sdo meus). Essa observacdo veio seguida de outra que

completa o sentido daquela mencionada por Perloff, apresentada um pouco antes:

Mesmo a poesia concreta brasileira relutou em colocd-la no seu paideuma {(...),
constituido, afinal, basicamente, por Mallarmé, Joyce, Pound e Cummings, embora
Décio Pignatari, ja no manifesto Nova Poesia: Concreta, de 1956, mencionasse com
destaque a frase-lema “rose is a rose is a rose is a rose”.*** O polilinguismo, os
neologismos, as fragmentag¢des vocabulares e as estruturas “verbivocovisuais”,
decorrentes do elenco basico, caracterizam as primeiras manifestagées da nossa
poesia concreta. Mas em 56, a molecularidade sonorista de criagbes como “terra” ou
“tens@o” (Figuras 17, 18 e 19) aproximava os brasileiros do minimalismo idiomdtico
de certas pesquisas steinianas. (Ibidem, p. 216, os grifos sdo meus)

Um olhar mais demorado sobre a poética de Gertrude Stein acabou por me fazer
entender que suas afinidades com o projeto original da Poesia Concreta Brasileira, e mesmo
com os de parte da Poesia Concreta Internacional dos anos 50 e 60, ndo sdo mesmo
consequentes o suficiente para justificar o suposto incOmodo de sua auséncia no paideuma.
Mas mais do que isso, também ndo o seriam para ela, muito embora, como ja vimos antes,
nas paisagens grafossonoras que urdiu em suas tecidas e re-tecidas frases, a materialidade
dos signos utilizados se destaque através de uma trama intrincada de ecos e trocadilhos,
reforcados por uma quase inexistente pontuac¢ao e ocultados pela aparente falta de sentido

de suas composi¢des.

144 0 célebre mote de Stein, citado no referido manifesto, é seguido pelo seguinte pardgrafo de autoria de
Pignatari: “com a revolugao industrial, a palavra comecou a deslocar-se do objeto a que se referia, alienou-se,
tornou-se objeto qualitativamente diferente, quis ser a palavra §flor§ sem a flor. e desintegrou-se ela mesma,
atomizou-se (joyce, cummings). a poesia concreta realiza a sintese critica, isomorfica: §jarro§ é a palavra jarro e
também jarro mesmo quando conteldo, isto é, enquanto objeto designado. a palavra jarro é a coisa da coisa, o
jarro do jarro, como §la mer dans la mer§. isomorfismo. (CAMPOS et al, 2006, p. 68). Veremos mais adiante que,
para Stein, palavras-substantivos como “flor” ou “rosa” ndo eram exatamente a matéria-prima mais interessante
dentro da lingua inglesa. Ela preferia muito mais os verbos, adjetivos, pronomes e particulas de ligacdo, os quais
ofereciam uma espécie de “ambiguidade” dentro dos “jogos de linguagem” da lingua e gramatica inglesas, a qual
Ilhe interessava preferencialmente, ao proporcionar ao leitor a descoberta de conexbes “potenciais” e
“conteldos” insuspeitos. No seu famoso verso, importa mais is a rose do que rose. Abordaremos isso mais
adiante neste mesmo capitulo.
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Figura 17. Décio Pignatari. Terra (1956)
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Fonte: https://poesiaconcreta.com.br/ (acesso em 02.05.2021)

Figura 18. Augusto de Campos. Tensdo (1956)

com can
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Fonte: https://poesiaconcreta.com.br/ (acesso em 02.05.2021)
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Figura 19. Gertrude Stein. A Portrait of One (1913)

PORTRAIT OF ONI

!

Harry Phelan Gibl

Some one in knowing everything is knowing that some one is someth
Some one is something and is succeeding is succeedine in hopine that
,”A”'_' Is Sujie ring

He is succeeding in hoping and he is succeeding in saving that that
something. He is suffering, he is suffering and succeeding in hoping that

ucceeding in saving that he is succeeding in hoping is somethinge
He is suffering, he is hoping, he is succeeding in saving

is something. He is suffering, he is hoping, he is succeeding in saving

something is something. He is hoping that he is succeeding in hoping that
something is something. He is hoping that he is succeeding in saying that
is succeeding in hoping that something is something. He is hoping
succeeding in saving that something is something

Fonte: CAMPOS, 1989, p. 12

Um bom exemplo disso é o ja referido verso “a rose is a rose is a rose is a rose”4°:
Stein compunha suas pdginas com os olhos, e tentou realizar na escrita aquilo que enxergou
nas telas de Cézanne, Matisse e, principalmente, Picasso. Mais do que compor, ela afirmava
sentir com os olhos, e escutar tons de vozes e ritmos ao invés de idiomas como o francés que
a cercava. Isso, ja vimos, a levou a fazer um uso peculiar das palavras do seu inglés nativo,
cada vez mais matéricas sob sua pena tanto visual quanto sonoramente, e aparentemente
deslocadas de seus referentes/objetos originais.

Mas outras marcas registradas de seus textos, sejam eles mais préximos da prosa ou

da poesia (o que, no caso dela, nem sempre é facil determinar), tais como sua prolixidade, a

145 No capitulo 1, apontei para o fato de que a repeticdo de a rose is (uma rosa é) acaba por criar uma atmosfera
mantrica que afasta o signo “rosa” de seu objeto costumeiro e o evidencia matericamente, além de criar a
imagem de uma flor-rosa que continuamente nasce de si mesma, tal qual uma “fénix floral”. Gréfica e
sonoramente, ainda é possivel ver-ouvir algo como a rose is arose (uma rosa “surgiu”), mas existe ainda a furtiva
semelhanca de arose com arouse (“despertar” ou “excitar-se sexualmente”), o que acaba por tornar a abertura
da rosa um icone-simbolo do sexo e da sexualidade femininos, provendo-lhe de todo um carater semantico e
lirico-amoroso: “Sacred Emily é um poema de amor erético para Alice. Uma rosa é uma rosa € uma rosa: uma
rosa é eros” (PERLOFF, 2016, p. 29). Por ultimo, procurei demonstrar também, a sucessdo repetida das letras

“_n

impressas faz alusdo a flor em si: “0” como o miolo da flor cercado pelas pétalas “r” e “s”, o caule “i” unido a
folha “s”.
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circularidade temporal, as repeticbes, as reiteracbes, o vocabuldrio bdsico proveniente
exclusivamente da lingua inglesa, e a manutencao da escrita como sequéncia linear se chocam
diretamente contra o  polilinguismo, os neologismos e as  estruturas
verbivocovisuais/ideogramdticas, herdados de Pound, Joyce, Mallarmé e presentes nos
poemas concretos da dita “fase heroica” ou “ortodoxa”!*¢ do movimento.

De fato, Stein jamais abandonou a forma texto-padrdo ocidental, e seu uso da
tipografia em sindo abrigou qualquer ousadia ou traco de experimentalismo maior. Em Tender
Buttons, fez tanto uso de densos blocos de textos organizados como pardgrafos regulares
sucessivos, como de textos compostos apenas por uma Unica linha-frase. O efeito final é o de
um pequeno diario impresso, no qual certos dias mereceram relatos mais longos, e outros sé
renderam o de uma Unica sentenca. Mesmo nos poemas identificados como tal, ela se ateve
sempre a sucessdo de linhas-frases enquanto versos, mesmo que esses fossem do tipo livre.
Mas é importante ressaltar também que seus recursos textuais peculiares acabavam por
gerar, por vezes, sequéncias de linhas-frases bem longas sucedidas por outras drasticamente
menores, ou mesmo monossildbicas, as quais geravam cortes abruptos no espaco das paginas.
Sobre isso, Perloff (2008, p. 145-146, os grifos sdao meus) afirma ainda que “as frases sdo
frequentemente colocadas em contraste e rodeadas de espagos em branco”, e “unidades
repetidas sdo organizadas em colunas de modo a formar configurages”. Porém, “ainda assim,
é correto dizer, a gramdtica steineana nunca foi prioritariamente visual”.

Me valho novamente dos comentdrios criticos de Augusto de Campos sobre as

particularidades dos textos de Stein:

Nos seus escritos radicais, Gertrude pratica a prosa mais abstrata e abstrusa que se
possa conceber. Em Tender Buttons (BotBes Tenros e/ou Ternos), publicado em
1914, mas iniciado em 1911, e, portanto, notdvel pela sua precedéncia experimental,
a semantica dos textos nao trata sequer de corresponder aos seus titulos (...) Dada
chegaria la. O “automatismo psiquico” dos surrealistas de anos depois ndo foi mais
longe. Antes vulgarizou e retoricizou as propostas steineanas cobrindo a nudez
chapada de suas frases sem sentido com brilharecos metaféricos e histerismo verbal
(CAMPQS, 2011, p. 217-218, os grifos sdo meus).

146 As chamadas fragmentagées vocabulares, que também fazem parte desse pequeno rol, sio uma outra forma
de se referir ao atomismo de linguagem que, de qualquer forma, os concretos preferiram buscar na obra poética
de e. e. cummings, mesmo reconhecendo o pioneirismo de Stein nesse campo. O atomismo de cummings era a
matéria-prima de sua mimica grdfica. Ja o de Stein era “organizado em funcao da materialidade do inglés através
de paronomasias, homonimicas e minissilabos”. Como ja vimos e ainda veremos com mais detalhes, ela tendia
muito mais para “jogos” sonoros e sintatico-semanticos.
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Porém, mesmo ja tendo reconhecido que parte das experiéncias concretas dos
primeiros anos do movimento dialogava com o minimalismo idiomdtico steineano, Campos
voltou a compara-la negativamente aos anteriormente eleitos Joyce, Pound!#’ e, dessa vez, E.

E. Cummings (Figura 20):

O que a separa, definitivamente, de Joyce, Pound e Cummings é que nestes hd uma
fundamental articulagdo temdtica, as dificuldades de leitura derivando quase
sempre de elipses estilisticas ou de obscuridades de referéncia. Mesmo na areia
movedica do Joyce todo-experimental de Finnegans Wake ha uma coeréncia basica
de motivos, uma ratio semdntica que sanciona os mais estapafurdios trocadilhos. (...)
A incongruéncia semdntica, de par com a incongruéncia verbal, resulta
inevitavelmente na maior fragilidade dos textos steineanos. Em que pese o valor da
experiéncia enquanto experiéncia, essa fungibilidade dos textos — pode-se subtrair,
alterar ou acrescentar palavras sem maior dano — torna-os vulnerdveis do ponto de
vista técnico e artistico. Joyce, ao contrdrio, pretendia poder justificar cada silaba do
seu livro. (CAMPQS, 2011, p. 222-223, os grifos sdo meus)

Ele (Idem, p. 223) defende aqui a tese de que a “legibilidade relativa” dos textos de
Pound e Joyce, “fruto de dificuldades referenciais”, é “largamente compensada pela sua
pregnancia artistica”, mas obras como Tender Buttons e The Making of Americans “carecem
de situacoes pregnantes”. Finaliza essa sua analise dizendo que “a ilegibilidade dos textos [de
Stein] ndo provém de condensagbes semanticas, mas de sua insignificdncia, por caréncia de
significado no primeiro caso, ou por excesso de loquacidade e redunddncia, no segundo” (os

grifos sdo meus).

147 No mesmo mini ensaio, Campos escreveu também, sobre Stein ter certa vez se equiparado com Albert Einstein
no campo da literatura, e se dito maior do que Shakespeare: “Ndo. Gertrude ndo é a maior criadora literaria do
século, comparavel ao maior cientista do século XX, nem chega aos pés de Shakespeare, por mais que sua
aneddtica megalomania a tenha induzido ao disparate dessas comparagdes. No espelho de “rainha ma” dessa
bad girl da vanguarda aparecem sempre, no minimo, duas sombras: Joyce e Pound, os seus rivais inatingiveis.
Mas o simples fato de poder ombrear-se com eles, além de té-los precedido cronologicamente, lhe d4d uma
posicdo impar no quadro da modernidade (...) Em 1897, quando Gertrude era ainda apenas uma descuidada
estudante de medicina, a creative literary mind de um poeta francés, alids obscuro professor de inglés, publicava
em Paris uma obra sem precedentes — Um Lance de Dados — por ele mesmo indefinidamente definida como
“nada ou talvez uma arte”. Um nada que iria mudar o rumo da poesia dos séculos vindouros. Sem alarde, ha cem
anos, recuando o marco do século XX, o Einstein da poesia ja havia surgido” (CAMPQS, 2011, p. 226-227, os grifos
sdo meus). Sobre essa suposta “pretensdo megalomaniaca” de Stein em ser “maior” do que Shakespeare, Collin
(2013, p. 77, os grifos sdo meus) afirma que a escritora enxergava-se como uma herdeira e continuadora da
poética do Bardo Inglés, por quem a mesma ja havia se declarado profundamente influenciada e identificada
desde a infancia: “Para horror de muitos criticos, que consideravam Stein — mulher, norte-americana expatriada,
judia e homossexual — extremamente insolente, Stein expds sua reveréncia pelo Bardo em comentdrios como
este: “Pense na Biblia e em Homero pense em Shakespeare e pense em mim” (...). Ou, como nos confirma Grahan
(...): “Ela se colocou, como figura literdria, na companhia de homens que mais influenciaram a literatura
ocidental, Marcel Proust, William Shakespeare, Walt Whitman”.

133



Figura 20. Poema de E. E. Cummings traduzido por Augusto de Campos

brllha

bRilha estr??? grande
(suave)

suave perto calma
(Brilha)
calma estre?? santa

(suave briLha longe)

siM perto estrel? calma estrela grande sIm
O

(qUem

Sim
perto longe quEm grande s6 suave perto
longe calma longe

Quem (santa sO)santa(so santa)sé

Fonte: CAMPOS, 1986, p. 67.

Ele ja havia afirmado a mesma coisa no artigo de 1959, porém valendo-se de termos

talvez mais brandos, mais ainda dentro de uma abordagem igualmente técnica:

Isso jamais acontece com Pound, “il miglior fabro”, artesdo por exceléncia e defensor
de uma poesia funcional (...). Tampouco sucede com Joyce, que, ndo obstante toda
complexidade do estilo camuflado e probabilistico de Finnegans Wake, pretendia
poder justificar cada silaba de seu romance (...). E o préprio Cummings, ultra-
individualista, cujos poemas podem dar a primeira vista, uma impressdo de anarquia,
jamais abdicou de um ostinado rigore de composi¢Go; ainda que servindo, muitas
vezes, a recursos mais expressionistas do que funcionais, aquela tipica tortografia de
seus poemas, inimiga da ortografia tradicional — mortografia — visa a efeitos
especificos e atende a uma organizagdo tipoldgica que chega a requintes de preciséo
artesanal: joalheria tipogrdfica. (CAMPQS, 2018, p. 199-200, os grifos sdo meus)
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3.3. MORTE AO VERSO, ABAIXO O EGO

Ja o ideograma foi a resposta do Grupo Noigandres (nas palavras dos proéprios
integrantes ja referidas anterioremente) ao “neo-romantismo e o beletrismo conservadores,
subjetivos ou engajados das formas poéticas tradicionais entdo vigentes no Brasil dos anos
50” - tais como a ode e, principalmente, o soneto tdo profundamente identificado com a
chamada poesia lirica pelo dito senso comum poético, ainda vigente para a maior parte dos

escassos leitores de poesia, aqui no Brasil ou em qualquer outro lugar do mundo:

O lirismo anénimo e anddino, o amor as formas fixas do vago, que explica, em muitos
casos, a “redescoberta” do soneto a guisa de dernier cri, sGo manifestagoes
sobejamente conhecidas desse preguigoso anseio em prol do domingo das artes,
remanso onde a poesia, perfeitamente codificada em pequeninas regras métricas e
ajustada a um sereno bom-tom formal, aparelhada de um patrimonio de metaforas
prudentemente controlado em sua abastanca pequeno-burguesa por um curioso
poder morigerador — o “clima” do poema — pudesse ficar a margem do processo
cultural, garantida por um seguro de vida fiduciado a eternidade. Esse novo
arcadismo, convencionado a sombra de clichés, sancionando a preguica e a omissdo
como atitude frente aos problemas estéticos, autolimitado por um senso autdrquico-
solipsista de métier que excomunga a permeabilidade entre as solugbes poéticas,
musicais ou das artes visuais (por uma ignorancia aprioristica e ndo poucas vezes
agressival), tem como palavra-senha entre nds o conceito de humano. Como se a
bela, a nobre, a fecunda palavra humano fosse um vocabulo-eunuco, destinado a
nomear a esterilidade ao invés da criagdo. (CAMPOS, 2006, p. 45, os grifos sdo
meus)1*®

De conhecida inspirac3o fenollosiana-poundiana’®®, ele era uma forma radicalmente

nova, e o uso restrito da fonte futura bold**° (Figura 21), pelo menos nos inicios do movimento

148 0 excerto foi retirado de um artigo escrito por Haroldo de Campos, “Poesia e paraiso perdido”, publicado
originalmente em 1955 nos jornais Didrio de SGo Paulo, em Sao Paulo, e O Jornal, no Rio de Janeiro.
149 O filésofo estadunidense Ernest Francisco Fenollosa (1853-1908) foi influenciado pelo transcendentalismo de
Emerson no desenvolvimento das suas ideias presentes no célebre ensaio “Os Caracteres da Escrita Chinesa
como Instrumento para a Poesia”, organizado e publicado por Ezra Pound em 1936. O evolucionismo de Spencer
e a dialética de Hegel também o influenciaram. Em 1878, foi indicado para lecionar na Universidade de Tdquio,
e distinguiu-se por sua auséncia de preconceitos ocidentais no trato com as coisas japonesas. Seus interesses
foram migrando para o estudo da Arte Japonesa e, em 1884, foi nomeado para um comité incumbido de
examinar o problema do ensino de arte no Japao, tendo papel fundamental no redescobrimento, por parte dos
japoneses, do seu proéprio legado artistico-cultural, quando o pais procurava incorporar aspectos do pensamento,
cultura e arte europeias. (Extraido e adaptado de CAMPQS, 2000, p. 28-38)
150 A familia tipografica sem-serifa futura é considerada como um dos simbolos do modernismo no design
grafico. Foi desenhada em 1927 por Paul Renner, baseado em principios rigidamente geométricos, inspirada nos
ensinamentos da Bauhaus. Foi uma das fontes mais populares do século XX, especialmente nas décadas de 1950
e 60 devido a sua limpeza e impacto. Apesar disso, o tipo ndo é indicado para textos longos (especialmente textos
literarios como romances) devido ao cansaco de sua leitura prolongada. De qualquer forma, a fonte ainda é
bastante eficiente em identidades corporativas, titulos, etc. Empresas como Volkswagen e Shell, por exemplo,
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concreto, buscava ressaltar justamente a sua natureza objetiva, projetada, industrial e
autorreferente, completamente oposta a ideia de poesia como artesania e como veiculo para

uma retorica lirico-sentimental:

contra a poesia de expressdo, subjetiva. por uma poesia de criagdo, objetiva.
concreta, substantiva. a ideia dos inventores, de ezra pound. (...) o livro de
ideogramas como um objeto poético, produto industrial de consumagdo. feito a
mdquina. a colaboragdo das artes visuais, artes graficas, tipograficas. a série
dodecafdnica (anton webern) e a musica eletrénica (boulez, stockhausen). o cinema.
pontos de referéncia. (...) a poesia concreta acaba com o simbolo, o mito. com o
mistério. o mais lucido trabalho intelectual para a intui¢do mais clara. acabar com as
alusdes. com os formalismos nirvanicos da poesia pura. a beleza ativa, ndo para a
contemplagdo. para nutrir o impulso, pound. no mdximo: ser raro e claro, como disse
o ultimo fernando pessoa. criar problemas justos e resolvé-los em termos de
linguagem sensivel. (PIGNATARI, 2006, p. 68-69, os grifos sdo meus)

Figura 21. Paul Renner Fonte Futura Bold (1927)

Futura Bold

AaBbCcDdEeFfGgHhliJj

KkLIMmMNNOoPpQqRrSs
TTUuVVWwXxYyZz

Fonte: Pinterest.com (acesso 09.07.21)

Para os jovens poetas de Noigandres, “a vontade de construir superou a vontade de
expressar, ou de se expressar” (PIGNATARI, 2006, p. 175): o ideograma foi apresentado ao
grande publico como a forma poética mais adequada a nova sensibilidade de um Brasil entao
em processo de industrializacdo e modernizacdo, e em consonancia com as descobertas
cientificas do periodo. Foi a principal arma de uma campanha de franca oposi¢ao ao verso

enguanto unidade minima reguladora do fazer poético, a qual buscou emancipar a palavra da

fazem uso extenso dela. In: Futura (tipografia) — Wikipédia, a enciclopédia livre (wikipedia.org)(acesso em
08.07.21)
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rede das relagdes sintdticas tradicionais, baseadas na abstratizante légica aristotélica na qual
ela se vé cotidianamente inserida, principalmente nos idiomas de origem indo-europeia, tais
como o grego, o latim e o préprio portugués.

Sapir (apud CAMPQS, 2006, p. 165) observou a “abundancia de conceitos de relagdo
dispensdveis ou inessenciais nos idiomas ocidentais”: radicais, conceitos de relacdo,
categorias de caso, numero, género, pessoa e tempo. Segundo ele, “do ponto de vista légico,
unicamente o caso exigiria ser expresso”. Ja o chinés enquanto idioma tonal e isolante, que
tende para o monossilabismo na sua variante cldssica, ou para palavras dissilabicas na sua
variante moderna, ndo opera com categorias como as descritas acima. Sobre esse idioma
milenar, diz ainda Augusto de Campos (Idem, p. 167): “O leitor terd percebido certamente a
absoluta predominancia dos substantivos e verbos sobre outras quaisquer ‘partes da oragao’.
Uma sensacdo bastante parecida experimentara se examinar alguns dos textos mais tipicos
da poesia concreta”.

O signo-palavra passou entdo a ser considerado em suas trés dimensées constituintes
- semantica, mas também sonora e visual: verbivocovisual portanto, tal qual os caracteres
utilizados na lingua chinesa ainda hoje. Dessa feita, os concretos brasileiros desenvolveram
uma sintaxe visual tendo em vista a busca pela simultaneidade (Ibidem, p. 128), valendo-se
de recursos tipograficos diversos e do espago virtual de seus suportes potenciais, que nado
necessariamente precisa ser a pagina de um livro, e nisso apontou para seu futuro/presente
como uma poética das novas tecnologias tais como os ambientes virtuais. Porque “o artista
nao associa ideias, associa formas” (Ibidem) e, assim sendo, “a poesia concreta rejeita a poesia
discursiva, o jogo oratdrio de conceitos, o poema narrativo, com ordem sintdtica semelhante
a do discurso légico” (Ibidem, p. 142). Isomérfico, o conteudo de um poema concreto é a sua
propria estrutura, apresentando aos fruidores a sua engrenagem exteriorizada como quem
demonstra um principio matematico ou cientifico. E por visar um processo mais imediato de
comunicag¢ao, se aproximou e manteve estreitas relagdes com a cultura visual: os luminosos,
os outdoors, os logotipos e a sinalizacdao publica, mas também os cartazes, os jornais, as
revistas, a TV, o cinema, a arquitetura, o desenho industrial e, mais contemporaneamente,

com a Internet.

contra a organizagdo sintdtica perspectivista, onde as palavras vém sentar-se como
“caddveres em banquete”, a poesia concreta opde um novo sentido de estrutura,
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capaz de, no momento histérico, captar, sem desgaste ou regressdo, o cerne da
experiéncia humana poetizavel. (...) o poema concreto ou ideograma passa a ser um
campo relacional de fungdes. (...) o ntcleo poético é posto em evidéncia ndo mais
pelo encadeamento sucessivo e linear de versos, mas por um sistema de relagbes e
equilibrios entre quaisquer partes do poema. (CAMPQS, 2006, p. 72, os grifos sdo
meus)t®!

Figura 22. O caractere chinés shi (verso, poema ou poesia)*>?

Fonte: Pleco App (acesso em 05.07.21)

Sendo entdo uma poética tipica da era industrial, sob a poesia concreta sempre pesou
a suspeita de estar préoxima demais da légica publicitdria, e por isso mesmo desengajada e

servil ao “status quo politico-ideolégico” (PERLOFF, 2013, p. 115). O sui¢o-boliviano Eugen

151 0 excerto foi extraido de um artigo de Augusto de Campos chamado “Poesia Concreta (Manifesto)”
originalmente publicado na revista ad — arquitetura e decoragdo no. 20, Sdo Paulo, em 1956, e republicado no
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, em 1957.

152 O presente caractere chinés (Figura 22) é formado pela unifio de ydn, posicionado & esquerda (significando
“discurso”, “palavras” ou o verbo “falar”), e do radical si (significando “templo budista”, “mesquita islamica” ou
“escritdrio governamental”), posicionado a direita. Lido a maneira fenollosiana-poundiana, funciona como uma
metafora grafica condensada da célebre maxima de Pound: o templo é sagrado porque ndo estd a venda (uma
imagem da poesia como palavras enunciadas de maneira ndo-ordinaria). Afinal, como o mesmo Pound também
ja escreveu: grande literatura é linguagem carregada de sentido ao mdximo grau possivel. Mas, na verdade, esse
caracter ndo é considerado um pictograma e nem um ideograma, mas sim como semdntico-fonético, assim como
a esmagadora maioria dos caracteres chineses atuais. Foi criado segundo um método bastante funcional para
cunhar novas palavras: justapor um radical que indica de forma muito geral o seu campo semantico, com outro
gue indica de maneira aproximada a sua leitura. Dessa maneira, ndo é considerado uma metafora visual ou coisa
semelhante, nem deve ser entendido como uma imagem: os chineses os leem quase como nés lemos as letras
do nosso alfabeto.
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153 'um dos criadores internacionais do movimento, enfatizou “a necessidade da

Gomringer
reducdo, concentracdo e simplificacao”, e afirmou que “manchetes, slogans, grupos de sons e
letras sdo de onde surgem as formas que poderiam ser os modelos para uma nova poesia”.
Para ele, essa nova poesia deveria poder ser lida “visualmente como um todo, bem como por
suas partes” ao se tornar “um objeto” (Idem, p. 114-115). Ele via a poesia que ajudou a criar
como baseada “na visao contemporanea técnico-cientifica do mundo que nascera por si
propria no mundo sintético-racionalista do amanha”, e os poemas resultantes “deveriam ser,
se possivel, tdo compreensiveis quanto as placas nos aeroportos e de transito” (Ilbidem, p.
115). E “como o quadro concreto pintado a revélver” - escreveram os membros de Noigandres
- “o poema concreto é composto diretamente a maquina: espacejamento fixo e a regularidade
dos tipos permitem um maior controle”. Esse controle era algo que, também segundo eles,
faltaria a “poesia manuscrita” (CAMPQS, 2006, p. 147).

Nada mais estranho e alheio para Stein, a qual sempre escreveu seus textos a mao*>4,
dando-os depois a Toklas, para que a mesma os datilografasse, preparando-os para posterior
revisdo e publicacdo. E para quem a frase - o que inclui a forma verso - era a unidade bdsica,
fosse ela composta de um longo paragrafo aparentemente sem sentido, ou uma Unica palavra-
silaba, mas também o ponto de partida para textos organizados grafica e espacialmente de
maneira convencional. Sua concepg¢ao de “genialidade” como um saber coisas intuitivamente,
sem a necessidade de aprendizado prévio, emprestada de Otto Weininger, se afinava com a
demonstracdo de virtuosismo e de originalidade em um determinado métier, que ela
enxergava tanto em sua artesania textual quanto na pictérica de Picasso, e s6 poderia té-la
levado a desprezar profundamente, ou a ignorar solenemente as propostas do Movimento da
Poesia Concreta, caso as tivesse conhecido.

155

Alids, da mesma maneira como fez com o Futurismo de Filippo Tommaso Marinetti*>>,

o qual Perloff (2013, p. 12) reconhece como uma das matrizes da retaguarda da poesia

153 Eugen Gomringer (1925) é um poeta concreto alem3o nascido na Bolivia. Ele é o responsavel pelo Institut fiir
Konstruktive Kunst und Konkrete Poesia (IKKP) em Rehau, Alemanha. Entre 1977 e 1990, ele foi professor na
Academia de Artes de Diisseldorf. Escreve em alemao, espanhol, francés e inglés.
154 A imagem de capa do presente capitulo &, justamente, um fragmento dos manuscritos originais de Stein para
a composicdo de Tender Buttons.
155 Movimento artistico, de implicaces politicas, fundado em Mildo pelo poeta italiano Filippo Tommaso
Marinetti (1876-1944) em 1909. Buscando livrar a Italia do opressivo peso de seu passado, o movimento
glorificava o mundo moderno — maquinas, velocidade, violéncia — numa série de exuberantes manifestos. (...) Na
época da fundacdo do movimento, os futuristas aplicavam as técnicas neo-impressionistas de uso da cor {...),
porém, os futuristas adotaram técnicas cubistas para representar o movimento — uma das principais
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concreta brasileira e internacional, ao enxergar nele uma reprise da estética daquele
movimento: “o programa concretista € melhor compreendido como uma revolta contra a
transparéncia da palavra, que havia dominado o discurso das décadas de 1950 a 1960” (Idem,
p. 42), e “tem em comum com o Futurismo ltaliano a rejeicdo da interferéncia lirica do ego,
formulada por Marinetti em seu Manifesto da Literatura Futurista de 1912” (Ibidem, p. 49, os
grifos sdo meus).

Porém, uma leitura rdpida dos principais textos publicos do Grupo Noigandres
mostrard que eles ndo valorizavam tanto assim as experiéncias futuristas e dadaistas, pois
segundo os mesmos, elas estavam “longe de possuir aquelas caracteristicas de funcionalidade
que fazem de Un Coup de Dés uma rigorosa e irrepreensivel constelacdo de palavras”
(CAMPQS, 2006, p. 35), ainda que reconhecessem em ambas “um papel relevante, de
reposicdo, embora em nivel muitas vezes inferior, de algumas das exigéncias que colocara em
foco o poema inovador de Mallarmé” (Idem).

Ao mesmo tempo, a poesia concreta dos anos 50 e 60, ressalta Perloff, foi um

movimento associado com as nagdes menores e marginalizadas do pds-guerra:

(...) os anos do entreguerras viram um refinamento dessas primeiras inovagGes — as
feitas por El Lissitsky sobre as inova¢des de Malevich, a incorporagdo de Duchamp
de seus ready-mades em Le Grand Verre, as permutacdes de Gertrude Stein em How
to Write feitas sobre a técnica de sua prosa anterior -, mas a ruptura que causou
choque generalizado e consternagdo nos circulos artisticos ja havia ocorrido. E nas
décadas de 1930 e 1940, conforme a literatura Socialista Realista vinha a tona, a
inovacdo vanguardista passou a ser considerada suspeita. Quando veio o seu
reflorescimento, apds a Segunda Guerra Mundial, ele ndo ocorreu em Paris —onde o
ethos do pds-guerra era o da introspecgdo existencialista, visto que a Franga havia
tomado uma decisdo terrivelmente errada nos anos pré-Hitler -, tampouco nas
capitais da guerra, Berlim, Roma, Moscou, mas na periferia: na Suécia (Fahlstrém),
Suica (Eugen Gomringer), Austria (Ernst Jandl), Escécia (lan Hamilton Finlay) e,
sobretudo, no Brasil, mais especificamente em Sdo Paulo. (...) (PERLOFF, 2013, p.110-
111, os grifos sdo meus)

A autora entdo se questiona sobre as escolhas do Grupo Noigandres entre os nomes

de vanguarda que pretenderam exaltar e recuperar, o que fizeram atuando em frentes

preocupacdes do grupo. (...) Como movimento organizado, o futurismo praticamente ndo sobreviveu a morte de
Boccioni (1916) e ao fim da Primeira Guerra Mundial. Sua influéncia, contudo, foi grande, especialmente na
Russia (...). O futurismo serviu de inspiracdo aos dadaistas, particularmente no que toca a suas ruidosas técnicas
publicitarias (...). Na Franga, Marcel Duchamp e Robert Delaunay, entre outros, desenvolveram a sua maneira as
ideias futuristas concernentes a representacdo do movimento (DICIONARIO OXFORD DE ARTE, 2007, p. 204 e p.
331).
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especificas para além da propria composicdo de poemas: seu extenso trabalho de pesquisa
documental, histérico e tedrico, metalinguagem e transcriacdo, é hoje bastante (re)conhecido
e valorizado. Por que optaram afinal por Joyce e Pound, “em vez de modelos mais préoximos
de casa” (ldem, p. 119)? A resposta, ela obteve do préprio Augusto de Campos, em uma

entrevista realizada em 1993:

Nos anos cinquenta (...) havia uma demanda muito importante por mudangas, pela
recuperagao dos movimentos de vanguarda. Tivemos duas grandes guerras que
marginalizaram e deixaram de lado por muitos, muitos anos, as coisas que nos
interessavam. Entendam, a musica de Webern, Schoenberg e Alan Berg, por
exemplo, ndo era reproduzida porque era condenada tanto na Alemanha quanto na
Russia, as duas ditaduras. Podia-se dizer que toda a poesia experimental, toda arte
experimental, de certo modo, foi marginalizada. S6 nos anos cinquenta é que
comegou a redescoberta de Mallarmé, a redescoberta de Pound. Pound sofreu
naquela época a acusag¢do de fascismo. Sua obra foi muito condenada. NOs
participamos de um movimento internacional (...) que tentava resgatar Pound, que
havia sido excluido das antologias americanas. (...) Foi uma situagdo traumatica (...)
[em] todas as artes. Duchamp foi redescoberto na década de sessenta pelo
movimento Pop e por Cage, e assim equilibrou a influéncia de Picasso (...) havia um
grande movimento na musica, tanto na Europa como nos EUA — o renascimento de
Charles Ives, Henry Cowell e Cage. Por isso, acredito que foi uma necessidade
recuperar os grandes movimentos de vanguarda. (lbidem, os grifos sdo meus)

Citando Craig Dworkin, Perloff também define a poesia concreta como um tipo de

Ill

poética “ndo-expressiva”, na qual “as substituicGes no cerne da metifora e da imagem
tenham sido trocadas pela apresentagdo direta da lingua em si” (Ibidem, p. 49). Ainda citando
Dworkin, ela entende a poesia concreta como aquela em que a “autocontemplagdo do ego do
poeta seja voltada a linguagem autorreflexiva do préprio poema” (lbidem). Relembra entdo a
frase que Oyvind Fahlstrém reproduziu do “Manifesto da Literatura Futurista” de 1912,
“remplacer la psycologie de ’homme par 'obsession lyrique de la matiére”*>®, a qual utilizou
como epigrafe para o seu “Manifesto para a poesia concreta”, de 1953.

Nesse mesmo manifesto, Marinetti defendeu “a destruicdao da sintaxe, dos adjetivos,
advérbios e todas as formas verbais exceto o infinitivo, bem como a pontua¢ao”, para
favorecer “redes concisas de analogias” entre “imagens dispares”, como em “trincheira =
orquestra” ou “metralhadora = femme fatale” (PERLOFF, 2013, p. 101). Era o que o poeta-

polemista-fascista italiano chamava de parole in liberta: a substituicdo do eu lirico pela

matéria, “especificamente tais categorias como ruido, peso e cheiro” (Idem).

156 “Substituir a psicologia do homem pela obsess3o lirica da matéria” (a traducdo é minha).
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3.4. MAS GERTRUDE CONTINUA A INTERESSAR-NOS

Porém, retornemos ainda a Stein: afinal, é o préprio Augusto de Campos quem diz que
“apesar das restricbes, Gertrude continua a interessar-nos” (2011, p. 224, os grifos sdo meus).
Confesso que o seu uso dessa expressdao me incomoda. Até porque, e é ele mesmo também
guem registra isso logo em seguida, seu interesse renovado pela obra de Stein parece nao
prover totalmente dela em si, mas em grande parte da sua apreciacdo (e apreco) por parte de

outro de seus herdis poéticos: o escritor e compositor estadunidense John Cage (Figura 23).1>’

Para mim, mais do que qualquer outra intervencao literaria — mais até do que o
minimalismo da poesia concreta, cujos pressupostos se acham também em outras
fontes e em outras leituras da modernidade —foram os métodos de acaso do grande
musico (e grande poeta por acaso) John Cage que vieram recuperar o interesse
criativo em torno de Gertrude (...) A desreferenciag¢do steineana ressurge nos
choques inesperados e nas subitas descobertas das prdticas de indeterminagdo
aplicadas por Cage aos seus proprios textos literdrios (...) “Joyce, vocé sabe, foi meu
principal ‘inspirador’. Houve também Gertrude Stein. E desde os meus anos de
colégio, sempre admirei muito Eliot, Pound e Cummings. Mas Joyce e Gertrude
permaneceram, para mim, os mais importantes” — declarou ele a Daniel Charles (...)
(Idem, p. 224-225, os os grifos sdo meus)

Campos parece entdo ter se preocupado em “reabilitar” Stein, entre outras coisas, pelo
fato dela ter sido incluida com considerdvel destaque no paideuma pessoal de Cage ao lado
de Joyce - sua verdadeira antitese literaria (como o préprio Augusto aponta em fragmento ja
visto noinicio deste capitulo) e de quem a mesma desgostava profundamente. Isso ndo parece
ter inviabilizado, aos olhos de Cage, a quase equiparagao de ambos como as principais
referéncias de sua obra, marcada pela exploragao consciente do indeterminado via processos

combinatdrios. Ndo me parece que ele a enxergasse assim tao afastada de Joyce ou Pound

157 John Milton Cage Jr. (1912 — 1992) foi um compositor, tedrico musical, escritor e artista dos Estados Unidos.
Pioneiro da musica aleatoria, eletroacustica e do uso de instrumentos ndo convencionais, bem como do uso ndo-
convencional de instrumentos convencionais, sendo considerado uma das figuras-chave nas vanguardas
artisticas do pés-guerra. (...) Através de seus estudos de filosofia indiana e zen budismo nos anos 40, Cage chegou
a ideia de musica aleatdria, que comegou a compor em 1951. O / Ching, texto classico chinés, tornou-se uma
importante ferramenta de composicdo para Cage pelo resto da vida. Em uma conferéncia em 1957 sobre musica
experimental, ele descreveu a musica como "um jogo sem propdsito, que é uma afirmacdo da vida - ndo uma
tentativa de trazer a ordem no caos nem sugerir aperfeicoamentos na criacdo, mas simplesmente um jeito de
acordar para a propria vida que estamos vivendo”. (...) Integrou o movimento Fluxus, que abrigava artistas
pldsticos e musicos. In: John Cage — Wikipédia, a enciclopédia livre (wikipedia.org) (acesso em 17.06.21).
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em suas realizacdes, como Campos faz constantemente: para Cage, Stein era, sim,

consequente.

Figura 23. Retrato do musico estadunidense John Cage

Fonte: john_cage_silencio.jpg (800x450) (midsummermadness.com.br) (acesso 17.06.21)

Para além disso, Orum (2013, p. 105) ressalta o fato de que “Gertrude Stein estava em
toda parte na década de 60”, entre outras coisas, gracas a iniciativa de Dick Higgins, artista do

movimento estadunidense Fluxus®®

, ao qual Cage foi ligado, e sua editora Something Else
Press, que publicou vdrias das obras que a mesma teve dificuldade durante a vida. Segundo
essa autora, “isso testemunha a influéncia de Stein no movimento”, mas “seu impacto, porém,

foi muito mais amplo”.

158 “Fluxus n3o foi um momento na histéria ou um movimento artistico. E um modo de fazer coisas [...], uma

forma de viver e morrer", com essas palavras o artista americano Dick Higgins (1938-1998) define o movimento,
enfatizando seu principal trago. Menos que um estilo, um conjunto de procedimentos, um grupo especifico ou
uma colegdo de objetos, o movimento Fluxus traduz uma atitude diante do mundo, do fazer artistico e da cultura
gue se manifesta nas mais diversas formas de arte: musica, danga, teatro, artes visuais, poesia, video, fotografia
e outras. Seu nascimento oficial esta ligado ao Festival Internacional de Musica Nova, em Wiesbaden, Alemanha,
em 1962, e a George Maciunas (1931-1978), artista lituano radicado nos Estados Unidos, que batiza o movimento
com uma palavra de origem latina, fluxu, que significa fluxo, movimento, escoamento. (...) As musicas de John
Cage e Nan Jun Paik, comprometidas com a exploragdo de sons e ruidos tirados do cotidiano, tém lugar central
na definigdo da atitude artistica do Fluxus”. In: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3652/fluxus (acesso
em 11.07.21)
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De qualquer maneira, me parece que para Augusto de Campos, Stein sé se tornou mais
assimildvel e menos indigesta quando “purificada de seus excessos” por Cage, ao ter sido
aproximada de seus “inatingiveis rivais” nos seus mesésticos (Figura 24), construidos através
de processos varios de colagem e, nos quais, também segundo Campos, ele “parece fundir o
nonsense steineano as técnicas colagisticas dos “Cantos” poundianos” (2011, p. 225). Nesses
textos, “Stein e Pound, Joyce e Cummings como que convergem em cachos de silabas, palavras
e frases, aparentemente sem nexo”. Porém, em Cage ndo haveria espaco para o nonsense,
mas sim para “blocos textuais de citacdes colageadas por processos aleatdrios de selecao”
(Idem).

Também via Cage, que antes de mais nada foi um compositor musical, Campos conclui

Ill

gue é possivel “compensar a fragilidade estrutural das redundancias steineanas” encarando-

as “mais como librettos (como os ouviu Virgil Thomson®>°)” (Ibidem, p. 225), ou ent3o como

lyrics'®, “mais préximas da conversa e da fala do que a poesia escrita ou estrita” (Ibidem).

Finalizando seu raciocinio, ele ainda coloca: “Gertrude afirmava que preferia ouvir com os

161

olhos'®'. Quem sabe ndo devamos lé-la com os ouvidos” (Ibidem).

Nesse sentido, sdo exemplares e iluminadoras as composi¢des de Thomson,
trazendo a tona, explicitamente, a sonoridade das palavras de Gertrude. Quando

159 “Viirgil Thomson (1896 -1989) foi um compositor e critico estadunidense (...) fundamental no
desenvolvimento do “American Sound” na musica classica. (...) Estudou e viveu em Paris de 1925 a 1940. (...)
Ainda em Paris, em 1925, consolidou sua relagdo com o pintor Maurice Grosser, o qual se tornou seu conjuge e
colaborador frequente. Mais tarde, ele e Grosser viveram no Hotel Chelsea, onde ele presidiu um salon
principalmente gay, que atraiu muitas das principais figuras da musica, artes visuais e teatro, incluindo Leonard
Bernstein, Tennesse Williams, e muitos outros. (...) Sua amiga mais importante daquele periodo foi Gertrude
Stein, a qual foi uma colaboradora artistica e mentora para ele. Depois de conhecer Stein em Paris em 1926,
Thomson a convidou a preparar um libretto para uma épera a qual ele esperava compor. Sua colaboracao
resultou na estreia da revolucionaria Four Saints in Three Acts em 1934 (Figura 25). Na época, a opera foi
reconhecida por sua forma, conteido musical e pela representacdo de santos europeus por um elenco formado
totalmente por atores negros. In:
https://en.wikipedia.org/wiki/Virgil_Thomson#:~:text=%20Included%20among%20Virgil%20Thomson%27s%20
publications%20are%3A%20,Thomson%2C%20Virgil.%20%281966%29%20Virgil%20Thomson.%20New...%20M
ore%?20. (acesso em 17.06.21, a adaptacdo e tradugdo do inglés é minha)
160 palavra inglesa que nomeia o que chamamos de “letras de musica”. E interessante perceber aqui a
convergéncia que essa palavra sugere entre os sons musicais e a possibilidade de expressdo de sentimentos
propria de poesias liricas. Refere-se assim, de maneira super condensada, a toda uma tradicdo de cancdes
medievais e as origens da poesia em si no mundo ocidental, a qual nasceu para ser cantada e ndo recitada,
valendo-se de acompanhamento musical.
161 N3o interpreto essa frase de Stein da mesma forma que Augusto de Campos, e penso que o que ela estava
guerendo dizer é que era sensivel as potencialidades do encadeamento consciente dos signos graficos, tais como
as letras e sinais de pontuacdo, e por isso os levava em considera¢do na composicdo de suas frases. Escutar tons
e ritmos, antes de idiomas, sé reitera a consciente musicalidade de seus textos, em associacdo com essas
“paisagens” gréficas.
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ouvimos “Capital, Capitals” ou “Four Saints in Three Acts” (Figura 25) ndo nos
fixamos no numero de repeticbes, mas na transbordante musicalidade que brota
desses textos exploratdrios e imprevistos. A musica retifica o nimero. Quantidade
vira qualidade. Projetadas de vez, na dimens3do oral e temporal, as criagbes
steineanas livram-se das exigéncias da fixidez grdfica e espacial do texto-livro, onde,
como ocorre com as letras e os libretos de musica, elas se fragilizam, carentes de
imantagdo estrutural. (CAMPQOS, 2011, p. 225-226, os grifos sdo meus)

Sim, faz mesmo todo o sentido evocar o carater oral e oralizdvel das pesquisas
steineanas, por assim dizer, como um de seus pontos mais relevantes. Mas o prdprio Augusto
de Campos ja havia feito isso antes no seu artigo de 1959, ao comentar entusiasticamente

esses mesmos librettos que Stein escreveu para as éperas de Thomson:

O efeito auditivo das pegas-Operas de G. Stein chega a ser, algumas vezes,
impressionante. O uso dominante de monossilabos cria verdadeiros blocos de
moléculas sonoras. Certos trechos parecem mais a “découpage” de uma partitura,
onde a miuda permutagdo de palavras-silabas entre personagens induz a uma
auténtica “Klangfarbenmelodie”, uma melodia de timbres, como em musica foi
concebida por Arnold Schoenberg e posta em pratica por Anton Webern, o “limiar”
da musica nova. (CAMPQS, 2018, p. 203, os grifos sdo meus)

Os librettos de Stein parecem ter ganhado importancia para ele, na medida em que os
aproximou anteriormente da obra musical de outro de seus herdis: o compositor austriaco
Anton Webern, cuja “Melodia de Timbres” foi a inspiragdao maior para a série Poetamenos
(1953). Mas ao também enxergar (ou ouvir) em sua obra “uma espécie de busca obcecada de
uma linguagem nova, elementar e sonora”, finalizou seu raciocinio dizendo que aquela era
uma “pesquisa que as vezes se sobrepde a tudo o mais” (CAMPQOS, 2013, p. 200, os grifos sdo
meus).

Oyvind Fahlstrém também ressaltou o carater sonoro da obra de Stein em seu
Manifesto para a poesia concreta (1953), apenas um pouco antes que o Grupo Noigandres
tivesse dado a publico pela primeira vez o seu exigente paideuma. Ele fez uma elogiosa

referéncia a Stein no paragrafo final de seu manifesto na seguinte frase:

Se uso o termo concreto nesses contextos é mais com referéncia a musica concreta
do que ao concretismo visual em sentido restrito. Além disso, naturalmente, o poeta
que trabalha concretistamente é sem duvida parente dos formalistas e modeladores
da linguagem de todos os tempos: os gregos, Rabelais, Gertrude Stein, Schwitters,
Artaud e muitos outros. (FAHLSTROM, 2016, p. 26, os grifos s3o meus)
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Figura 24. John Cage. Fragmento de
MethodStructurelntentionDisciplinelndeterminacyinterpenetrationimitationDevotionCircunstancesVariableS
tructureNounderstandingContingencyinconsistencyPerformance (Década de 60)
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Fonte: PERLOFF, 1991, p. 209
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Figura 25. Registro da montagem original da 6pera Four Saints in Three Acts,
com libreto de Gertrude Stein e musica de Virgil Thomson (1935)

Fonte: https://thephotographersgallery.org.uk/whats-on/exhibitions/4-saints-in-3-acts
(acesso 04.06.21)

Fahlstrom “insistiu em derivar o termo poesia concreta da musica concreta, referindo-
se particularmente a musica de Pierre Schaeffer” (SCHUBACK, 2016, p. 51). Mais interessado
nas possibilidades sonoras e ritmicas do uso das palavras, do que na sua configura¢do viso-
espacial propriamente dita, ele também se indagou sobre as possibilidades de ampliagdo ou
de transcendéncia logico-semantica das mesmas. Suas ideias/sugestGes/descri¢cdes sobre as
possibilidades de exploracdao desses elementos no fazer poético parecem uma sumula dos
varios procedimentos steineanos. A citacdo é um pouco grande, mas creio ser necessario
apresentd-la em sua totalidade, pois nela também se encontram outros insights que

interessam a questao:

Acho sobretudo que a criagdo de formas ritmicas arrima possibilidades imprevisiveis.
Ndo s6 na musica o ritmo é o mais elementar e o meio de provocar o efeito
fisicamente mais emocionante; a alegria de reconhecer o ja conhecido, o significado
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da repeti¢do; o que tem a ver com respiragdo, pulsar do sangue e ejaculagdo. (...)
trabalhar, por exemplo, com palavras ritmicas que preencham e formam o fundo das
frases principais, que podem ser conectadas ou desconectadas dos ritmos de fundo.
(...) Naturalmente, também ritmos métricos; ritmos-sequéncia-das-palavras, ritmos-
dos-espagos vazios. (...) Um outro modo para se obter unidade e contexto é ampliar
a Iégica criando novas concorddncias e sequéncias ordenadas. (...) Aplicando essa
légica a linguagem: palavras de som semelhante devem apalavrar-se, trabalhar esses
jogos. (...) Um outro passo nessa dire¢do se da também quando se interpolam
palavras bem conhecidas num contexto estranho, concebido para minar a sequranga
do leitor no nexo sagrado entre a palavra e a sua significagdo, de modo que ele passe
a considerar os significados convencionais como sendo tdo arbitrdrios quanto os
novos significados agora decretados. (...) 1sso ndo quer dizer que o surgimento do
familiar num contexto estranho desperte em todos a fértil incerteza sobre a
identidade entre palavra e fendmeno — pois talvez desperte um interesse igualmente
fértil pela prépria forma se as frases em questdo dizem téo pouco ao leitor que ele
ainda guarda apetite para continuar a procurar algum valor. Muitas frases parecem
dizer nada de inicio, ndo sendo particularmente divertidas nem emocionantes, nem
cheias de pressentimento de sentido nem difusamente cheias de som. (...) Ainda mais
porque contém palavras desfavorecidas. Palavras desfavorecidas sdo aquelas que,
apesar da enorme expansdo do vocabulario poético na ultima metade do século,
ainda ndo podem ser consideradas capazes de se sustentarem nos secos tapetes
terminolégicos da poesia. “Comerciantes”, “entusiasmo”, “clubes”, “careta”,
“horrivel”, “batedor”, “homens”, “duzia”, “glandula”. Elas podem, naturalmente,
aparecer, mas com que frequéncia, se comparadas com a velha guarda? A leitura de
um diciondrio é tdo rica em descobertas para um artista das palavras quanto o
folhear de um manual de insetos, de motor de carro ou de tecidos musculares para
um artista plastico. (...) As frases também podem parecer néo dizer nada por estarem
construidas de outro modo. O que importa é ndo apenas misturar a sequéncia das
palavras, mas poder sovar toda a mecdnica habitual das frases e, como o
pensamento depende da linguagem, cada ataque contra as formas vigentes da
linguagem se torna um extremo enriquecimento das pistas aprendidas de
pensamento, um elo para o desenvolvimento da linguagem — o pensamento que
continuamente acontece tanto num plano cotidiano como literario e cientifico.
(FAHLSTROM, 2016, p. 19-23, os grifos s3o0 meus)

Fahlstréom relacionou também em seu manifesto, aspectos das pesquisas steineanas
gue, como bem demonstrou posteriormente Perloff (2008), e veremos logo mais adiante, a

aproximam mais do pensamento do filésofo austriaco Ludwig Wittgenstein®? do que do

163

fildsofo estadunidense Charles Sanders Peirce'®?, muito embora provavelmente ela ndo tenha

162 “| ydwig Wittgeinstein (1889-1951) foi um filésofo austriaco. (...) um dos fundadores da filosofia analitica e
sua obra, extremamente idiossincratica e original, teve grande influéncia no desenvolvimento dessa corrente
filosofica. (...) Segundo sua visdo, a preocupagao central da filosofia deve ser a andlise da linguagem, de seu
alcance e de seus limites. (...) Por seu carater essencialmente fragmentario, o pensamento de Wittgenstein deu
margem a um grande nimero de interpretagGes, muitas vezes divergentes, e seu cardter mais sugestivo do que
tedrico e doutrindrio fizeram com que sua influéncia desse origem a diferentes desenvolvimentos” (JAPIASSU,
1996, p. 275-276). Veremos mais sobre ele mais adiante, nesse capitulo.
163 “Charles Sanders Peirce (1839-1914) foi um filésofo norte-americano, de formac3o cientifica (fisico e quimico),
criador do pragmatismo (...). (...) Peirce concebe o pragmatismo como um método para estabelecer o significado
dos conceitos a partir dos efeitos praticos de seu uso concreto. (...) E também de grande importancia sua teoria
dos signos, que propde distingGes entre icones, signos que guardam semelhanga com o objeto representado;
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lido obras de nenhum dos dois.*®* De qualquer maneira, os escritos de Wittgenstein podem
nos oferecer algumas chaves para a compreensdo do sentido de suas repeticdes (ela preferia
dizer “insisténcias”'®%) e das razdes pelas quais insistia em colocar palavras em “contextos
estranhos”, no seu métier de “sovar a mecanica habitual das frases”. Em termos
wittgensteineanos: sua abordagem peculiar da “gramadtica” e dos “jogos de linguagem”,
nascidos de sua “tecelagem” textual. Ainda parafraseando Fahlstrom, Stein estava pouco ou
nada interessada em evitar a légica aristotélica, mas sim em sua potencial amplia¢do, ou

mesmo transfiguragdo.

3.5. ABSTRATA E ABSTRUSA

Porém, Augusto de Campos afirma que Stein produziu uma prosa abstrata e abstrusa,
sem coeréncia tematica ou pregnancia artistica, no que ela teria diferido dos inatingiveis Joyce
e Pound. A molecularidade sonorista de seu minimalismo idiomatico seria o seu ponto de
maior interesse, através do qual poderia ser resgatada e reabilitada hoje para potenciais
leitores. Ndo sou, de forma alguma, um especialista nas obras de Stein, Pound ou Joyce, e ndo
me vejo capaz de uma aprecia¢do abrangente das mesmas. Limito-me aqui a refletir sobre o
gue conheci delas, mas principalmente a partir de subsidios oferecidos por Perloff em suas
analises sobre os pontos de conexao entre a escrita e a filosofia de Ludwig Wittgenstein e as
obras de alguns escritores modernistas, entre eles Stein.

Mas, antes de qualquer coisa, faco um outro pitstop no diciondrio: o que ele poderia
nos dizer também sobre essas duas palavras, para além das acep¢Ges mais imediatas, ou das
presentes no trocadilho grafico-sonora do qual Campos fez uso? Vejamos algumas acepg¢des

para a palavra “abstrato” enquanto adjetivo:

indices, que indicam o objeto representado; e simbolos, que sdo convencionais e supdem uma regra de uso para
sua aplicaco. Esta teoria constitui uma das bases da semidtica contemporanea”. (JAPIASSU, 1996, p. 209)

164 Seus fildsofos de cabeceira, ja vimos no capitulo 1, eram seu antigo professor de psicologia experimental
William James, e o misdgino e antissemita Otto Weininger: ambos influenciaram a caracterizacdo, tanto
psicolégica quanto narrativa, das personagens de seus primeiros contos e romances. Perloff (2008, p. 116)
aponta ainda que ela lia também as obras de George Santayana e Alfred North Whiteread, e os via igualmente
como mestres.

165 Collin (2018, p. 84) afirma que o que Stein fazia ndo era simplesmente repetir palavras, mas instaurar um
sentido de “presentificacdo”: era o que a autora chamava de “insisténcia”, e esta relacionado ao que chamei
aqui de “eterno presente”. Falaremos mais desse tdpico ainda adiante.
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1) Que ndo é concreto (real ou verdadeiro); que é resultado do processo intelectual
de abstragdo; que s6 pode existir no pensamento (ideia); que ndo esta relacionado
com a realidade percebida pela utilizagdo dos sentidos. (...) 4) De compreensdo dificil,
sem clareza; obscuro ou vago (..). Principais sinGnimos: obscuro, vago,
incompreensivel (...) divagante, imaginoso, reflexivo. Antdnimos: real, concreto,
verdadeiro.1%®

Vejamos agora o que podemos encontrar, na mesma fonte, sobre o adjetivo

“abstruso”:

1) Que se apresenta oculto ou encoberto (...). 2) Que ndo se consegue compreender
por ser obscuro; intricado. 3) Que ndo possui Iégica; sem estrutura e/ou ordem;
confuso e incongruente. Principais sindnimos: incoerente, obscuro, recoéndito,
confuso, inconsequente, incongruente. Anténimos: compreensivel, acessivel, claro,
evidente.1®”

-

E no minimo irénica, sendo curiosa, a aparicdo de certas definicdes nesses dois
verbetes: obscuro e incompreensivel; sem Iégica, sem estrutura e sem ordem; inconsequente,
incongruente e inacessivel... Mas principalmente aquela que nos diz que a obra de Stein ndo
é concreta. Claro, essa € apenas uma coincidéncia vocabular sem maior valor tedrico-critico,
mas estrutura é um termo chave para a compreensao da poesia concreta brasileira, como ja

escreveu o préprio Augusto de Campos em 1955:

Un Coup de Dés fez de Mallarmé o inventor de um processo de composi¢do poética
cuja significagdo se nos afigura compardvel ao valor da “série”, introduzida por
Schénberg, purificada por Webern e, através da filtracdo deste, legada aos jovens
musicos eletronicos, a presidir os universos sonoros de um Boulez ou um
Stockhausen. A esse processo definiriamos, de inicio, com a palavra estrutura, tendo
em vista uma entidade onde o todo é mais que a soma das partes ou algo
qualitativamente diverso de cada componente. Eisenstein, na fundamentacdo de sua
teoria da montagem, Pierre Boulez e Michel Fano, com relagdo ao principio serial,
testemunharam —como artistas — o interesse da aplica¢éo dos conceitos gestaltianos
ao campo das artes. (CAMPQOS, 2006, p. 31-32, os grifos sdo meus)

Ha aqui, por parte de Campos, o entendimento de que os textos de Stein sdo
“fungiveis” porque carentes de imantacdo estrutural (como ja referido em fragmento acima).

No lugar dessa imantacdo gestaltiana, o que se poderia encontrar entdao é um verbalismo

166 Retirei essas definicdes de um diciondrio em forma aplicativo para celular, chamado Dicio (acesso em
20.05.21, os grifos sdo meus)
167 |dem nota acima.
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prolixo, sem sentido de unidade, vago e repetitivo, obscuro e inacessivel, porque aldgico e
nonsense. VVejamos o conceito de estrutura novamente, desta vez manejado por Haroldo de

Campos:

O poema concreto, com sua estrutura espaciotemporal, suscitando no seu campo de
relagbes estimulos dticos, acusticos e significantes, é uma entidade que possui um
parentesco isomdrfico (no sentido da psicologia da Gestalt) com o “mundo total de
objetiva atualidade”, que, segundo Trigant Burrow, é furtado, desde o treinamento
infantil, ao homem moderno, “fechado dentro de um campo de simbolos
substantivos”. (...) A poesia concreta, ao buscar um instrumento que a traga para
junto das coisas, uma linguagem que tenha, sobre a poesia de tipo verbal-discursivo,
a superioridade de envolver, além de uma estrutura temporal, uma dimensdo
espacial (visual), ou, mais exatamente, que opere espaciotemporalmente, ndo
pretende, com isso, uma descri¢do fiel dos objetos, ndo é o seu escopo desenvolver
um sistema de sinais estruturalmente apto para veicular, sem deformagdes, uma
visdo do mundo retificada pelo conhecimento cientifico moderno. (CAMPQS, 2006,
p. 107-108, os grifos sdo meus)

Posteriormente, durante os anos 70 e 80, um Décio Pignatari influenciado pelas teorias
de Marshall McLuhan®® sobre a linguagem e os meios de comunicacdo, desenvolveu uma
opinido diferente de Augusto de Campos sobre o efeito de recursos como as insisténcias
steineanas: para ele, “o acréscimo deliberado de redundancia produz um coeficiente
estatistico de raridade, de consequéncias estruturais constatdveis”, dando a entender que
poderia reconhecer que os textos de Stein também estao fundados em estruturas, assim como
0s seus proprios.

Pound, ja nos disse Augusto de Campos, ndo gostava das “abstra¢des” de Stein porque
as compreendia como “diarreia do inconsciente”, o que o levou a fazer sobre os textos dela
um julgamento que pessoalmente considero equivocado. Afinal, “diarreia do inconsciente”
me soa mais como uma “acusacdo apropriada” a certos métodos e produtos surrealistas, os
guais os pioneiros da poesia concreta brasileira e internacional deliberadamente rejeitaram,

e dos quais radicalmente se afastaram. Sobre isso, Perloff (2013, p. 109-120) nos diz que:

168 O canadense Marshall McLuhan (1911-1980) comegou sua carreira como professor de inglés, dedicando-se
primeiro a investigacdo dos métodos de ensino, o que o levou a retomar seu antigo interesse pelas lices sobre
“treinamento da percepc¢do”, que recebeu de seus professores na Universidade de Cambridge. Importantes
também foram suas descobertas sobre a poesia simbolista e as obras de James Joyce e Ezra Pound. Em
Understanding Media, publicado pela primeira vez em 1964, se foca nos efeitos midiaticos que permeiam tanto
sociedade quanto cultura. Seu ponto de partida é sempre o individuo, porque ele define os media como
extensdes tecnoldgicas do corpo. In: http://marshallmcluhan.com/biography/. (acesso em 27.06.21, a tradugdo
e a adaptacgdo do verbete sdo minhas)
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Em sua desatenglio ao som e a sintaxe, implica Fahlstrém, o Surrealismo seria
compreendido como um desvio do verdadeiro caminho da vanguarda. A nova poética
se posiciona, portanto, em outro lugar — na retaguarda do Futurismo italiano e russo,
da “destruigdo da sintaxe” (Marinetti) e da “palavra em liberdade” (Khlebnikov). (...)
Para a retaguarda brasileira (...), o Surrealismo foi uma distragdo em vez de uma
inovagdo. Na América Latina, declara Augusto de Campos, o Surrealismo com suas
“expressées em gramdtica normal” e a “mesma estrutura convencional” que subjaz
ao seu famoso automatismo psiquico (...), teve “uma influéncia traumdatica como um
tipo de vanguarda de consumo!” Haroldo acrescenta: “Um tipo conservador de
vanguarda (...) toda a énfase sendo dada ao inconsciente e a figuralidade. Penso que
a poesia francesa ndo conseguiu se livrar do Surrealismo até agora. Eles ndo
entenderam Un Coup De Dés (...) Nenhum poeta depois de Mallarmé foi tdo radical
quanto Mallarmé. Nem mesmo Apollinaire. Apollinaire é decorativo, enquanto
Mallarmé é estrutural”. (os grifos sdo meus)

Mas Stein ndo tem nada de surrealista, algo ja constatado pelo proprio Augusto de
Campos. Ela nunca praticou o automatismo psiquico, esteve em busca de “liberar o
inconsciente” ou dar vasao ao irracional. Tampouco lhe interessou o aldgico, muito menos o
ilogico, e jamais cultivou o nonsense pelo nonsense. Ndo um “génio” como ela! Certa vez,
Stein (apud PERLOFF, 2018, p. 23) afirmou que os surrealistas “ainda veem as coisas como
todos as veem, eles as complicam de um modo diferente, mas a visdo é a de todo mundo”.
Finalizou esse raciocinio de forma lapidar: “em suma, a complicacdo é a complica¢do do século
vinte, mas a visdo é do século dezenove”. Na verdade, seu interesse pelo psiquismo humano
estava afinado com sua formacgao universitaria sob a orientacao de William James.

Ao ser acusada de escrever de maneira abstrata ou abstrusa, ela riria alto com as maos
no grande ventre e diria que simplesmente ndao entendemos o que ela estava fazendo, que
ndo fomos capazes de entender. Ela ndo escrevia frases “sem sentido” e muito menos poderia
ter desprezado a necessidade de prover estruturas as suas frases e textos. Os trocadilhos em
varios niveis ao redor da boa e velha rosa sdao um bom exemplo de que o posicionamento que
ela deu a cada letra e a cada palavra em suas frases (inclusive suas “insisténcias”), além da
composicdo e do encadeamento de cada frase em si mesma, foram milimetricamente
projetados, e jamais poderiam ser trocados ou substituidos: ao contrario, Stein poderia
justificar cada uma delas tao decididamente quanto Joyce se quisesse - o que provavelmente
teria feito com prazer, caso lhe tivessem pedido.

Diferente de seu antipoda Pound, e dos jovens concretos paulistas que projetaram
macroestruturas ideogrdmicas exteriores que intentavam comunica¢do imediata, ela se
ocupou em tecer pacientemente microestruturas frasais interiores, que exigem de seus

potenciais leitores um tempo maior de atengao e concentragao, munidos de uma boa lupa,
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um bom ouvido e, secundariamente, de algum conhecimento da lingua inglesa -
principalmente de sua fonética. Para ela, ja se disse aqui, essencial era fundir meaning e
feeling, e seus textos s nos parecem nonsense porgque neles manipula a légica discursiva
aristotélica de dentro, porque deliberadamente suspende as regras comuns de uso da

linguagem cotidiana para alargda-las ou transfigura-las.

Apesar do nome de Aristételes, e sua poética, quase ndo ser mencionado nos escritos
steineanos, ele é o ponto de partida que estd no cerne da invengdo de Stein — de si
prépria enquanto escritora -, 0 que eu prontamente chamaria de sua invengdo ou
reinvencdo da escrita. (...) Retirar-se da ordem da mimese, desafiando a
referencialidade sem recusar por completo o mundo, se provou mais do que uma
postura vanguardista, mas um ato poético propriamente revoluciondrio, totalmente
constitutivo da escrita steineana; a fazer isso, a escrita de Stein eclipsa os principios
da Poética de Aristételes, que vém regendo os destinos da literatura ocidental por
séculos, em um gesto soberano que eu gostaria de expor, um gesto soberano que
explica a influente contribuicdo de Stein para a historia das letras norte-americanas,
e além. (ALFANDARY, 2018, p. 57, os grifos sdo meus)

Na verdade, Stein tanto se valeu dessas regras - conjunto compartilhado de usos e
contextos - quanto as suspendeu, em favor da descoberta de outras possiveis, e do vislumbre
de formas/combinagdes/contetdos até entdo insuspeitos.

Davenport (apud PERLOFF, 2008, p. 38) afirma que Stein “ndo estava interessada no
absurdo na linguagem, mas nas implicacdes espantosas que podem ser obtidas de sua
normalidade”, e o que realmente a fascinava era “o significado multifacetado da linguagem
dialogada, uma linguagem que é gesto, cortesia e formula social” (os grifos sdo meus). Além
disso, e anteriormente aos efeitos oralizantes e sonoristas que a fragmentac¢do vocabular e as
repeticGes steineanas geram, ja existia a sua vontade de “contar o que cada um é sem contar
uma estéria”, em um processo de sugerir e evocar novas imagens a partir das rela¢des

potenciais entre outras:

Em sua escrita ela ndo tentava reproduzir as caracteristicas dos personagens, dos
objetos ou dos lugares através de uma descrigdo linear. Seu texto focaliza a esséncia
da figura retratada e ndo seus detalhes decorativos enumerados via descrigdo
naturalista — é um principio de se “chamar sem nomear”. Stein ndo esta preocupada
em criar “parecenca” — ela abala os determinantes referenciais, os quais seguimos
mecanicamente sem nenhum tipo de questionamento. Assim, Stein “compde” ou
“constroi” a frase abrindo-se a outras combinagées (e se a primeira “rose” for o nome
de uma pessoa?). Por meio da “rosa é uma rosa é uma rosa”, Gertrude Stein coloca
a rosa enquanto rosa na escrita e na leitura, o verso condensa a relagdo
multisignificante com o objeto no mundo moderno e fragmentado. (COLLIN, 2018,
p. 84-85, os grifos sdo meus)
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Ainda sobre dada (Figura 26) e relembrando David Lodge, atente-se para o fato de que
a semelhanca dos textos de Stein com os produzidos no dmbito daquele movimento anti-
movimento é igualmente superficial. Ela também esteve em busca da “mesma coisa em si

mesma” que os antigos simbolistas em seus poemas, ao tensionar as rela¢des internas entre

x 0

0s signos, e entre eles e seus objetos convencionais: uma “poética da sugestao” e “um literario

III

ndo-literal” - mas via relagbes sintdticas internas as frases de seu inglés natal, e préprias do

discurso aristotélico:

At the same time, the more radical poetries have turned to the desconstruction of
Image. There are three main ways in which this has occurred: (1) the image, in all its
concretion and specificity, continues to be foregrounded, but it is now presented as
inherently deceptive, as that which must be bracketed, parodied, and submitted to
scrutiny — this is the mode of Frank O’Hara and John Ashbery, more recently of
Michael Palmer and Leslie Scalapino and Ron Silliman; (2) the Image as referring to
something in external reality is replaced by the word as Image, but concerne with
morphology and visualization of the word’s constituent parts: this is the mode of
Concrete Poetry extending from such pioneers as Eugen Gomringer and Augusto de
Campos to John Cage’s mesostic works, to the visual texts of Steve McCaffery, Susan
Howe, and Johanna Drucker; (3) Image as the dominant gives way to syntax: in
Poundian terms, the turn is from phanopeia to logopeia®. “Making strange” now
occurs at the level of phrasal and sentence structure rather than at the level of the
image cluster so that poetic language cannot be absorved into the discourse of the
media: this is the mode of Clark Coolidge with which | began and of Lyn Hejinian,
Charles Bernstein, Rae Armantrout, and Bruce Andrews among others; it comes to
us from Gertrude Stein, from whom image has never the central concern, via Louis
Zukofsky and George Oppen.'’° (PERLOFF, 1991, p. 78-79, os grifos s30 meus)

169 Aygusto de Campos (2007, p.11) esclarece que “ha trés modalidades de poesia: 1 — Melopeia. Aquela em que
as palavras sdo impregnadas de uma propriedade musical (som, ritmo) que orienta o seu significado (Homero,
Arnaut Daniel e os provencais). 2 — Fanopeia. Um lance de imagens sobre a imaginacgao visual (Rihaku, i.e, Li Tai
P’o e os chineses atingiram o maximo de fanopeia, talvez devido a natureza do ideograma). 3 — Logopeia. “A
danca do intelecto entre as palavras”, que trabalha no dominio especifico das manifesta¢des verbais e ndo se
pode conter em musica ou em plastica (Propércio, Laforgue)”.
170 “A6 mesmo tempo, os poemas mais radicais se voltaram para a desconstrucdo da Imagem. Ha trés maneiras
principais em que isso ocorreu: (1) a Imagem, em toda a sua concregdo e especificidade, continua a estar em
primeiro plano, mas agora é apresentada como inerentemente enganosa, como aquela que deve ser identificada,
parodiada e submetida ao escrutinio — este é o modo de Frank O'Hara e John Ashbery, mais recentemente de
Michael Palmer e Leslie Scalapino e Ron Silliman; (2) a Imagem que se refere a algo na realidade externa é
substituida pela palavra como Imagem, mas hd a preocupacdo com a morfologia e a visualizacdo das partes
constituintes da palavra: este é o modo de Poesia Concreta que se estende de pioneiros como Eugen Gomringer
e Augusto de Campos as obras meséticas de John Cage, aos textos visuais de Steve McCaffery , Susan Howe, e
Johanna Drucker; (3) A Imagem como dominante da lugar a sintaxe: em termos poundianos, a virada é da
fanopeia para alogopeia . O "tornar estranho" agora ocorre no nivel da estrutura frasal e das sentencas, ao invés
de ao nivel do aglomerado de imagens, para que a linguagem poética ndo possa ser absorvida dentro do discurso
da midia: este é a maneira de Clark Coolidge com o qual comecei e de Lyn Hejinian, Charles Bernstein, Rae
Armantrout, e Bruce Andrews, entre outros; isso nos vem de Gertrude Stein, para quem a imagem nunca foi a
preocupacado central, e através de Louis Zukofsky e George Oppen”. (a tradugdo é minha)
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Stein vislumbrou alcancar tais resultados tensionando essas relacdes através da
manipulagdo dos tempos verbais, restri¢des, insisténcias e fragmentagdes vocabulares, mas
também controlando a ocorréncia de pontuacdo e outros simbolos graficos, além de suas

correspondentes sonoras.

3.6. SOBRE GRAMATICA E JOGOS DE LINGUAGEM

E a velha Gertie, que tanto gostava de se pensar como “Unico”, tinha,
surpreendentemente muitas coisas em comum com o espinhoso-misantropo Ludwig
WittgenSTEIN (Figura 27) para além de estar embutida em seu sobrenome. E é bem possivel
gue tivessem se detestado justamente por isso. Ambos nasceram em familias judias seculares,
cultas e prdsperas, as quais |hes ofereceram as melhores oportunidades educacionais.
Possuiam aguda inteligéncia e pendor para as Letras e Humanidades, mas precisaram optar
pelo exilio em busca de um minimo de liberdade pessoal e criativa, “porque as pressoes
familiar e cultural de seu pais teriam tornado impossivel ter uma vida homossexual” (PERLOFF,
2008, p. 116).

Mesmo assim, tanto Wittgenstein quando Stein mantiveram suas vidas sexuais-
afetivas da maneira mais reservada, mesmo em exilio, sendo que Perloff afirma que “o duplo
comprometimento com a diferenca sexual e nacional, de qualquer forma, tanto no caso de
Stein como no de Wittgenstein, produziu um relacionamento muito especial com a
linguagem” (2008, p. 116). Ambos eram profundamente apegados a seus idiomas natais,
sendo que Wittgenstein jamais se sentiu completamente a vontade expressando-se ou

escrevendo em inglés, assim como Stein se recusou a escrever em francés.
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Figura 26. Tristan Tzara. Pour faire um poéme dadaiste (1920)

POUR FAIRE UN POEME DADAISTE :

Prenez un journal.

Prenez des ciseaux.

Choisissez dans ce journal un article ayant la longueur que
vous comptez donner a volre poéme.

Découpez l'article.

Découpez ensuite avec soin chacun des mots qui forment cet
article et mettez-les dans un sac.

Agitez doucement.

Sortez ensuite chaque coupure 'une aprés l'autre dans I'ordre
ou elles ont quitté le sac.

Copiez consciencieusement.

Le poéme vous ressemblera.

Et vous voila “ un écrivain infiniment original et d'une sensibi-
lité charmante, encore qu'incomprise du vulgaire. ,

AA L'ANTIPHILOSOPHE ET TRISTAN TZARA.

Likroone 15, il asirig20

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/335166397258793569/ (acesso em 21.05.21)

A frase mais célebre desse fildsofo é aquela que diz que “sobre aquilo que nao se pode
falar, deve-se calar” (apud PERLOFF, 2008, p. 12) - uma afirmacdo sobre o que ele entendia
serem justamente os limites da Filosofia, mas que talvez nos soe de cara mais como um
aforismo banal e um tanto tautolégico, do que como uma maxima filoséfica. Suas principais
obras, o Tractatus Logico-Philosophicus (1921) e as Investigacdes Filosdficas (1953),
representativas das duas grandes fases de seu pensamento, sdo compostas por uma série de
proposi¢cdes numeradas e organizadas como sequéncias de paragrafos relativamente curtos,
por vezes aforisticos ou com um estranho ar de enigma e nonsense, escritas de maneira
prosaica, sem grandes termos técnicos ou complexos em si mesmos: a complexidade das
proposicoes de Wittgenstein ndo estd no seu vocabulario, mas no arranjo das mesmas. E nisso

também ele e Stein se pareciam:
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Nascido em 1889, Wittgenstein pertenceu, afinal de contas, menos ao fin de siécle
vienense (Freud, nascido em 1873, e Schdéenberg, nascido em 1874, tém a mesma
idade de Russell, ndo a idade de Wittgenstein) do que a geragdo de Apollinaire iria
chamar, em seu poema “Guerre”, de “les jeunes de la classe 1915”. Realmente, o
enigmadtico Tractatus deve estar mais proximo dos jogos de linguagem de Duchamp
ou Gertrude Stein do que do exibicionismo erético, caracteristico de Klimt e Schiele,
e muito menos das ironias brilhantes e amorais de Schnitzler. (...) O préprio
Wittgenstein entende que o seu modo de “investigacdo” ndo pode ter comego, meio
e fim, que ndo pode ter uma unidade organica, uma estrutura causal, légica ou
sequencial, um tema subjacente ou um plano original. “Mudangas subitas, saltando
de um topico para outro”, essa é a parte vital da obra, como o é aquilo que Gertrude
Stein chamou de “comegar repetidamente”. (PERLOFF, 2008, p. 61-93, os grifos sdo
meus)

Colega de oficio do fildsofo inglés Bertrand Russell’’! em Cambridge, Wittgenstein
dedicou-se ao estudo da Ldgica, o que intentou fazer através de uma reflexdo cada vez mais
complexa sobre o funcionamento e os limites da linguagem. Fez isso a partir das palavras, das
relacdes e conexdes entre elas dentro das situacGes cotidianas e, dessa maneira, esteve muito
mais proximo de Ferdinand de Saussure (com seu modelo de signo diddico e exclusivamente
linguistico), do que de Charles Sanders Peirce (com seu modelo muito mais abrangente de
signo triadico): dessa maneira, quando ele se referiu a proposicées ou sentencgas, pode-se
entender que esteve de fato se referindo a frases ou estruturas linguisticas com o objetivo de
comunicar algo da experiéncia do real, ou afirmar algo depreendido dessa mesma experiéncia.

Chegou a se alistar como voluntario e lutar na | Guerra Mundial, periodo durante o
qual redigiu o Caderno que seria a matéria-prima principal do seu Tractatus. Antes, na
adolescéncia e juventude, estudou Matematica e Fisica, interessando-se por Engenharia
Mecanica e Aeronautica. Aventurou-se também como arquiteto e escultor, além de ter sido
mestre-escola no interior da Austria, lecionando para meninos de 9 a 10 anos. Tentou, por
fim, ser monge, mas terminou mesmo seus dias como filésofo, escrevendo. De forma alguma
deixou uma doutrina completa ou qualquer teoria plenamente sistematizada. A um sé tempo
mistico e pratico, ou mais do que isso, pragmatico, desconfiava da pura teorizacdo apartada

do cotidiano. E 0 que nos legou de mais importante foi, justamente, um conjunto de

171 “Bertrand Arthur William Russell (1872 — 1970) nasceu em uma familia liberal e aristocratica (...). Desde cedo
(...), seus interesses concentraram-se nos fundamentos da matemdtica (...). De 1907 a 1910, trabalhou (...) nos
Principia mathematica (publicados em trés volumes, de 1910 a 1913). Durante esse periodo, lancou as bases de
uma vida de intelectual radical, ativo e liberal, comecando com uma candidatura sufragista ao parlamento.
Durante a Primeira Guerra Mundial, foi preso por seis meses por publicar uma declaragdo segundo a qual os
soldados norte-americanos seriam usados na Gra-Bretanha para combater os grevistas, “uma ocupacdo a que
estavam habituados em seu proprio pais”. Recebeu o prémio Nobel de literatura em 1950 e passou o resto da
vida lutando ativamente pelo desarmamento nuclear (...)"”. (BLACKBURN, 1997, p. 347-348)
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proposicoes. Propostas? Muitos partiram delas para a continuidade dessa reflexdo sobre a

natureza da linguagem engquanto um meio possivel para as questdes da filosofia.

Figura 27. O ator Clansy Chassay como o jovem Wittgenstein,
em filme homonimo do cineasta Derek Jarman (1993)

Fonte: Pinterest.com (acesso em 16.07.22)

A primeira fase de seu pensamento foi caracterizada pela Teoria da Figuragdo:
afirmava que “uma sentenca é uma figuracdao” (D’OLIVEIRA, 1999, p. 9), e com isso queria
dizer que “as sentencas figuram mesmo a realidade, ndo se tratando apenas de um como se”
(Idem). Ou, “em outros termos, haveria um paralelismo completo entre o mundo dos fatos
reais e as estruturas da linguagem” que usamos para a eles nos referir (Ibidem).

Outros dois conceitos também se mostraram importantes naquela fase: o de forma de
representacdo (aquilo que existe em comum entre a figuracdo e o afigurado) e o de forma de

realidade (a possibilidade de que as coisas no mundo estejam relacionadas). “Desse modo,
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uma vez que sao figuracdes, as sentencas possuem a mesma forma da realidade que

afiguram” (Ibidem):

Mas, embora uma sentenga possa afigurar a realidade, ela ndo é capaz, no entanto,
de fazé-lo no que respeita a sua propria forma de representagdo. Se deve haver algo
de idéntico na figuragdo e no afigurado a fim de que uma possa ser a figuragdo do
outro, entdo a forma Iégica (a0 mesmo tempo forma de realidade) que todas as
figuragbes devem possuir, ndo pode ser afigurada por nenhuma figuragao. Caso
contrdrio, cair-se-ia em uma regressdo ao infinito, ou seja, seria necessario supor
uma segunda linguagem que representaria a primeira, e assim sucessivamente. Por
essa razdo, Wittgenstein conclui que todo o problema da filosofia se reduz apenas a
distingdo entre o que pode ser dito por meio de proposi¢ées, isto €, mediante a unica
linguagem que existe, e o que ndo pode ser dito, mas apenas mostrado. (Ibidem, os
grifos sdo meus)

A “quase-semiologia”!’? de Wittgenstein dessa época se alicercava na no¢do de nome:
signos primordiais que ndo podem ser decompostos em outros, e que seriam a matéria-prima
basica de toda proposicdo ou sentenca. Ele caracterizou esses nomes como representantes
de coisas ou fatos do real absolutamente simples, os quais chamou de objetos. Estes objetos
“formam a substancia do mundo, e por isso mesmo ndo podem ser compostos”. Mas “por si
sO, o nome ndo é (...) uma figuracdo do objeto e, portanto, sozinho nada diz. Somente através
da combinagdo de nomes é possivel figurar a realidade; em outros termos, isso significa que
o centro da teoria da linguagem como figuragdo encontra-se nas sentencgas” (D’OLIVEIRA,
1999, p. 9-10). Por isso mesmo, “a maior parte das proposi¢cdes da linguagem corrente nao
parecem ser figuragOes da realidade; somente a andlise delas permite tornar manifesto o
carater figurativo” (Idem).

Ao mesmo tempo, como ja referido antes, havia algo de mistico no pensamento de
Wittgenstein, talvez fruto das experiéncias de epifania que ele vivenciou nos campos de
batalha da | Guerra Mundial, e que provavelmente influenciaram suas apreciacdes sobre a
linguagem e, principalmente, sobre seus limites. No seu Caderno, em 1916, uma semana

depois de ter recebido uma condecoracgao por bravura, ele escreveu:

172 “Q linguista suico Ferdinand de Saussure (1857-1913) é geralmente considerado o pai da linguistica estrutural
e do estruturalismo (...). Saussure identifica o estudo da linguistica com o estudo da langue, contrastando com a
parole, i.e., os aspectos estruturais e comuns da linguagem responsaveis pelo seu uso como meio de
comunicacdo. Os signos, que, para Saussure, sdo combinac¢Ges do significante com o significado (qualquer coisa
como um conceito ou conteddo de pensamento, mais do que uma coisa representada), sdo “sistemas de
diferencas”: um signo tem o valor que tem em virtude do lugar que ocupa num complexo onde seriam possiveis
outras alternativas”. (BLACKBURN, 1997, p. 351)
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O que eu sei sobre Deus e o propdsito da vida? / Eu sei que este mundo existe. / Que
eu estou colocado nele como meu olho em seu campo visual. / Que algo sobre ele é
problemadtico: aquilo que chamamos de seu significado. / Que esse significado néo se
encontra nele, mas fora dele. / Que minha vida é o mundo. / Que minha vontade
penetra o mundo. / Que minha vontade é o bem e o mal. / Portanto, esse bem e esse
mal estdo de alguma maneira relacionados com o significado do mundo... / O
significado da vida, isto €, o significado do mundo, nés podemos chama-lo Deus... /
Rezar é pensar no significado da vida. / Eu ndo posso submeter os acontecimentos
do mundo & minha vontade: / Eu sou completamente impotente. (...) Ou, como essa
ultima frase foi reformulada numa proposi¢do que iria ser incluida no Tractatus: “O
mundo é independente da minha vontade”. (WITTGENSTEIN apud PERLOFF, 2008, p.
52, os grifos sdo meus)

Mas Wittgenstein revisitou suas primeiras reflexdes registradas no Tractatus,
reformulando alguns de seus conceitos-chave. Pois, segundo o mesmo, eles eram “incapazes
de elucidar todos os problemas da linguagem em virtude de resultarem de uma maneira
‘supersticiosa’ de abordagem” (ldem, p. 13). “A linguagem (...) engendra ela mesma
supersticGes das quais é preciso desfazer-se, e a filosofia deve ter como tarefa primordial o
esclarecimento que permita neutralizar os efeitos enfeiticadores da linguagem sobre o
pensamento” (lbidem). Suas preocupacfes se voltaram entdo ndo para o que a linguagem
supostamente ocultaria, mas para seus mecanismos de funcionamento. Dessa forma, “a
atitude metafisica deve ser substituida pela atitude pratica” (Ibidem, p. 14). E nesse sentido
gue podemos compreender a sua famosa frase apresentada mais acima: “de nada adianta ao
fildsofo tentar encontrar solugdes, procurando uma suposta realidade escondida; em filosofia
nada existiria de oculto e todos os dados dos chamados ‘problemas’ estdo sempre ao alcance
dainteligéncia”. Mais ainda: “Quando esses dados nado possibilitam nenhuma solugao, se esta
diante de um beco sem saida, e nada mais” (D’OLIVEIRA, 1999, p. 14).

Essa abordagem mais pragmatica o levou a afirmar que é necessdario “desconfiar da
gramatica” porque esse seria “o primeiro requisito para se filosofar” (PERLOFF, 2008, p. 38).
Perloff nos conta que “embora Wittgeinstein fosse argumentar, depois, que a gramatica é
precisamente a chave para se compreender uma determinada proposicao” (Idem), e que “nao
existe nenhuma esséncia acima e além de uma estrutura gramatical especifica, deve-se,
apesar disso, ‘desconfiar’ da gramatica, no sentido de interroga-la tao rigorosamente quanto

III

possivel” (Ibidem). Ainda segundo Wittgenstein, em proposi¢cdes das Investigagdes Filosoficas:
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496. A gramatica ndo diz como a linguagem deve ser constituida para realizar a sua
finalidade, para ter tal ou qual efeito sobre os homens. Ela apenas descreve, mas de
nenhum modo explica o uso dos signos. / 497. Pode-se chamar as regras da gramatica
de “arbitrdrias”, se com isso se quer dizer que a finalidade da gramatica é apenas a
da linguagem. (...) Quando alguém diz: “se nossa linguagem ndo tivesse essa
gramatica, ndo poderia exprimir esses fatos”, - entdo pergunta-se o que significaria
aqui a palavra “poderia”. / Quando digo que as ordens “traga-me agticar!” e “traga-
me leite!” tém sentido, mas que a combinagdo “leite-me agticar” néo o tem, isto ndo
significa que pronunciar essa combinagdo de palavras néo tenha nenhum efeito. E
ainda que seja o efeito de fazer o outro olhar-me com espanto e escancarar a boca,
ndo a chamo por isso de ordem para me olhar com espanto etc., mesmo que eu
quisesse obter esse efeito. / 499. Dizer que “esta combinagdo de palavras ndo tem
nenhum sentido” implica em exclui-la do dmbito da linguagem e delimitar seu
dominio. Quando, porém, se traca um limite, isto pode ter diferentes razées. Quando
cerco um lugar com uma cerca, com um risco ou com o que quer que seja, isto pode
ter por finalidade ndo permitir que alguém entre ou saia; pode também fazer parte
de um jogo e o limite deve ser transposto pelos jogadores; ou pode também indicar
onde termina a propriedade de uma pessoa e comega a propriedade de outra etc.
Se traco um limite, nem por isso esta dito porque o trago. / 500. Quando se diz que
uma frase ndo tem sentido, ndo é que seu sentido, por assim dizer, ndo tenha sentido.
Mas que uma combinagdo de palavras é excluida da linguagem, é tirada de
circulagdo. (WITTGENSTEIN, 1999, p. 137, os grifos sdo meus)

O verdadeiro fator determinante para a atribuicdo de sentido a um determinado signo
linguistico, ou a uma determinada sentenca ou sequéncia de sentencas, tem muito mais a ver
com o seu contexto, os atores envolvidos e as situagdes de uso. Estas Ultimas sdo “multiplas e
variadas, constituindo multiplas linguagens que sdao verdadeiramente formas de vida” (ldem,

p. 14). Foi o que ele chamou de jogos de linguagem:

7. Na praxis do uso da linguagem {(...), um parceiro enuncia as palavras, o outro age
de acordo com elas; na licdo de linguagem, porém, encontrar-se-a este processo: o
que aprende denomina os objetos. Isto é, fala a palavra, quando o professor aponta
para a pedra. — Sim, encontrar-se-a aqui o exercicio ainda mais simples: o aluno
repete a palavra que o professor pronuncia — ambos processos de linguagem
semelhantes. (...) Podemos também imaginar que todo o processo do uso das
palavras em (...) é um daqueles jogos por meio dos quais as crian¢as aprendem sua
lingua materna. Chamarei esses jogos de “jogos de linguagem”, e falarei muitas
vezes de uma linguagem primitiva como um jogo de linguagem. E poder-se-iam
chamar também de jogos de linguagem também os processos de denominacgao das
pedras e da repeticdo da palavra pronunciada. Pense os vdrios usos das palavras ao
se brincar de roda. (...) Chamarei também de “jogos de linguagem” o conjunto da
linguagem e das atividades com as quais esta interligada. (...) 10. O que designam,
pois, as palavras dessa linguagem? — O que elas designam, como posso mostrar isso,
a ndo ser na maneira do seu uso? (WITTGENSTEIN, 1999, p. 29-30, os grifos sdo
meus)

Tanto D’Oliveira quanto Perloff enfatizam que o conceito de jogo de linguagem é

absolutamente central para o pensamento de Wittgenstein na sua segunda fase, mas é de
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muito dificil definicdo. Ela afirma que o mesmo pode ser discutido a partir de, pelo menos,

guatro perspectivas diferentes, tais como seguem descritas:

1) a énfase na estranheza, na natureza enigmdtica da linguagem cotidiana; 2) a
consciéncia de que “o mundo é meu mundo, [0 que] mostra-se no fato de que os
limites da linguagem (a linguagem que eu entendo) significam os sentidos do meu
mundo” (...), uma proposi¢to que Wittgenstein posteriormente nunca abandonou,
embora o solipsismo do “meu” gradualmente cedesse lugar ao “nosso”, a luta
continua que cada um enfrenta em “suas cabegadas” contra as paredes da prisdo da
sua linguagem, no impulso de entender o seu mundo; 3) o reconhecimento do self,
em grande parte, como um constructo social, uma construgao cultural. Wittgenstein
ndo era um marxista, mas, como veremos, ele partilha com Marx e com os
materialistas dos estudos culturais posteriores a ele a nogdo de que as linguagens
do self dependem do contexto, da cultura e da classe social. (...) Ndo existe um “eu”
singular (...) porque a subjetividade sempre depende de uma lingua que pertence a
uma cultura muito antes de pertencer a mim. A linguagem é assim um conjunto de
prdticas governadas por regras, porém esse conjunto pode ser adaptado de maneiras
muito variadas. (...) 4) a descoberta de que ndo existem proposicées de valor
absoluto, nem mesmo explicagdes causais ou temporais. (PERLOFF, 2008, p. 41-42,
os grifos sdo meus)

As duas primeiras das quatro perspectivas acima apresentadas —a estranheza do usual
e as “cabecadas” contra os limites da linguagem, diz Perloff, sdo de grande importancia para
a obra de Gertrude Stein (Idem, p. 42). Wittgenstein comparou esses jogos de linguagem as
ferramentas utilizadas por um operdrio para tarefas especificas: serrotes para serrar, martelos
para martelar, réguas para medir, etc. Para ele, “ndo ha uma Unica fungdo comum das
expressoes de linguagem, nem mesmo algo que possa ser considerado o jogo de linguagem”

(D’OLIVEIRA, 1999, p. 14). Sendo assim, “a linguagem ndo pode ser unificada segundo uma

Unica estrutura ldgica e formal” (Idem).

3.7. FRASES FORA DE CIRCULAGAO

Por tudo isso, quando leio certas frases de Wittgenstein, tais como “todo o meu
trabalho consiste em explicar a natureza das sentencas” (lbidem, p. 9), ou quando penso na
ideia de um “paralelismo entre os fatos do mundo e as estruturas da linguagem”, as
“propostas radicais” de Stein logo me vém a cabeca. O que seriam seus retratos e naturezas-

mortas literdrios, sendo isso?'’® Ao representar pessoas, coisas e situacdes usando as

173 Na “Transatlantic Interview”, realizada com Robert Bartlett Haas (1946), ela explica: “Eu costumo pegar
objetos da mesa, como um copo ou qualquer espécie de objeto, e tento captar aimagem disso de modo claro e
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estruturas da linguagem sem contar uma estéria e chamando sem nomear, ela penetrou no
amago das relagdes internas ja conhecidas das sentencas em busca de outras possiveis, mais
efetivas para seus intentos ndo-miméticos. Sua escolha da frase como unidade basica é uma
escolha que deliberadamente ndo privilegia a palavra como signo autébnomo e que busca
evitar a primazia dos nomes. Ao invés disso, ela se volta para as interrelaces entre elas, e
para as regras gramaticais e situacoes de uso que permitem que elas possam significar, enfim,
alguma coisa para alguém. Ela estava interessada em algo que, diferente do ideograma
concreto, ndo expunha tdo abertamente suas engrenagens e mecanismos relacionais: os
cruzamentos e os espacos da trama arbitrdria e quase invisivel, que ata os signos uns aos
outros gerando a ilusdo de um todo (nem sempre tdo) coerente.

Perloff (2008, p. 111) destaca também o fato de que, vinte anos antes que Wittgenstein
tivesse formulado a proposicdo 500 das Investiga¢des, Stein ja estava produzindo textos como
Tender Buttons e valendo-se de “combinac¢Ges de palavras tiradas de circulagdo”, porque fora
dos limites das prescricbes da gramatica normativa do inglés. O suposto nonsense de suas
obras tem muito mais a ver com o fato dessas combinacdes estarem, deliberadamente, “fora
dos limites” dessa mesma gramatica, do que com outra coisa. Vejamos, pois, um fragmento

de Tender Buttons selecionado e analisado por Perloff:

Roast potatoes for. As palavras retiradas de circulagdo aqui sdo aquelas que
determinariam se “roast” é um adjetivo ou um verbo e se a frase de Stein é indicativa
ou imperativa (...). Aincompletude da frase oferece muitas possibilidades semdnticas
interessantes. (...) Além disso, “for” é um trocadilho de “four” (...). Um segundo
trocadilho importa a lingua do pais adotado por Stein: four é a palavra francesa para
“forno”. (...) E ainda mais: ha um trocadilho escondido em “fore”: “roast potatoes
before the salad” (...), talvez. Ou “before they get cold” (...). Stein assim parece
“tragcar um limite”, ndo por se recusar a “fazer sentido” ou por ter uma predilecdo
pelo puro nonsense, mas porque ela quer extrair implicagbes semdnticas especificas
que ndo estdo normalmente presentes no discurso culindrio. (...) Mas a frase “Roast
potatoes for” esta sendo usada ndo no jogo da arte culindria, mas no jogo de testar
os limites da linguagem, que é, para Stein, o jogo que importa. E nesse “jogo
poético”, a locucdo tem um sentido bem interessante. (PERLOFF, 2008, p. 113-114,

os grifos s3o meus) 174

distinto em minha mente e criar uma relagdo de palavra entre a palavra e as coisas vistas”. (PERLOFF, 2009, p.
123)

178 “plém disso, a “retirada” de palavras intermedidrias “de circulacdo” cria um padrdo sonoro significativo. O “t”
final de “roast” se movimenta para frente para se colocar entre “0” e “a”: “p-o-t-a”. E em seguida isso acontece
de novo, em forma de quiasmo: “t-0”. Além disso, a palavra “for” contém o “r-o” de “roast”, s6 que agora em
ordem inversa. A unidade de dezesseis letras tem dois as e quatro os, alfa e 6mega, ou seja, como se dissesse
gue a batata é fundamental para a vida e, por tanto, para a articulacdo. Afinal de contas, batatas assadas sdo o
alimento de todas as pessoas. Realmente, a frase de dezesseis letras tem apenas sete fonemas, uma
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A pouca importancia dada por Stein a classe dos substantivos, ecoa nas reflexdes
wittgensteineanas sobre os “nomes”, os quais sozinhos s6 podem nomear, mas nao
exatamente significar de forma plena. Significacdo, neste caso, tem a ver com as
possibilidades de relacdo e conexdo entre nomes, as quais sdo providas por outras classes de

palavras mais potentes porque mais sugestivas:

Os pronomes, acredita Stein, “tém uma possibilidade maior de ser algo” do que os
substantivos. “He merely feels / Does he. / Does it. /He merely feels does it. /He
merely feels does he”. Aqui a gama de possibilidades é gerada pelo ponto final. Ele
apenas sente em vez de pensar? Ou deveriamos completar a frase? (...) Agora, vamos
pensar nos nomes proprios: Howard Howard / Arthur Arthur / Rene Crevel (...)
“Howard” e “Arthur”, como sugere a repeticdo, ndo tem nenhuma identidade
individual; eles sdo usados para propdsitos estruturais em frases especificas, como
em “How is Howard and how are Arthur and Harold” [Como estd Howard e como
estdo Arthur e Harold] (...). “Howard” ndo é mais importante do que “How” [Como];
“Arthur” se torna parte do verbo “are” ou Arthur é um autor [“Arthur is an author”]
(...), e assim por diante. Mas “Rene Crevel” designa uma pessoa real, o jovem escritor
surrealista que frequentava o Saldo de Stein. (...) Assim, “René” adquire um espago
extra: ele tem um sobrenome, “Crevel”, como também um nome, em contraste com
Arthur e Howard e Harold. Além disso, seu home ndo é tdo imediatamente absorvido
na estrutura sonora e na gramatica da composicdo. (...) Ao fazer perguntas como
essas, Stein nos leva ao centro do seu questionamento sobre a natureza da
gramdtica. Realmente, no trecho acima, a linguagem ndo é “andrquica” ou “ndo-
referencial”; ela somente revela, de um modo que nds poderiamos chamar de hiper-
real, as implicagées contidas em frases, classes de palavras, palavras e morfemas.
(PERLOFF, 2008, p. 126-127, os grifos sdo meus)

Por conta disso, sugere também Perloff, Stein seria antipoda ndo sé de Pound ou Joyce,

mas também do préprio Marinetti e das suas parole in liberta (Figura 28):

(...) é interessante ver como “a destrui¢cdo da sintaxe” de Stein difere daquela
realizada por seus contempordneos futuristas. Marinetti, como vai mostrar uma
pagina de Les Mots en liberté futuristes (1919) (...), estava comprometido com o que
nds podemos chamar de mimese linguistica, isto €, com o principio de que signos
linguisticos e visuais podem representar e expressar diretamente sons e aspectos
materiais. Aprés la Marne, Joffre visite le front en auto (originalmente intitulado
“Montagens + valées + routes + Joffres”), por exemplo, usa efeitos tipograficos
dramaticos (especialmente a oposi¢do “LEGER/LOURD” [leve, pesado] entre os “M”
falicos enormes e os “V” e “W” femininos), simbolos matematicos e uma
onomatopeia elaborada para representar o que a prdpria pagina designa como a
“Verbalisation dynamique de lar route”, o frenesi e a excitacdo da passagem do
General Joffre pelas montanhas e pelos vales. (...) De uma perspectiva
wittgensteineana, essa correspondéncia entre palavra e coisa, plano visual e

“simplicidade” sonora que assim leva perfeitamente a uma alusdo a isso: o “fruto da terra””. (PERLOFF, 2008, p.
113)
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referente verbal, reduz a significagdo ao processo de nomear. Palavras, argumenta
Wittgenstein ao longo das Investigations, ndo devem ser vistas como indicadores que
designam objetos particulares; o seu significado depende da sua fungdo no contexto
especifico de atuagdo, que nés chamamos de jogo de linguagem. E Stein, como vimos,
era a esse respeito uma completa (embora inconsciente) wittgensteineana: a
substituicdo do sinal igual (=) pela palavra “é”, ela teria afirmado, ndo pode mudar o
fato de que as vezes “é” significa “igual”, mas as vezes ndo. (Idem, p. 127-129, os
grifos sdo meus)

Ja vimos antes que, para Marinetti, a poesia deveria ser uma sequéncia ininterrupta
de substantivos gerando imagens, substantivos ligados por analogia, e a destruicdo da sintaxe
assim efetuada seria realcada por meio de uma “revolucao tipografica” (Ibidem, p. 119). Ainda
segundo Perloff, essa destruicdo da sintaxe também fazia parte do projeto literdrio de Stein.

Mas no resto, ambos, como legitimos antipodas, discordavam de quase tudo:

E verdade que ela compartilhou a antipatia de Marinetti por adjetivos, mas,
enquanto Marinetti declarava “Deve-se abolir o adjetivo para permitir que o
substantivo nu preserve sua cor essencial”, Stein, pelo contrario, afirmava que os
adjetivos deviam ficar bem perto dos substantivos. “Afinal de contas”, ela escreve,
“os adjetivos afetam os substantivos, e como os substantivos ndo sdo realmente
interessantes, a coisa que afeta uma coisa ndo muito interessante é necessariamente
ndo-interessante” (...). Os verbos e os advérbios sGo um pouco melhor porque “eles
tém uma qualidade muito interessante, que é a de serem muito confundidos... (Figura
29) Os substantivos e os adjetivos nunca podem se confundir, nunca podem ser
confundidos, mas verbos podem ser infinitamente confundidos, tanto em relag¢éo ao
que eles fazem como ao modo em que concordam ou discordam com tudo o que eles
fazem (...)". Mas as classes de palavras “mais variadas e cheias de vida”, tanto para
Stein quanto para Wittgenstein, sdo as palavras pequenas, os conectivos que tornam
as frases fluentes e abertas: as preposicbes, o0s artigos, as conjungbes e
especialmente os pronomes. (PERLOFF, 2008, p. 119, os grifos sdo meus)
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Figura 28. Filippo Tomazzo Marinetti, | Paroliberi Futuristi (1919)

PAROLE " IN LIBERTA

Dat volume, di prossima pubblicazione: 1 PAROLIBERI FUTURISTI 9
(AURO D'ALBA, BALLA, BETUDA, BOCCIONI, BUZZI, CAMPIGLI, CANGIULLO, (ARR/\. CAVALLL, BRUNO CORRA,
D. CORRENTI, M. DEL GUERRA, DELLA FLORESTA, L. FOLGORE, A. FRANCHI, C. GOVONI, GUIZZIDORO, ITTAR,
JANNELLI, MARINETTI, ARMANDO MAZZA, PRESENZINI-MATTOLI, RADIANTE, SETTIMELLI, TODINI, ece)

mocasinna don)

fralingaren
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MARINETT!I, parolibero. — Montagne + Vallate + Strade x Joffre

Fonte: https://www.wikiwand.com/en/Zang_Tumb_Tumb (acesso 04.06.21)
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Figura 29. VENDO OU VENDENDO? (2021)
“Os verbos (...) tém uma qualidade muito interessante,
que é a de serem muito confundidos...”

Fonte: acervo pessoal do autor

3.8. INSISTIR EM REDUNDAR, OU REDUNDAR EM INSISTIR?

Mas, e sobre o “excesso de loquacidade e redundancia” de Stein, para o qual também
aponta Augusto de Campos? O que mais se poderia dizer aqui sem o risco de soar também
“loquaz” segundo o seu entendimento - ou seja, como prolixo e tagarela (o oposto da sintese
e concisdo concretos), mas segundo o provdvel entendimento de Stein - eloquente justamente

por buscar (por mais estranho que isso possa soar) o mdximo de clareza?
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Vejamos como isso se da: sobre as insisténcias de Stein, que Campos classifica como
redundancias, Perloff (2008, p. 123) afirma que “ao repetir o mesmo, ele ja ndo é o mesmo”,
nos chamando a atencdo aqui para um fato importante: Stein via seu método como uma
“forma extrema de literalismo” e considerava textos como Tender Buttons como
“essencialmente realisticos, na tradicdo de Flaubert”. Sobre seu método de repetir-insistir,
acredito ter podido demonstrar algo de seu funcionamento em minhas pequenas analises
anteriores sobre “a rose is a rose is a rose is a rose”, mas pelo menos duas proposi¢cdes das

Investigagbes wittgensteineanas se relacionam de perto com essa questdo:

122. Uma fonte principal de nossa incompreensdao é que ndo temos uma visGo
panordmica do uso das nossas palavras — Falta carater panoramico a nossa
gramatica. — A representa¢Go panordmica permite a compreensdo, que consiste
justamente em “ver as conexdes”. Dai a importéncia de encontrar e inventar
articulag¢bes intermedidrias. (...) 215. Mas pelo menos, igual n3o ¢é igual? / Parece
que temos na igualdade de uma coisa consigo prépria um paradigma infalivel para a
igualdade. Diria: “Aqui ndo pode haver diferentes interpretacgdes. Se ele vé uma coisa
diante de si, vé também igualdade”. / Assim, pois, duas coisas sdo iguais quando sdo
como que uma Unica coisa? / E como devo aplicar o que uma coisa me mostra para
no caso de duas? (WITTGENSTEIN, 1999, p. 67-95, os grifos sdo meus)

Stein se dedicou a mergulhar em questGes dessa natureza, e parece ter se preocupado
mesmo em como deveria aplicar o que uma determinada coisa-palavra lhe mostrava para no
caso de dispor de duas ou mais “iguais”, buscando conexdes, inventando outras e
encontrando articulagbes intermediarias. Afinal, para quem tinha uma “paixao intelectual pela
exatiddo na descri¢do da realidade interior e exterior” (STEIN apud ALFANDARY, 2018, p. 58),
essas questdes tinham que ser de primeirissima ordem: ela desconfiava profundamente do
status de normalidade, e se opunha a confianga cega que temos na capacidade plena de
comunicar do sistema de regras que rege a linguagem cotidiana. Para ela, a linguagem nao era
um sistema autoevidente porque funcional, mas essencialmente enigmdtico e misterioso
justamente por isso. Outra frase célebre de Wittgenstein nos diz que os limites do mundo de
alguém séo os limites de sua linguagem?”: sé sabemos de fato aquilo que podemos nomear-
signar, mas a nossa capacidade de nomear-signar esta a priori limitada pelos sistemas de
linguagem que conhecemos. Eis 0 nosso cotidiano de cabecadas, no embate com a realidade

fenomeénica que nos cerca...

75 Essa é, na verdade, a proposicio 5.6 do Tractatus Logico-Philosophicus. In:

pt.iu.wikiquote.org/wiki/Ludwig_Wittgenstein. (acesso em 18.07.21)
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A estranheza fenomenoldgica encontrada no mundano é na verdade parte e parcela
de nossa condigfio linguistica, nossa angustiante e revigorante alienagdo na
linguagem que nos faz ver, ouvir, sentir, cheirar da maneira como fazemos. A palavra
“garrafa” pode eventualmente ser aquela que cega nossa capacidade de ver,
somente permitindo que vejamos através de seu espesso vidro acustico. Do modo
contrario, o mundo ndo nos permitira ver através dele via linguagem. A
transparéncia da linguagem é enganosa, depende da suposi¢éo de que mundo e
palavra estéo sintonizados, que pode muito bem ndo ser o caso, como Tender
Buttons sugere em seu relatdrio doméstico hermético e idiossincratico. A diferenca
estd constantemente se espalhando a medida que a palavra steineana segue em
frente. (ALFANDARY, 2013, p. 63-64)

Alfandary (Idem, p. 58), ainda citando a prdpria Stein, nos lembra de que aquela autora
escreveu que “eventos ndo devem ser a causa da emocdo nem o material da poesia e da
prosa”, mas que “elas devem consistir numa reproducdo exata de ambas, uma realidade
exterior ou uma realidade interior”. O resultado dessa operacdao, segundo ela, foi a
“destruicdo da emocdo associativa na prosa e na poesia”. Dessa maneira, a velha Gertie
desafiou o velho Aristdteles, tanto no quesito légico quanto mimético, em obras como Three
Lives, The Making of Americans e Tender Buttons: seu foco ndo estava em registrar uma
simples descricdo perspectivista de sequéncias de acdes ou eventos romanescos, ou rois de
imagens e metaforas amorosas mais ou menos gastas, mas a literalidade da nossa percepgdo
e de nossos processos mentais, quando com eles estamos envolvidos.

Alfandary (lbidem, p. 64) encontra ai a chave para a compreensdo do apego de Stein
pela forma-frase: “é porque o processo de construcao frasal é inseparavel do fluxo de
consciéncia pelo qual ele passa a existir” - um fluxo que ela ndo percebia como linear, mas
congelado no presente e pleno de circularidade(s), feito de quebras, descontinuidades,
reiteragdes e reinicios constantes. Esse modelo de fluxo de consciéncia é, portanto, do tipo
que insiste em redundar e, por isso mesmo, redunda em insistir. Era nesse sentido que Stein

se via seguindo pela mesma via pavimentada pelo Flaubert de obras como Trés Contos:

A linguagem ndo é um simples “meio” em Stein; o campo do referente, como
argumentou Marjorie Perloff (...), ndo é simplesmente cancelado, como alguns de
seus detratores podem ter argumentado. Realidade e referencialidade ndo sdo
completamente recusadas, mas a maneira opaca da visdo de Stein explica a
distor¢do cegante de nosso aparato linguistico por meio do qual o real é incessante
e inescapavelmente filtrado e transfigurado. Como Lyn Hejinian, de modo justo,
sugere, “a natureza do real” depende da “exatiddo da percep¢do, o problema da
suscetibilidade da percepg¢do a ilusdo, e finalmente, a capacidade e a suficiéncia da
arte de traduzir, transferir, ou tornar-se, ela mesma, real” (...). (ALFANDARY, 2018,
p. 64, os grifos sdo meus)
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3.9. ANTIPODAS E ANTITESES

Depois de toda essa longa explanacdo, me é possivel dizer com seguranca que os
jovens poetas concretos brasileiros, no momento crucial da selecdo dos integrantes definitivos
de seu paideuma, realmente tiveram excelentes motivos para ndo considerar que Gertrude
Stein lhes fosse, de fato, consequente.

Claro, ninguém esta completamente isento de tomar decisdes e fazer escolhas
permeadas de subjetividade: a persona idiossincratica e pouco simpatica de Stein, além das
narrativas de seus embates com Pound e Joyce, podem, sim, ter pesado de alguma forma na
decisdo de Noigandres no inicio dos ja distantes anos 50, mas as razbes técnicas que a
justificam jg estavam todas ld. De qualguer maneira, ndo se pode esquecer também que
durante os anos 50, Augusto, Haroldo e Décio eram “jovens prodigios”, na casa dos vinte anos
ou menos. Eram, portanto, jovens antes de serem prodigios, e como tal identificavam-se com
seus “herdis poéticos” também em um nivel emocional, e ndo sé intelectual: varios dos textos
gue escreveram sobre Mallarmé, Pound, Joyce, E. E. Cummings e Oswald de Andrade tem em
comum apresenta-los como exemplos de ética e homens visiondrios que pagaram por suas
visdes muitas vezes com a pobreza e o ostracismo, inseridos que estavam em contextos
culturais e politicos conservadores e/ou autoritarios. Ja Stein era o completo oposto disso:
uma mulher judia, Iésbica, rica, nada humilde e muito ansiosa por reconhecimento publico, a
ponto de soar arrivista — o retrato em negativo do “heroismo poético” dos membros do
paideuma.

E patente o continuo esforco, nas publicacdes de Noigandres na grande imprensa
durante aquela década, em defender e sustentar as escolhas que fizeram enquanto
“retaguarda” para o seu paideuma, mas é patente também que fizeram isso com um furor
proprio das vanguardas originais, buscando “demonstrar” principalmente Mallarmé, Pound e
Joyce em tudo que aquilo que valorizavam, e denunciando a auséncia desses em tudo o que
consideravam atrasado ou obsoleto. No caso particular de suas aprecia¢cées (ou ndo) da obra
de Stein, isso é muito claro, a ponto de soar quase como um jogo de “morde-e-assopra”, no
gual exaltavam os selecionados para o paideuma apontando para as supostas debilidades, ou

entdo valorizavam com sendes seus méritos ao compara-los insistentemente com os de
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“rivais” que consideravam “inatingiveis”. Porém, os sendes que encontraram em Stein
permaneceram os mesmos durante o passar das décadas seguintes, e ao defini-la como
abstrata e abstrusa em seus artigos e ensaios, ecoando Ezra Pound, Augusto de Campos faz
sobre ela um juizo bastante diverso daqueles dos estudiosos contemporaneos da obra
steineana, entre eles Marjorie Perloff.

Sé que, de um ponto de vista estritamente técnico, Stein ndo era so a grande opositora-
antipoda do paideuma concreto - era também, e por isso mesmo, uma opositora-antipoda do
programa do plano piloto da poesia concreta quase que completamente, antes mesmo que
esse viesse a ser concebido, uma vez que se manteve fiel as suas frases-versos até o fim de
sua carreira literaria, quando o grande objetivo dos jovens poetas concretos foi dar “por
encerrado o ciclo histérico do verso” (CAMPOQOS et al, 2006, p. 215). Ela ndo realizou nenhum
experimento grafico radical e nunca levou realmente a cabo a ideia de espacializacdo de seus
textos, enquanto Noigandres anunciou o novo poema como uma “estrutura espaciotemporal,
em vez de desenvolvimento meramente temporistico-linear” (Idem). Na verdade, apegou-se
por toda a vida a ideia de métier e a artesania virtuose-genial que nela subentendia, tecendo
e retecendo seus textos-téxteis, entrelacando e atando frases feitas exclusivamente das
fibras-palavras de seu Basic English particular, jamais se afastando completamente da trama
da légica discursiva tradicional aristotélica, mas esgarcando-a ou alargando-a de dentro para
fora. Porém, ao restringir, repetir em sequéncia ou simplesmente suprimir certos motivos de
suas tecelagens textuais, dispondo-os em “circulos” ou fazendo cortes abruptos no padrao
das mesmas, atando partes que pareciam ndao combinar entre si, ela propds novas
padronagens dispondo dos mesmos velhos fios-frases e dos mesmos processos-escrituras.

Ndo que a ideia de uma “artesania” do texto fosse, ao fim e a cabo, totalmente
rejeitada pelo Grupo Noigandres: Pound era chamado por eles de il miglior fabro, o manejo
das letras por E. E. Cummings foi classificado como joalheria tipogrdfica, e Joyce era visto com
um exemplo mdximo de artesania literdria, porém com isso visando uma supera¢do dessa

mesma artesania:

Passando a “informacdo estética” e ao “processo artistico” que a enseja, pode-se
dizer que a nogdo de uma “alta temperatura informacional do texto” esta ligada a
uma manipulag¢do artesanal da poesia e da prosa, de esgotamento, pelo artista
criador, das possibilidades de diversificagdo e nuanceamento do arsenal linguistico
de que dispbe, reduzindo ao minimo a redunddncia e elevando ao mdximo o nimero
de operagbes sintdtico-semdnticas. Joyce, na literatura de lingua inglesa, e
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Guimardes Rosa, entre nés, exemplificam esse processo que parece, em si mesmo,
em cada obra — ou, mais exatamente, na obra Unica, em progresso -, tender para o
fechamento de todo um ciclo artesanal da invengdo verbal e, ao mesmo tempo, po-
lo em crise. (...) Jd a poesia concreta se enquadra em outra dimensdo histdrico-
cultural. Responde, seguindo as linhas de clivagem de uma evolugdo de formas ja
mais de uma vez tragada, que pds a nu a “crise do verso” (...) a uma nogdo de
literatura ndo de cunho artesanal, mas, por assim dizer, industrial, de produto tipo e
ndo tipico, de linguagem minimizada e simplificada, crescentemente objetivada, e,
por isso mesmo, em principio facil e imediatamente comunicavel. (CAMPQOS, 2006,
p. 193-194, os grifos sdo meus)

Stein foi também uma eximia manipuladora-artesa de sua prosa-e-poesia, buscando
da mesma maneira por possibilidades de diversificagdo e nuanceamento do material
linguistico de que dispunha dentro da lingua inglesa, elevando ao maximo o numero de
operacgoes sintatico-semanticas. Sua redundancia-insisténcia em tentar captar o fluxo prolixo
das consciéncias, tdo rejeitada por Augusto de Campos, era justamente um de seus recursos
preferidos, o qual ele deve ter percebido como um claro exemplo de “degenerescéncia verbal”
(CAMPQS, 2006, p. 162). E para além disso tudo, superar a artesania verbal em favor de uma
poética industrial, jamais teria sido uma das metas de Stein: a ela importava justamente o
tipico e a diferenca, e Ihe teria horrorizado a ideia de um poema-protoétipo.

A concisdo isomdrfica e autorreferente do ideograma concreto, com sua proposta de
sintaxe visual e método de composi¢cdo por “justaposicao direta - analdgica, ndo légico-
discursiva — de elementos” (CAMPQOS, 2006, p. 193-194), provavelmente a teria desgostado
profundamente. Stein era uma inovadora e uma conservadora a um sé tempo, e muito
embora tenha simpatizado com o nazifascismo (assim como Pound), manteve-se bem longe
da sensibilidade maquinal que caracterizou o Futurismo e, décadas depois, o Movimento da
Poesia Concreta. Egocéntrica e sempre pronta-prolixa para falar (de si) e escrever (sobre si),
jamais poderia teria se interessado pela ideia de rejeicdo do ego e pela impessoalidade
programada do poema concreto. O préprio ato de sempre escrever a mao apontava para um
eu-ego que queria mostrar (se), e do apego ao trabalho da mdo, em conjungdo com os
sentidos, a memoria e a inteligéncia. E na medida em que a poética de Stein é a completa
oposicdao do ideograma concreto, ela também o é em relagdao as de cada um de seus
inspiradores: da constelacao de Mallarmé, passando pela composicao-justaposicao de Pound,
as palavras portmanteau de Joyce, o expressionismo tipografico de E. E. Cummings, chegando
aos caligrammes de Apollinaire, e mesmo a concisdao coloquial de Oswald de Andrade e a

palavra-pedra de Jodo Cabral de Melo Neto (CAMPOS et al, 2006, p. 215-216). Cada um desses
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autores representa uma das facetas desse mesmo ideograma que ela teria rejeitado e, mais
do que isso, ironizado, caso o tivesse conhecido.

Os membros do Grupo Noigandres definiram a poesia concreta, em seu plano piloto,
como tensdo de palavras-coisas no espaco-tempo (Idem, p. 216), e defenderam com grande
entusiasmo a interpenetracdo entre as varias linguagens artisticas através do ideograma,
principalmente entre a musica e as artes visuais de vanguarda. Ja Stein procurou realizar com
as palavras do seu inglés nativo algo equivalente, mas autossuficiente, a partir daquilo que viu
nas telas de Cézanne, Matisse e Picasso. E se os jovens concretos trouxeram para o centro de
seus poemas os substantivos e verbos, nisso ecoando as antigas ideias de Marinetti sobre as
Parole in Liberta (mas com os olhos na gramatica relacional chinesa), Stein, sempre atenta as
ambiguidades inerentes a gramatica do inglés (idioma mais proximo da légica interna do
chinés do que o portugués, como ja observado pelos prdprios concretos), preferia os
pronomes, adjetivos, advérbios e particulas de ligacdo. Os irmdos Campos e Décio Pignatari

|lI

buscaram por uma “comunicacdo ndo-verbal” através de poemas que “comunicam a sua
propria estrutura” (Ibidem). Ja Stein jamais abandonou a musicalidade do verbal em si
mesmo, criando textos em que a materialidade da comunicacdo oral é constantemente
evocada: a rose is a rose is a rose is a rose is a rose is... Ela chegou mesmo a ler e registrar em
gravacgao alguns deles, evidenciando isso.

Além disso, muito embora sabendo que a prosa-e-poesia de Stein ndo podia ser
classificada como dadd ou surrealista, a semelhanga aparente da mesma com as desses
movimentos pode, afinal, ter incomodado os membros de Noigandres no inicio. Eles
compreendiam os “macrocosmos artesanais” de Joyce - “trabalhados extensivamente” e que
envolviam “microestruturas intensivamente pesquisadas” - como “muito mais préoximos da
poesia concreta do que toda uma literatura de alienagao onirico-hedonista, cuja matriz
principal é o surrealismo” (CAMPQOS, 2006, p. 193-194), mas é muito plausivel que tenham
visto, nas microestruturas de Stein, parecenga em excesso com o nonsense dadd e a
verborragia surrealista.

A prosa-e-poesia de Stein &, portanto, a antitese do programa-ideograma concreto, e
os integrantes de Noigandres com certeza perceberam isso muito cedo. As afinidades de sua

obra com aquilo que eles estavam realizando eram, de fato, muito superficiais e pouco

consequentes: como bem perceberam Oyvind Fahlstrém e o préprio Augusto de Campos,
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Stein é mais facilmente relacionavel como uma linhagem poética experimental que investiga
adimensdo sonora dos signos verbais. Mas como também nos mostrou Perloff, seus interesses
igualmente se voltavam para o mistério através do qual o que dizemos pode significar alguma
coisa para alguém em algum contexto. Foi o que a levou a buscar a fusdo entre simbolismo e
realismo, na tarefa de deixar a mimese literaria do século XIX para trds, evocando para isso
Flaubert como referéncia maior e deixando-se enamorar completamente pela gramatica,

jogando com ela por toda a sua carreira literaria:

(...) alenddria obscuridade de Stein é, muito ironicamente, uma decorréncia do que
nés poderiamos chamar de seu hiper-realismo. (...) Afirmar que Stein escolhe mais
ou menos aleatoriamente suas palavras, que ela apenas estd “brincando”, é ignorar
a cuidadosa contextualizagdo que torna esse jogo possivel. Afinal, nem mesmo duas
palavras sdo usadas precisamente do mesmo modo. (...) tanto para ela como para
Wittgenstein, o que importava era como as pessoas, na verdade, juntavam as
palavras e as frases e como elas se entendiam entre si. (PERLOFF, 2008, p. 136-146,
os grifos sdo meus)

Ha ainda a extrema dificuldade que seus textos oferecem aos tradutores de todos as
épocas e idiomas, e muito mais ainda aos transcriadores, por todas as caracteristicas que ja
foram aqui apresentadas e discutidas. Penso que esse fato também pode ter influenciado na
exclusdo final de Stein do paideuma concreto, tendo em vista a importancia, para o sucesso
do trabalho de recuperagdo histdrico-critica que os jovens concretos se propuseram na época,
do exercicio da transcriagao como forma de (re)apresentar e avaliar as obras de nomes-chave
da vanguarda, tais como os presentes no paideuma concreto, ao grande publico brasileiro dos
anos 50, leitor apenas do portugués. Ainda hoje, sdo pouquissimas as traducbes ou
transcriagdes de Stein para o nosso idioma, entre elas justamente as mais do que bem-
sucedidas incursdes do préprio Augusto de Campos. Mas de um ponto de vista quantitativo,
por assim dizer, Campos teve mais sucesso em transcriar poemas de E. E. Cummings, de quem,
no final das contas, Noigandres optou por herdar o atomismo/molecularismo de linguagem.
E a guisa de um encerramento (pelo menos deste capitulo), faco minhas algumas palavras de

Isabelle Alfandary (2018, p. 73-74):

Concluirei dizendo que, para quem estuda Stein, ela se destaca —sem surpresa —com
um mundo préprio. Mas, além mesmo do alcance da critica, o legado de Stein
constitui um mundo por mérito proprio, no qual as obras ressoam uma com a outra
de maneira orgdnica e conflituosa; os diferentes casos, modos géneros e estilos ndo
sdo lidos apenas como uma sucessdo de formas literarias, mas se relacionam,
antagonizam e fazem sentido em um conjunto maior que eu chamaria de escrita
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steineana. O que importa em Stein e com Stein néo é tanto como ela se compara a
outros modernistas, mas sim como os seus diferentes estilos coabitam e diferem
dentro da moldura de sua prépria obra (...). O quanto Stein difere de si mesma e em
si mesma é, afinal, parafraseando suas ultimas palavras, a resposta, ou talvez a
pergunta. (os grifos sdo meus)

E por fim, o Unico ideograma que Stein provavelmente (re) conheceu estava dentro

dela mesma: O glifo de Atenal’®, que funde em si Afrodite e Ares, Penélope e Ulisses.

Gertie com certeza foi bem mais que a soma dessas duas partes...

176 A astrologia contemporanea passou a incluir outros corpos celestes além dos planetas do Sistema Solar, na
composicdo e interpretacdo dos mapas astrais. Planetas-anGes e asteroides como 2 Pallas, ou Pallas Atena,
também sdo evocados pela simbologia dos seres mitolégicos que os nomeiam. Descoberto em 1802, 2 Pallas
situa-se no cinturao de asteroides que existe entre Marte e Jupiter, sendo o terceiro maior corpo celeste daquela
formacgdo. Seu simbolo astronémico-astrolégico é uma variante daquele do planeta Vénus, o qual por sua vez
evoca o espelho de mao daquela deusa. No caso do glifo de Pallas Atena, o circulo do espelho foi convertido em
um losango, mas manteve-se o cabo em cruz do espelho de Vénus. Esse simbolo me chama a atengéo por que o
interpreto sob varios aspectos: O losango, com seus angulos retos”, “viriliza” o redondo espelho de Vénus e
evoca o escudo da guerreira Pallas Atena. Ao mesmo tempo, a manutencdo do “cabo em cruz” o aproxima a um
dos simbolos que representam tradicionalmente a Terra (o ponto de cruzamento das quatro dire¢des),
relacionada também ao feminino (os simbolos dos asteroides Juno, Ceres e Vesta, por exemplo, tem igualmente
o cabo em cruz). Mas o losango também é a sobreposicdo e fusdo de dois tridngulos idénticos: o de vértice para
cima é tanto um simbolo do céu (e dos seres celestes) quanto do principio masculino, com suas implicacGes
falicas, e o de vértice para baixo também representa a terra (e dos seres mortais), ao mesmo tempo em que se
refere a genitalia dita feminina (ecos do velho Aristételes). As suas extremidades pontiagudas tanto evocam a
ponta da lanca de Pallas Atena (outro signo falico), ao mesmo tempo em que o losango como forma também
pode servir como um signo da genitdlia dita feminina, aberta. Por ultimo, o cabo em cruz é, da mesma forma,
um sinal de adigdo: céu + terra, homem + mulher, deuses + humanos.
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CAPITULO 4 — O PEIXE, A MUSA E A HISTERICA

OTHERS Marianne Moore Page &5

POETRY

I too, dislike it: there are things that are important
beyond all this fiddle.
Reading it, however, with a perfect contempt for it,
one discovers that there is in
it after all, a place for the genuine.
Hands that can grasp, eyes
that can dilate, hair that can rise
if it must, these things are important not because a

high sounding interpretation can be put upon them
but because they are
useful; when they become so derivative as to
become unintelligible, the
same thing may be said for all of us—that we
do not admire what
we cannot understand. The bat,
holding on upside down or in quest of something to

eat, elephants pushing, a wild horse taking a roll,
a tireless wolf under
a tree, the immovable critic twinkling his skin like a
A horse that feels a flea, the base-

ball fan, the statistician—case after case

could be cited did

one wish it; nor it is valid

to discriminate against “business documents and

school-books”; all these phenomena are important.
One must make a distinction
however: when dragged into prominence by half poets,
the result is not poetry,
nor till the autocrats among us can be
“literalists of
the imagination”—above
insolence and triviality and can present

for inspection, imaginary gardens with real toads
in them, shall we have
it. In the meantime, if you demand on one hand,
in defiance of their opinion—
the raw material of poetry in
all its rawness and
that which is on the other hand,
genuine then you are interested in poetry.

“Toda mulher é feita para sentir,
e sentir é quase histeria”
ULYSSE TRELAT'"?

177 apud ENGEL, 2015, p. 357.
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Dedicou-me algumas linhas pela imprensa, em que me aconselhava a que néo
escrevesse mais versos, e terminava assim: “Minha senhora, hd ocupag¢bes mais
uteis: dedique-se aos trabalhos de agulha”'”®

4.1. PAIDEUMA SEM PENELOPE DE UM GRUPO SEM MULHERES

A velha Gertie, no fim das contas e pelas razdes ja discutidas anteriormente, ndo foi
(ndo poderia mesmo ter sido) incluida no paideuma de Noigandres, o qual jamais foi
oficialmente revisado durante o tempo em que o grupo existiu enquanto tal, e por isso ndao
conta até hoje com nenhum nome feminino: seus quatro pilares fundamentais ainda sdo
Mallarmé, Pound, Joyce e E. E. Cummings, mesmo que os brasileiros Oswald de Andrade e
Jodo Cabral de Melo Neto também tenham grande importancia para o rol. Mas podemos com
isso afirmar que a obra poética de nenhuma outra mulher que néo Stein, chamou a atencao
dos jovens Poetas das Perdizes naqueles verdes anos do movimento, a ponto de terem
cogitado inclui-la na sua lista de referéncias vivas do passado? E, para além disso, esse fato
teria contribuido de alguma maneira para que, como grupo, Noigandres também ndo tenha
contado com nenhuma mulher poeta em suas fileiras? O que poderia ter levado a esse
completo hiato feminino na poesia concreta brasileira dos anos 50, quando em suas
contrapartes plastico-visuais em S3ao Paulo, Rio de Janeiro e Belo Horizonte, encontramos
nomes femininos, poucos mas fundamentais para a o desenvolvimento da abstracao
geomeétrica brasileira e o inicio da cultura do design entre nds, tais como Maria Helena Andrés,
Lygia Clark, Regina Gomide Graz, Judith Lauand, Maria Leontina, Wega Nery, lone Saldanha,
Mira Schendel, Lygia Pape e Mary Vieira, entre outras?

Oficialmente, para além da triade paulista principal de Noigandres, apenas os poetas
cariocas José Lino Griinewald e Ronaldo Azeredo, ligados aos irmaos Campos por lagos de
amizade, mas também de parentesco'’?, foram agregados ao grupo e publicaram poemas nas

paginas da extinta revista de mesmo nome*8° (Figura 30). Porém, outros poetas brasileiros

178 Essa “recomendagdo” foi dada & poeta parnasiana Francisca Julia pelo escritor simbolista brasileiro José

Severiano de Rezende, o qual, segundo Borges (2017, p. 4), “foi um dos literarios que ndo reconheceu a poesia

de Francisca Julia naguele momento”. O excerto acima foi extraido dessa mesma fonte.

179 José Lino Griinewald era, por conta de seu casamento com Ecila de Azeredo (irm3 da esposa de Augusto de

Campos, Lygia de Azeredo), concunhado deste. J4 Ronaldo Azeredo era o irmdo cagula de Ecila e Lygia, portanto

cunhado de Campos e Griinewald.

180 Como um espaco para a divulgacdo, ndo mais da teoria, mas da praxis poética do movimento, a revista-livro

Noigandres 1 foi lancada em 1952, bancada pelos prdprios membros do grupo. Todos os poemas mais

importantes da dita fase “ortodoxa” ou “heroica” da poesia concreta foram publicados nas paginas dos cinco
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aproximaram-se mais ou menos desse nucleo fundamental, durante os anos 60 e 70,
adotando algumas de suas premissas para a composicdao de novos poemas, mas também
participando com mais ou menos intensidade de seus projetos, tais como pesquisas que
levaram a publicagao de ensaios criticos e antologias, o financiamento de edi¢cdes dessas obras
e também de coletaneas de poemas, a traducdo e publicacdo de obras poéticas e tedricas
estrangeiras, entre outros. Os nomes (sempre masculinos) que mais se destacam sdo os de
Wilademir Dias Pino, José Paulo Paes, Edgard Braga, Pedro Xisto, Erthos Albino de Souza e
Paulo Leminski, mas o fato é que quase nenhum deles cultivou a poesia concreta em sua forma
mais “ortodoxa”, até porque se aproximaram do grupo Noigandres tardiamente.

Em vez disso, produzindo sob inspiracdo da mesma e dos insights “noigandrianos”
anteriores, mas a partir de seus backgrounds particulares, cada um desses poetas os alargou
a sua maneira, oferecendo contribuicGes originais ao seu desenvolvimento nas décadas que
se seguiram: o mineiro Erthos Albino de Souza, por exemplo, foi o primeiro a produzir poemas
de inspiracdo concreta através de um computador; ja o alagoano Edgard Braga criou “poemas-
tatuagem” valendo-se de um uso expressionista de recursos plasticos e caligraficos; por fim,
o carioca Wlademir Dias Pino, partindo da radicalizacdo de suas experiéncias com o poema
semidtico, chegou mesmo a fundar outro movimento, o do poema-processo: a dita “doenca
infantil da poesia concreta”, segundo a famosa declaracdo de Haroldo de Campos.'8!

Mas ha ainda uma ultima questdo: teriam mulheres se aventurado pela pratica da
poesia concreta no Brasil durante os anos 50, mesmo que longe da arena publica dos debates-
embates culturais que a caracterizaram, e dos quais os membros de Noigandres foram os
protagonistas? Novamente, ndao existem nomes femininos entre aqueles que protagonizaram
as principais disputas em defesa da nova poética, seja através da participacao em publicagcdes
e exposicoes, conferéncias, artigos na imprensa ou atuac¢ao didatica em instituicdes de ensino
superior ou museolégico-arquivisticas. Onde estavam as mulheres, afinal? E por que parecem
mesmo nao ter se engajado nessas disputas e, mais importante do que isso, na nova estética-

poética que surgia?

volumes daquela revista, que durou até 1962, mas também poemas mais antigos que “prepararam o terreno”,
por assim dizer, para o surgimento da nova poética em toda a sua poténcia. Entre eles, podemos encontrar a
série “Poetamenos”, de Augusto de Campos. Seu ultimo volume configurou-se como uma antologia, reunindo
poemas de diversas fases, até aquele momento, dos cinco membros de Noigandres, sendo um documento
indispensavel para os pesquisadores da area.
181 Essa declaracgdo do poeta estd em uma entrevista concedida a Antonio Risério em 1973, publicada na extinta
revista soteropolitana Cddigo 1 (Salvador: Editor Erthos Albino de Souza, 1974).
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Figura 30. Capa de Noigandres 1 (1952)

A CAmMmpog
H CAMPegs

Fonte: BANDEIRA, 2002, p. 13

Antes de prosseguir, deixo bem claro que ndo tenho (ainda) como responder a essas

perguntas de maneira categérica ou definitiva, mas posso apresentar e discutir aqui alguns de
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meus insights e hipdteses sobre esses temas, surgidos principalmente a partir da minha leitura
e reflexdo sobre documentos e depoimentos de época, balizadas por algumas referéncias

tedricas: é o que se segue nas paginas deste e do préximo capitulo.

4.2. UM CHAPEU DE TRES PONTAS

Em primeiro lugar, voltemos a questdo do paideuma noigandriano sem mulheres. Esse,
é fato mais que conhecido, foi elaborado sob inspiracdo direta das ideias criticas de Ezra
Pound, o qual ja havia anteriormente selecionado o seu, dentro do qual existe a presenca de
mulheres, mas de forma exigua: no seu célebre ABC da Literatura, publicado pela primeira vez
em 1934, apenas a grega da Antiguidade Safo de Lesbos foi apontada como portadora de uma
obra digna de ser lida, relida, traduzida e retraduzida pelos futuros candidatos a poetas

(Figuras 31 e 32):

Coloquei o grande nome de Safo na lista por sua antiguidade e porque téio pouco
resta de sua obra que tanto se pode Ié-la como omiti-la. Se vocés a leram, saberdo
que ndo hd nada melhor. Nao conhego melhor ode que a POIKILOTHRON. Para mim,
Catulo foi o Unico que conseguiu dominar a arte métrica de Safo (POUND, 2003, p.
49, os grifos sdo meus)

No mais, a bela Safo se encontra, segundo o mesmo Pound, sem companheiras de
género e oficio a altura. Por isso, esta sozinha naquele rol: solitdria membra feminina de honra
do paideuma poundiano. J& quando este falou da prosa, mencionou apenas o nome da
romancista inglesa Jane Austen, mas isso quase en passant e nao sem alguma dose de ironia,
dando a entender que aquela autora seria recomendavel apenas para iniciantes na arte de

escrever, e isso em cardter de sequnda referéncia:

A chamada prosa de diversos séculos esta relacionada com a “estrutura da sentenga”
(ou, pelo menos, os seus professores a recomendarao por isso). (...) Se vocé so 1é
inglés, comece por Fielding. Ai estd um fundamento sélido. Sua linguagem n3o é nem
amarrada nem sé ornamento. (...) Depois disso, eu suponho que seria o caso de
recomendar a Senhorita Jane Austen. E assim a lista termina, i. e: (...) A lista das
coisas proprias para se ler uma hora antes de comecgar a escrever, o que é diferente
de um leitor ndo-candidato a escritor pode perlustrar para seu entretenimento.
(Idem, p. 70, os grifos sdo meus)

No mais, todos os outros poetas que ele evocou foram homens: Homero, Li Tai Po,
Catulo, Ovidio, Guillaume de Poictiers, Bertrand de Born, Bernard de Ventadourn, Arnault

Daniel, Guido Cavalcanti, Dante Alighieri, Francois Villon, William Shakespeare, John Donne,
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Mark Alexander Boyd, Edward Fitzgerald, Tristan Corbiére, Arthur Rimbaud, Jules Lagforgue...
E nisso, ja foi dito aqui, os membros de Noigandres acabaram por segui-lo de maneira ainda
mais radical, na composicdo de seu rol de referéncias fundamentais.

Porém, acredito que pelo menos uma outra poeta, contemporanea da prdpria Stein e
igualmente estadunidense (sendo ainda mais), também chegou a ser seriamente cogitada (ao
menos por Décio Pignatari) para nele ser incluida, mesmo que no final tenha sido igualmente
descartada: a performatica Miss Marianne Moore, sempre vestida com sua capa preta e seu
indefectivel chapéu de trés pontas de “mosqueteiro”, marcando presenca em saraus poéticos,

lutas de boxe ou partidas de beisebol pela cidade de Nova York afora.

Figura 31. Safo de Lesbos. Reconstituicdo da Ode a Afrodite (Poikilothron)

o JuktAdfpolv’ abavdr Adpodira,

wai] d[{Joc SoA[dmAoke, Alccopral ce,
pj '] deacce [pnd’ oviacce Sdpva,
morvia, 06[pov,

dA]a Tvid’ éN0’, al mora karépwra
Ta)c épac av[dac diowca mAot
éxJAvec, mdrpo[c 8¢ ddpov Almoica
x]pvciov JA0[ec

dplu’ Vmacde[véatca’ kddow 8¢ ¢’ dyov
W]reec crpod(for mepl ydc pedaivac
i iva Siv[vevrec mrép’ dn’ wpdvwilfe-
polc da peéccw*

allpa & €fiko[vro: v &, & pdrapa,
pedialcarc’ abavdrwe mpocdmwe

y ¥ . 14 »
n)pe’ ort(v dnire mémovfa karTe

onlire w[dA]n{ppe

Fonte: FONTES, 1992, p. 40
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Figura 32. KHOURI, Omar. Transcria¢ao da primeira estrofe
da “Ode a Afrodite”, de Safo de Lesbos

de Safo:

.Frag. de TTOIKIAO®GPON'...

Policromientronada imortal Afrodite,

linda filha de Zeus, urdidora de enganos;

nao com dores nem magoas me enchas o peito,
eu te imploro, Senhoral!

[...]

Fonte: KHOURI, 1998, p. 1

Moore foi referida rapidamente por Pignatari em um de seus depoimentos publicos
mais antigos na imprensa brasileira, sendo que nele comentou um dos poemas-assinatura
daquela poeta, “O Peixe”, de 1918 (Figura 33). Mas que essa rapidez ndo nos engane: Pignatari
tinha coisas importantes em comum com Moore, ou lhe devia algumas dessas coisas, o que
veremos um pouco mais adiante. Nesse depoimento que publicou no “Suplemento do Jornal

de Sao Paulo” em 1950, ele incluiu seu nome em uma espécie de proto-quasi-paideuma:

A contencdo de Eliot, o aparente desbordamento de Pound nos Cantos, as aventuras
silabicas de Marianne Moore, o suave labirinto linguistico de Fernando Pessoa (etc.),
mais a musica, a pintura, o cinema, péem em xeque a forma mais ou menos aceita.
(PIGNATARI, 2006, p. 20, os grifos sdo meus)

A proximidade entre Pound e Moore, nesse pequenino rol pignatariano, poderia ser
apenas uma simples coincidéncia, mas o maior herdi poético de Noigandres deixou elogios
registrados a obra de sua conterranea e colega de oficio - 0 que, ja sabemos, ndo fez por Stein

(muito pelo contrario). Ele suspeitava que Moore “estivesse entre os melhores poetas de sua
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geracdo”, e que a mesma fosse praticante de um tipo de “modernismo mais puro” '8, Ela se
tornou conhecida dos principais poetas modernistas de lingua inglesa em suas diversas
viagens a Europa antes da Primeira Guerra Mundial: Wallace Stevens (de quem foi
especialmente prdoxima), Hilda Doolittle (a qual publicou seus poemas), William Carlos
Williams, T. S. Eliot e o prdprio Ezra Pound, com quem trocou intensa correspondéncia a partir
de 1918 e durante os anos de encarceramento do mesmo no St. Elisabeth Hospital, onde ela
o visitava com frequéncia. Ndo concordava com seu fascinio por Mussolini e muito menos com
seu desvio para o fascismo, e |lhe deixou isso claro. Politicamente, identificava-se como
republicana, tendo se envolvido secretamente nos tempos de faculdade com o movimento
sufragista e pelo voto feminino nos EUA.83

Moore nasceu em 1887, na cidade de Kirkwood, Missouri, no seio de uma familia
presbiteriana fervorosa: tanto o avo paterno quanto o materno foram pastores. Ndo conheceu
o pai engenheiro mecanico e inventor, o qual foi internado em um hospital psiquiatrico antes
mesmo do seu nascimento. Durante seus anos de formagao escolar, foi especialmente
interessada em disciplinas como Biologia e Quimica, mas acabou por formar-se em Histodria,
Economia e Ciéncia Politica no Bryn Mawr College, uma prestigiosa faculdade de Artes Liberais
para mocas de elite na Pensilvania, onde foi também colega de classe de Hilda Doolittle.
Posteriormente, entre 1911 e 1914, lecionou disciplinas relacionadas a negécios na Carlisle
Indian Industrial School, igualmente na Pensilvania.

Suas duas principais facetas - a da crista sincera e a da admiradora das ciéncias
bioldgicas e exatas — estiveram sempre em franco intercambio em sua poética, deixando

rastros por toda a sua obra. Comecou a publicar seus poemas em 1915, mas seu primeiro livro,

182 Extraido de CHIASSON, Dan. All about my mother: Marianne Moore’s Family Romance. In:
https://newyorker.com/magazine/2013/11/11/all-about-my-mother (acesso em 06.09.2021)

183 «“0 movimento sufragista foi um amplo movimento ocorrido em vdrios paises democraticos do mundo, entre
o fim do século XIX e o inicio do século XX, para organizar a luta das mulheres pelo direito ao sufragio (voto). O
sufragio feminino foi negado no inicio das eras democraticas, em razdo de uma organizacdo sexista da politica,
gue mantinha o dominio politico nas maos dos homens e excluia as mulheres com base na prerrogativa
preconceituosa de que as mulheres eram incapazes de atuar no meio politico. (...) O movimento
sufragista representou também a primeira onda do feminismo. As mulheres que haviam estudado — em geral,
filhas da classe burguesa — estavam reivindicando os direitos femininos a educacdo, ao trabalho em suas areas
de formacdo (vale lembrar que as mulheres pobres ja trabalhavam nas industrias e nas manufaturas ha pelo
menos 200 anos), ao divdrcio e a participacdo politica. O movimento sufragista foi o dpice dessa luta e, por
isso, marcou a histdria do feminismo como o primeiro grande movimento pela luta contra o sexismo e a favor da
igualdade de género”. In: http://mundoeducacao.uol.com.br/politica/sufragio-feminino.htm (acesso em
19.09.21)
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Poems, s6 foi publicado em 1921 por obra de Hilda Doolittle — porém, sem a sua permissao.
De 1925 a 1929, chegou a trabalhar como bibliotecaria de meio periodo em Nova York (assim
como também fez Duchamp em Paris), para onde se mudou com sua mae e viveu o resto de
sua vida. Em 1933, ganhou o Helen Haire Levinson Prize. Seus Collected Poems foram

premiados com o Pullitzer Prize, o National Book Award e o Bollingen Prize.

Figura 33. As trés primeiras estrofes de “O Peixe” (1918)
Poema de Marianne Moore transcriado por Augusto de Campos

Nad-
ando em negro jade.
Conchas azul-marinhas, uma
s6
sobre montes de pé,
a abrir e fechar como

que-
brado leque.
Mariscos incrustados na
crista
da onda, agora 2 vista,

pois as setas submersas do

sol,
vidrilhos, sol-
tam reflexos, rapidas
retas
por entre as gretas —

acendendo a turquesa do

Fonte: CAMPOS et al., 20063, p. 27
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Excéntrica, sua figura aparentemente delicada e com ares de “vové”, fantasiada com
uma capa e um chapéu de trés pontas pretos (Figura 34), podia ser encontrada em todo tipo
de evento esportivo: adorava boxe e beisebol em particular, era grande fa de Muhammad Ali
e torcedora fandtica do Brooklyn Dodgers. Chegou também a se aventurar informalmente
pelo universo da propaganda durante os anos 50, trabalhando com a equipe criativa da Ford
oferecendo “nomes inspiracionais” para o desenvolvimento da identidade de novos modelos
de carros. Em 1968, sofreu o primeiro de uma série de derrames cerebrais que minariam a sua

saude. Acabou falecendo em 1972, sem jamais ter se casado ou tido filhos.8

4.3. POETAS, BISTURIS, FACAS E LAMINAS

E para além do onipresente Pound, Moore também foi muito admirada e referenciada
pelo poeta brasileiro Jodo Cabral de Melo Neto. Foi citada por ele em cinco de seus poemas:
“O sim contra o sim” (em Serial, 1961), “A imagina¢do do pouco” (em A Escola das Facas,
1980), “Ouvindo em disco Marianne Moore”, “Duvidas apocrifas de Marianne Moore” e
“Homenagem renovada a Marianne Moore” (em Agrestes, 1985), além de ter tido trechos de
alguns de seus poemas usados como epigrafes por ele, tal como seu famoso verso/profissdo
de fé imaginary gardens with real toads in them'&, extraido do poema “Poetry” (OLIVEIRA,
2017, p. 147).

No poema “O sim contra o sim”, o pesquisador Fabio José Santos de Oliveira (Idem)

ressalta que Jodo Cabral se referiu a Moore nos seguintes termos:

Marianne Moore, em vez de lapis,
emprega quando escreve
instrumento cortante:

bisturi, simples canivete.

E uma imagem significativa, vinda do poeta que comp6s “Uma faca sé lamina”, de
profunda identificacdo. Factualmente, o “bisturi” de Moore foi a sua maquina de escrever, o
instrumento privilegiado de seu oficio — e talvez isso explique algo sobre o tipo de visualidade

inerente aos seus poemas. Ainda segundo Oliveira (lbidem, p. 148), a poética de Moore é

184 Os dados biograficos de Moore aqui apresentados foram obtidos no site www.poemhunter.com (acesso em
05.09.2021)
185 “Jardins imagindrios com sapos reais neles” (a traducdo é minha).
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caracterizada pelo uso de uma linguagem prosaica®®, retirada do cotidiano, de aspecto
fortemente referencial. Também segundo ele, “Moore se utiliza da descrigdo numa linguagem
a seco, mesmo quando com metaforas. O geral é que seu texto se configure como uma série
de citacdes (em colagem direta do fragmento)” (Ibidem, p. 149). Mais ainda: “A sua realidade
imagética, embora multifacetada, ndo é surrealista. Pelo contrdrio, é uma colagem da

objetividade” (Ibidem).

Figura 34. Retrato de Marianne Moore (s.d.)

Fonte: http://library.stlawu.edu/collection/marianne-moore-collection (acesso em 05.09.21)

186 O termo “prosaico” é aqui utilizado pelo autor para ressaltar que a linguagem poética de Moore estd muito
proxima da prosa enquanto linguagem corrente e fluente. De forma alguma quer significar prosaico em uma

acepgdo negativa, enquanto sindbnimo de “banal” ou “vulgar”.
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Essa descricdo nos leva diretamente para os principios do método ideogramico de
Pound, o qual radicalizou esse tipo de procedimento referencial e colagistico em seus Cantos.
Além disso, Oliveira também enxerga em Moore outras caracteristicas muito caras a Melo
Neto: uma “precisdo acurada (quase cientifica)” que a afasta da moeda corrente do lirismo
retérico contra o qual tanto ele, quanto os poetas do grupo Noigandres se opuseram
(OLIVEIRA, 2017, p. 150). Também em “Homenagem renovada a Marianne Moore”,
encontramos um fragmento revelador dessa compreensdo de Jodo Cabral sobre o modo
mooriano de compor:

E entdo mostrou, sem pregagdo,
com a razdo de sua obra pouca,
que a poesia ndo é de dentro,

que é como casa, que é de fora;
que embora se viva de dentro

se hd de construir, que é uma coisa
que quem faz faz para fazer-se

- muleta para a perna coxa
(MELO NETO apud OLIVEIRA, 2017, p. 161, os grifos sdo meus)

Sem pregacao, obra pouca, poesia que ndo é de dentro, mas de fora, uma coisa que se
faz para fazer-se... Ou seja, a obra poética de Moore seria uma negagdo da retdrica
sentimental, a qual indicia um autoimposto rigor e demonstra o método construtivo de uma
prdtica que (se) reflete. Qualquer semelhanga com os manifestos posteriores da poesia
concreta definitivamente ndo serd mera coincidéncia, e ndo me admira que sua obra tenha
chamado também a atenc¢do de Décio Pignatari.

Em Moore, precisdo rima com concisdao, no que a mesma se converteu também em
uma antipoda de Gertrude Stein, assim como Pound e Joyce anteriormente, mas por outras
razdes'®’. Ela pensou em estudar Medicina, e era particularmente fascinada pela disciplina

dos laboratdrios, da qual admitiu ter sofrido influéncia:

Did laboratory studies affect my poetry? I’'m sure they did. | found the biology
courses — minor, major, and histology — exhilarating. | thought, in fact, of studying
medicine. Precision, economy of statement, logic employed to ends that are
disinterested, drawing and identifying, liberate — at least have some bearing on — the

187 The Cantos e Ulysses, comparados a Tender Buttons, s3o tudo, menos prosaicos e concisos.
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imagination, it seems to me (MOORE apud OLIVEIRA, 2017, p. 156, os grifos sdo
meus)!88

Precisdo, economia de termos, Idgica desinteressada... Muito embora ja tenhamos

x 0

visto que Stein buscava igualmente por “precisdo” e “exatiddao” em seus retratos, descri¢cdes
e narrativas, ela definitivamente ndo era sintética em seus usos do vernaculo do inglés, para
além da eleicdo e utilizacdo de um vocabulario cada vez mais reduzido e pulverizado. Além
disso, a poesia de Moore, assim como a de Jodo Cabral e dos membros de Noigandres,
também tem muito de metapoesia, de um fazer poesia para refletir sobre esse mesmo fazer:

“escreve-se sob a forma de poesia para se negar a prépria poesia”, ou fomentar “uma

discussdo metalinguistica negativa” (OLIVEIRA, 2017, p. 153).

4.4. AVENTURAS SILABICAS DE VOZES VARIAS

Nisso, Moore parece ecoar o famoso depoimento-entrevista de Décio Pignatari, no
qual o mesmo afirma que “na poesia interessa o que n3o é poesia”!®. Na verdade, os poemas
do inicio da carreira de Décio Pignatari tém elementos em comum com os dela, sendo que
ambos tinham um especial apreco por referéncias e imagens bioldgicas®°. Vejamos o que o

mesmo disse sobre isso no depoimento ja referido:

Acho que nunca consegui entender nada — vida, ideologia ou arte — que nao inclua o
biolégico. Mais precisamente, o corpo humano. Afetado por um outro corpo
embutido: o signo. Ha o escrito com o corpo, como quer Sarduy. Mas hd também o
corpo escrito com o signo, ou como um corpo sai da natureza e vira historia. “O
esforco do animal em produzir uma vértebra”, a epigrafe que extrai do Benda para
um poema da fase inicial do concretismo. Um pensamento sensivel, digamos, um
pensamento que oriente a sua sensibilidade. A sua sobrevivéncia. (...) A linguagem
estd embutida no codigo genético: é mais do que um figado ou um rim ou um
coragdo. (PIGNATARI, 1986, p. 46, os grifos sdo meus)

188 “Os estudos de laboratdrio afetaram a minha poesia? Tenho certeza que sim. Eu achava os cursos de biologia
—menor, maior e histologia — excitantes. Eu pensei, de fato, em estudar medicina. Precisdo, economia de termos,
l6gica empregada para fins desinteressados, extrair e identificar, liberam — ao menos alguma participagdo nisso
—aimaginacdo, é o que me parece”. (a traducdo é minha)
189 O depoimento-entrevista, concedido por Pignatari a Régis Bonvicino e publicado originalmente na revista
Inventiva, pode ser encontrado também na revista Codigo, volume 11 (Editor Erthos Albino de Souza, Salvador:
1986), sob o titulo de CORPO SCRITO COM O SIGNO.
190 pignatari também fez extenso uso de imagens evocativas do ato (hetero) sexual, do falo masculino e do corpo
feminino altamente erotizado por toda a sua obra poética, desde os seus primeiros poemas publicos dos anos
50 até os mais recentes. “O Jogral e a Prostituta Negra” (do qual falaremos mais adiante), “Organismo”,
“Hambre” e “Bibel&” sdo alguns bons exemplos disso, mas outros mais ainda poderiam ser referidos aqui.
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Ja Moore preferia descrever animais e plantas, o que por vezes fazia com um requinte
“laboratorial” de detalhes. No depoimento de 1950, vejamos o que Pignatari (2006, p. 26)
destacou em “O Peixe”: “ai vemos as estrofes fluindo uma para dentro da outra, e a tipografia
compondo o desenho caprichoso dos meandros que o peixe deixa na agua”.

No poema citado, as estrofes de Moore demonstram um tipo de pensamento icOnico
gue muito interessou a Pignatari - elas transcendem o simples caligrama com as suas
“aventuras sildbicas”: quebras abruptas nos versos fragmentando frases e palavras, mas sdo
também um processo de transporte para o meio escrito, de recursos e nuances presentes na
poesia oral. Antonio Risério, em um artigo de 1978 também incluido na revista Cddigo 11,

decifrou a natureza primeira da ligacdo entre Moore e Pignatari:

Por esse caminho, DP se responsabilizaria pelos deslocamentos iniciais de uma nova
partida lirica brasileira. Na “farsa trdgica” O Jogral e a Prostituta Negra, de 1949, o
poeta realiza, sob o influxo das “aventuras sildbicas” de Marianne Moore, seus
primeiros experimentos. E fundamenta em termos criticos esta disposi¢cdo inovadora
(...) DP sintetiza: a poesia comecgou oral, utilizando um patriménio comum de
referéncias, em grupos sociais simples. A poesia escrita, ao contrario, surge numa
contextura social bem mais complexa, onde o escritor vé diminuir,
proporcionalmente, seu publico, culminando no “mondlogo” da atualidade, com o
produto literario cada vez menos rentavel e consumivel. Conclusdo: “Sinto-me
aventurado a acreditar que o poeta fez do papel o seu publico, moldando-o a
semelhangca do seu canto, e lancando mdo de todos os recursos grdficos e
tipogrdficos, desde a pontuagdo até o Caligrama, para tentar a transposi¢do do
poema oral para o escrito, em todos os seus matizes”. (RISERIO, 1986, p. 22, os grifos
sdo meus)

Em “O Jogral e a Prostituta Negra”, poema de 1949 que ja apontava para a trilha dos
futuros experimentos de Pignarati e do grupo Noigandres, o entdo jovem poeta jundiaiense-
osasquense fez uso de, como ele mesmo o disse, “todos os recursos graficos e tipograficos”,
nao s6 para emular dentro do texto impresso os efeitos declamativos de um jogral, como
aventurar-se entre as silabas em jogos com imagens e sentidos diversos, fundindo dessa
maneira melopeia, fanopeia e logopeia. Vejamos, entdao, um fragmento do referido poema
selecionado por Risério:

Tua al (gema negra) cova assim soletrada em camara
lenta, levantas a fronte e propalas:
“Ha uma estatua afogada...” (Em camera lenta! — disse)

“Existe uma esta —
tua afogada e um poeta feliz (ardo
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em louros!) Como os lamento e
como os desconheco!
Choremos por ambos.

Nao é dificil perceber que o arranjo dos paréntesis e das quebras de linha geram
possibilidades diversas de leitura, tirando imagens de dentro de imagens e sugerindo vozes
varias. Risério identifica os termos “algema, algema negra, alcova, gema negra, negra cova”
como uma “cova-série vocabular que aprofunda a atmosfera semantica”. Vale a pena
transcrever também aqui, a aproximacdao que o ensaista fez entre os experimentos de

Pignatari e os métodos compositivos de Moore:

O verso termina no vocabulo “camara” (quarto, aposento, alcova) num corte preciso:
a lexia se completa na linha seguinte, “camera lenta”, da terminologia filmica (o
enjambement, produzindo uma pausa entre “camara” e “lenta”, alarga o tempo da
enunciagdo, de modo a criar um correspondente material da velocidade indicada). O
mesmo se dd no corte “estd/tua”, a la Marianne Moore. A palavra cai em cémera
lenta, admitindo, na fissura, o possessivo “tua”. Neste verso, o enjambement
desarticula outro sintagma fixo (“ardo em louros”), suspendendo o sentido para que
outros vigorem no intervalo, com a ajuda de paréntesis: “feliz (ardo”, a moda-
cummings. (RISERIO, 1986, p. 22-23, os grifos sdo meus)

Como ja referido anteriormente, a poética de Pignatari tem importantes pontos em
comum com a de Moore, e tendo realmente a acreditar que a mesma foi uma referéncia
importante para ele em seus anos de juventude e formacao, provavelmente via “aprovagao
prévia” de Pound. Mas, e isso ndo é um dado desprezivel, Risério citou tanto Moore quanto
E. E. Cummings como referéncias para o célebre “jogral de juventude” de Pignatari, e me
parece que, assim como Gertrude Stein foi preterida por Noigandres em favor do mesmo
Cummings como exemplo do uso dos “atomismos de linguagem”, o mesmo se deu com
Marianne Moore em relagdo as “aventuras sildbicas”. De qualquer maneira, me pergunto se,
em algum paideuma particular e secreto, alargado e guardado dentro de sua mente, Pignatari

ndao manteve Moore entronizada ao lado de Cummings e, quem sabe, até mesmo de Stein.

4.5. TUDO SOBRE A MAE DE MOORE

Ja vimos nos capitulos anteriores também que, aparentemente, Pignatari tinha uma
visdo bastante generificada e bindria dos usos potenciais da linguagem, o que acaba

desaguando na pratica da poesia. O episddio narrado por Alice Ruiz e registrado no segundo
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capitulo da conta de que ele talvez considerasse a grande consciéncia sobre as questdes
estruturais da linguagem e o experimentalismo formal de Gertrude Stein, quase como
“desvios de funcao”: ela a tinha e o praticava (podia ter e praticar) porque, na verdade, ndo
era uma mulher, mas um homem. Ou, mais importante do que isso: pensava e agia como um.
Lembremos ainda que, segundo a historieta contada por Ruiz, Pignatari considerava que
qguando mulheres escrevem, elas o fazem a partir de um uso copioso da linguagem enquanto
veiculo de conteudos internos a elas mesmas, embebidos em psicologismo(s) ou misticismo(s)
de ordem vadria.

A escrita feminina emularia assim o préprio exercicio da fala humana enquanto veiculo
de narrag¢do, mas o conteudo dessa fala (sempre?) prolixa estaria (sempre?) em consonancia
com a sua (suposta) esséncia passiva e observadora, sua natureza voltada para dentro: uma
psiqué que refletiria a (suposta) configuracdo de seus genitais. A mulher, entdo, ndo se dirigiria
ao mundo direta e positivamente, mas o introjetaria para devolvé-lo filtrado por suas inatas
subjetividade e emotividade. Dessa forma, teria Pignatari percebido Marianne Moore da
mesma forma que percebia Stein - como uma mulher masculinizada, e, portanto, agindo e
pensando em desvio de funcdo no que concerne a “natureza” dos géneros? Até o presente
momento, eu nao tenho conhecimento de outra historieta ou anedota biografica sobre
Pignarari que aponte para isso. Mas o senso comum, e o machismo-sexismo (ainda) reinantes
nos EUA e no Brasil, com certeza apontaram-apontariam em Moore comportamentos
“estranhos” para uma senhora presbiteriana de cabelos brancos: seu amor pelo boxe e pelo
beisebol, suas aventuras pelo marketing da industria automobilistica, suas estranhas
vestimentas de “mosqueteiro”, o celibato mantido por toda a vida, etc.

Pois se a identidade publica de género de Marianne Moore é mais do que evidente -
apesar da capa e do chapéu, embaixo deles ela ainda era uma “vovozinha”, sua identidade de
género privada, assim como a sua orientacdo sexual, ainda sdo um grande mistério, e ha quem

sustente a hipdtese de que ela era, na verdade, assexual.'®! J4 sua m3e, Mary Warner Moore,

191 £ importante deixar claro que o termo “assexualidade” n3o se refere a identidade de género de um individuo,
mas sim a um certo tipo de orientac¢do sexual: uma pessoa que se identifique como assexual podera vir a se sentir
romanticamente envolvida com outras pessoas de qualquer identidade de género durante a sua vida, mas ndo
sentira desejo sexual por ela, ou o sentira de forma muito subliminar e rarefeita. De qualquer maneira,
atualmente muitas pessoas assexuais vém buscando por reconhecimento identitario na esfera publica, e por isso
mesmo foram incluidas na sigla LGBTQIA+, representadas pela letra “A”. Ou seja, mesmo que se pudesse afirmar
gue Marianne Moore foi assexual, isso nada nos diria a respeito de sua identidade de género, a saber: se sentia-
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manteve um relacionamento de quase dez anos com outra Mary, Norcross. Foi Norcross, uma
sufragista convicta, que apresentou o movimento a jovem Marianne. Foi ela também quem a
incentivou a se matricular e cursar a Bryn Mawr. Quando o relacionamento de sua mde com
Norcross desmoronou, Moore viu-se prisioneira do trauma da mesma, a qual tinha pavor de
qgue a filha viesse a se interessar por quem quer que fosse, homem ou mulher, e assim a
deixasse, sendo que muita gente parece realmente ter se interessado sexualmente por
Marianne Moore em seus anos de juventude: de Hilda Doolittle e sua amante Bryher,
passando por William Carlos Williams e outros tantos poetas modernistas de lingua inglesa,
muitos realmente quiseram dividir a cama com ela.

Porém, de 1918 até 1947, ano em que Mary Warner Moore veio a falecer, foi apenas
com ela que a poeta dividiu (literalmente) a mesma cama estreita, impelida pelo medo
patoldgico de soliddo da mae. Mary Moore foi também leitora privilegiada, critica implacavel
e editora informal dos poemas da filha: extremamente negativa e exigente em suas opinides
e observacles, exerceu grande controle sobre sua escrita. Os melhores poemas de Moore
parecem ter nascido dessa sua estranha simbiose com a mae, e a personagem de capa preta
e chapéu tricorne s6 pdde surgir depois da morte dela, sendo que antes disso mal saia de casa,

servindo como uma eterna dama de companhia.!®?

4.6. NO SOTAO DA VOVO

E ainda no que concerne a sua poética, vale a pena sumarizar novamente suas
principais caracteristicas: a busca pelo coloquial, a preciséGo e a conten¢do no uso das palavras
e frases, o uso de referéncias e colagens, a construg¢do de imagens pela via da descri¢éio quase
cientifica, sua oposicdo ao sentimentalismo, seus recursos grdficos espacializantes
relacionados a mdquina de escrever.

Ela, ja dissemos aqui, tinha alguns pontos em comum, e ao mesmo tempo estava em
completo desacordo com os principais procedimentos de Gertrude Stein: afinal, se essa

também fazia uso de um vocabulario bastante coloquial, o fazia através de uma linguagem

se mulher, homem ou mesmo como ndo-binaria ou de género fluido (no mais, categorias de classificacdo
inexistentes durante o seu periodo de vida).
192 Todas essas informacdes biograficas sobre Marianne Moore foram extraidas de CHIASSON, Dan. All about my
mother: Marianne Moore’s Family Romance. In: https://www.newyorker.com/magazine/2013/11/11/all-about-
my-mother (acesso em 06.09.21)
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prolixa, repetitiva e cada vez mais pulverizada para descrever estados psicoldgicos e o préprio
funcionamento da percepcdo, além de sua busca consciente pelo esgarcamento das
estruturas aristotélicas do discurso convencional — algo que nunca esteve na agenda de
Moore.

Vale lembrar também que Moore sempre se valeu da maquina de escrever, enquanto
Stein so escrevia a mao. E que, como ela, jamais se casou com um homem, dependeu de
alguém financeiramente ou teve filhos, vivendo na verdade uma espécie de “Casamento de

Boston”13

com a propria mae (o que esta ja havia feito anteriormente com Mary Norcross).
Ambas também contaram com suas companheiras de vida como editoras particulares: Moore
com a mae, Stein com Alice B. Toklas. Tinham, portanto, “um teto todo delas” e uma grande
liberdade para escrever, apesar da densa sombra materna que cobriu Moore durante a maior
parte de sua vida. J& no caso particular de Stein, vimos no primeiro capitulo como a mesma
desfez as “sombras” familiares que ela sentia que a ocultavam, de forma a brilhar sozinha no
firmamento vanguardista parisiense.

Na verdade, alguns criticos estadunidenses tentaram “feminizar” a poesia de Moore,

em uma tentativa de “normaliza-la” e torna-la mais compreensivel e palatavel ao grande

publico, como aponta Dan Chiasson®®*:

Like the ostrich, she defied description: her career made mincemeat of the critics,
usually men, who thought they were praising her. R. P. Blackmur said it was Moore’s
gift that drove her “to poetry instead of antimacassars.” Stanley Kunitz compared
her mind to “your grandmother’s attic”; John Updike likened the effect of her poems
to “a sparkling clear, well-swept attic.” That manly man Robert Bly thought her work
to be “a treasure house—a feminine one” of “knickknacks carefully arranged.” She
gets filed under “E” for “eccentricity,” but she belongs there under “engineering”:
poetry was, for her, an applied art, a technology. It had what William James said the
best words have: a “practical cash value.” It is fitting that throughout her life she

193 0 termo “Casamento de Boston” estd associado ao romance The Bostonians (1886), do estadunidense Henry
James (no qual as duas personagens femininas principais coabitam sem a presenca de uma figura masculina,
sustentando-se sozinhas), muito embora o autor nunca o tenha utilizado. Descreve, no mundo estadunidense, a
unido ndo necessariamente carnal de duas mulheres, na qual ambas prescindem totalmente de um marido ou
figura masculina. Diversas dessas unides eram, de fato, |ésbicas e, sendo assim, tanto a unido de Moore com sua
mae, e a de Gertrude Stein e Alice B. Toklas, encaixam-se no termo. Em algumas delas, essas mulheres eram
independentes financeiramente gracas a alguma heranga recebida, ou porque optaram por uma carreira em
detrimento do casamento convencional (o que indica que haviam tido o privilégio de uma boa formacgao,
inclusive universitaria — muitas delas foram feministas e sufragistas). Em outras, duas mulheres se uniam
justamente por necessidades materiais, em um acordo de apoio mutuo. Extraido e adaptado de
http://pt.abcdef.wiki/wiki/Boston_marriage (acesso em 18.09.21)

194 Extraido de CHIASSON, Dan. All about my mother: Marianne Moore’s Family Romance. In:
https://www.newyorker.com/magazine/2013/11/11/all-about-my-mother (acesso em 06.09.21)
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entered advertising competitions and, when Ford came calling, took the bait.**> (os
grifos sdo meus)

A poesia-engenharia de Marianne Moore, que conquistou a admiracdo de outro poeta-
engenheiro-irmdo no Brasil, talvez tenha soado aos seus criticos patricios como objetiva
demais, e demasiadamente voltada para fora... Era concisa demais e prolixa de menos,
descritiva demais e emotiva de menos para ter sido composta por uma senhorita solteirona
vivendo com a mae. Foi convertida assim em um émulo em palavras de “uma boa faxina com
vassoura no s6tdo”, que é quando uma “vovd” poderia impor (se) certo rigor, exatiddo e
meticulosidade em seu labor... Ao menos, segundo esse tipo de visdo enviesada.

Essa limitacdo da escrita feminina a sua natureza supostamente verbal e prolixa,
emocional e interiorizada, é quase tao antiga quanto as teorias aristotélicas sobre a natureza
e funcdo dos géneros. Lembremos que, para o velho Aristételes, a ardente centelha divina da
geracao pertencia exclusivamente ao homem, sendo a mulher apenas um solo Umido e frio a
espera de ser fertilizado pelo sémen: Zeus foi capaz de gerar a gloriosa Atena através de uma
dor de cabeca, mas quando Hera resolveu gerar um filho sozinha, o resultado foi um
deformado Hefesto.?°® E no que concerne a relacdo mulher + poesia, inUmeros poemas pela
histéria afora foram, e continuam sendo compostos a partir da imaginacdao (desejante e

idealizante) masculina sobre a mulher.

195 “Como o avestruz, ela desafiou a descricdo: sua carreira fez picadinho dos criticos, geralmente homens, que

achavam que estavam elogiando-a. R. P. Blackmur disse que foi o dom de Moore que a levou "a poesia em vez
dos cosméticos". Stanley Kunitz comparou sua mente com ‘sétdo de sua avd’; John Updike comparou o efeito de
seus poemas a ‘um sétdo brilhante e bem varrido’. Aquele homem viril Robert Bly pensou que seu trabalho era
‘uma casa de tesouros — uma de mulher’ de ‘bibelds cuidadosamente organizados’. Ela é arquivada em ‘E’ sob
o termo ‘excentricidade’, mas ela pertence a ele sob o termo ‘engenharia’: a poesia era, para ela, uma arte
aplicada, uma tecnologia. Tinha o que William James disse que as melhores palavras tém: um ‘valor prdtico de
moeda corrente’”. E justo que ao longo de sua vida ela tenha entrado em competicdes publicitarias e, quando
Ford veio chamando, mordeu a isca” (a tradugao e os grifos sdo meus).
1% Atena, j4 vimos antes, gracas a sua virgindade e eterno celibato, tinha o privilégio de portar langa e escudo, e
de lutar lado alado com os homens nas guerras e odisseias. Mesmo sendo igualmente divina, a Rainha do Olimpo
Hera, enquanto esposa oficial de Zeus, ndo contava com a mesma liberdade... Ja Hefesto, o deformado fruto das
ousadias “partenogénicas” de Hera, tdo feio e bruto quanto “masculino”, era o Senhor das Forjas do Monte Etna
e patrono da industria, que aqui pode ser entendida como o outro reino dos homens e o oposto do tipo de
artesania cultivada nos dominios de Penélope, e também de sua Mae Hera enquanto a protetora de mulheres
como Penélope: as “bem-nascidas” e “bem-casadas”, maes dos legitimos Telémacos dos Ulisses. Essa conexdo
entre homens e industria, e entre mulheres e artesania (e desta com o tellrico, o mitico, o primitivo, o
tradicional), sera evocada mais adiante nos préximos capitulos, e estendida ao campo da poesia. Em tempo, vale
também ressaltar que Hefesto, nascido de uma deusa sem o concurso da semente de um deus, veio a ser um
macho deformado, imperfeito. Ja Atena, nascida da cabeca (da mente) de um deus, tornou-se uma “super-
fémea” que transcendeu sua natureza dita intelectualmente limitada, fraca e submissa.
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4.7. DE MUCAMAS E MUSAS

Nesse quesito, os poetas de Noigandres, mesmo com a postura antilirica e
antirromantica dos anos heroicos do movimento, ndo foram uma completa excecdo a regra.
Claro, isso é mais visivel nos poemas que antecederam a poesia concreta propriamente dita,
como aqueles que compdem a série “Poetamenos” de Augusto de Campos (Figura 35), de
1953, tdo radicais em seu approach weberniano quanto cavalheirescos e erético-amorosos,
dedicados que eram para a sua musa-noiva na época: Lygia de Azeredo Campos. Neles, Lygia
é cantada de maneira bela e fragmentdria, polilingue, policromatica e polivocal por Augusto:
lynx-mde-felyna-figlia-felix-sorella. Nessas cang¢des construtivas de amor e desejo,
extraordinarias por seu experimentalismo, o poeta quer entrar no inpubis figueiral, no paraiso

pudendo da sua musa: irmdum gemeoutrem cimaeu baixela e coragambos...

Figura 35. Augusto de Campos. Poema da série “Poetamenos” (1953)

no
entrei ah
inpubis figueiral
jardim figueiredo

bracos

suspenso

(s) jardim

penso

paraiso pudendo

Fonte: CAMPOS, 2014, p. 69
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Ja “Hambre”, de 1957 (Figura 36), bem menos cavalheiresco e muito mais cru em sua
abordagem do desejo,®” é um cldssico exemplar dos poemas concretos mais ortodoxos da
lavra de Décio Pignatari. De fato, nele ndo se pode encontrar um eu lirico claramente expresso
em primeira pessoa, como o de Augusto em “Poetamenos”, pois que é um ideograma do ato
sexual entre homem e mulher. Porém, a presenca de um eu lirico masculino/desejante ainda
pode ser intuida através de suas engrenagens: a relagdo entre o “homem/hombre” (palavra
dotada culturalmente de nobreza e dignidade) e a “fémea/hembra” (termo relacionado aos

animais) se da aqui no sobe-e-desce ou vai-e-vem da “fome/hambre” (necessidade carnal,

visceral).
Figura 36. Décio Pignatari. “Hambre” (1957)
hombre hombre hombre
hambre hembra
hambre
hembra hembra hambre

Fonte: BANDEIRA; BARROS,, 2008, p. 240

As palavras horizontais do poema movimentam-se num eixo vertical, como em uma
copula, e a fémea/hembra pode ser entendida como a “necessidade” que faz com que o
homem/hombre “desca” e oscile entre seu status de dignidade e a animalidade. Essa mesma
fémea/hembra, tanto no ato sexual quanto simbolicamente-graficamente, esta sempre
abaixo: por “natureza”, parte da “natureza”? E estaria ela levando o homem/hombre a
“descer” novamente a via dos instintos? Mesmo na coluna final, quando a fome/hambre troca
de lugar com a fémea/hembra ao ser posicionada como a palavra mais baixa, continua abaixo
do homem/hombre: ao fim do coito, homem e fémea aproximam-se fisicamente e “dormem
abracados”. Essa aproximacdo pode ser também afetiva, mas de qualquer maneira,

graficamente e por todo o poema, a fémea/hembra permanece sempre abaixo de

197 0 poema foi publicado pela primeira vez em 1958, incluido em Noigandres 4.
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homem/hombre. E para além disso tudo, o uso da lingua espanhola, na qual todos esses
achados gréficos, fonéticos e semanticos estdo presentes, acaba por agregar ao poema o
mesmo ethos que normalmente se atribui aos espanhdis como um povo bastante sexual e
visceral - uma civilizacdo que produziu artistas e poetas soberbos, mas que é igualmente
conhecida pela virilidade de seus “hombres”.

E falando ainda sobre essa presenca (manifesta ou subliminar) de “musas concretas”,
ha também um poema de Haroldo de Campos do qual gosto muito: “Ode (explicita) em defesa
da poesia no Dia de S3o Lukacs”. Nele, o poeta vai caracterizando-a em relacdo a visdo
daqueles que a ela se oporiam, usando imagens que partem do fato de que a palavra “poesia”,
em portugués, é feminina: prima pobre, fémea contraditoria, mais putifaria que a mulher de
Putifar, mais Ofélia que himen de donzela, divisiondria rebelionaria visiondria, dragondria
agonica de asas de sifilis, lumpenproletdria, vigdria, elitista piranha do lixo... Sdo alguns dos
termos e expressGes de que se valeu Haroldo para descrever os maus tratos sofridos pela
poesia durante a Histdria. Porém, ndo é qualquer poesia que mereceria tanta oposicdo, mas
aquela que era-é perseguida por ndo ter mensagem e cujo conteudo é a sua propria forma: “e
porque és feita de palavras / e ndo sabes contar nenhuma estéria / e por isso és poesia / como
Cage dizia”.1%®

O poema em questdo é de uma riqueza inesgotavel, tanto no uso de palavras comuns
quanto na cunhagem de palavras-valise, mas também pelo seu desfile de imagens
impactantes e repletas de referéncias eruditas, bem a maneira de Haroldo de Campos. Nele,
a poesia é mesmo um ser feminino - as vezes menina, as vezes fémea-animal selvagem (“ana
akhmatova te viu / passeando pelo jardim / e te jogou nos ombros / feito um renard / de prata
mortudria”), mas em diversos fragmentos é também representada como um misto de musa e
amante daqueles que a amaram-amam e defenderam-defendem:

e jakobson roman

(amor / roma)

octogenario plusquesexappealgendrio
acaricia com delicia

tuas metdforas e metonimias

enquanto abres de gozo
as alas de crisoprasio de tuas paronomasias

198 vali-me de uma vers3o do poema publicada na revista soteropolitana Cddigo 11 (1986, p. 49-53), mas o
mesmo foi publicado pela primeira vez na revista paulistana Zero a Esquerda, em 1981. Posteriormente, em
1985, foi reunido a outros e publicado como caderno em A Educacdo dos Cinco Sentidos, livro do préprio Haroldo
de Campos.
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e ele ri do embarago austero dos savants

e agora mesmo aqui mesmo neste monte
alegre das perdizes

dois irmdos siamesmos e um oleiro

de nuvens Pignatari

(que hoje se assina signatari)

te amam furiosamente

na gargonniére noigandres

ha mais de trinta anos que te amam

(...)

(CAMPQS, 1986, p. 51, os grifos sdo meus)

Confesso que aimagem de um Roman Jakobson “plusexappealgenario” tendo relacdes
sexuais com a poesia, acariciando suas metaforas, metonimias e paronomasias como quem
acaricia seios ou devassa um baixo-ventre, tanto me fascina quanto me diverte. Mas acho
ainda mais impactante a imagem de Noigandres como uma gar¢onniére onde, por mais de
trinta anos, os irmaos siamesmos e o oleiro signatari com ela se encontraram e furiosamente
a amaram. Entre outras coisas, porque essa era uma palavra muito conhecida pelo bon vivant
Oswald de Andrade, que com certeza teve seu pequeno apartamento para encontros
amorosos na pauliceia (assim como seu alterego Jodo Miramar, protagonista de seu célebre
romance cubista). Claro, é importante tornar claro que este poema memorialista pertence a
um momento da carreira desses poetas, em que a ortodoxia concreta ja havia cumprido seu
papel e preparado o terreno para experiéncias outras: ndo é um poema de juventude, mas
sim do fim da década de 80.

Em outro texto de Haroldo de Campos, igualmente publicado em Cddigo 11, o
“Jubildrio Trintenario”, escrito a maneira do Finnegans Wake de Joyce, ele volta a caracterizar

a relagdo de Noigandres com a poesia em termos eréticos:

Tanta broca no mundo botaram com suas terrorias ex trés mistas e seus trés jeitos
trés variantes, esses trés réus magos, que todos unavoce se arrabilaram: poisndoé
que os trés varrées voladorers de tumbas estdo querrindo desflorar a nultima folor
do ldssio? (Crime na Flora!), berregou histeruivante o Gullarte, dedejando uma viola-
de-rua. A mocgoila beladormida em sua cama virgindlia, com franciscasjulias
mucamas e farf@niopeixotos baladinos abrilharando o seu sorriso-para-a-sociedade,
e os trés malazartes ndoque estdo repiratando doutrinas sexdticas no fundo solaral
do quintalal de bananicas? Repolho neles, que nessa sua mallarmeada rejoyceante
arcabuzam impounderados reacordando a dormida e estragando a comida e felizes
da vida! (Aiaiai! — suspira a dormizela, I’'m cummings!...). Horrorbjete-se que a
subdesenvoluida virgemog¢a em quezilia ndo se presta a imprudéncias avangadas va-
guardeiras a suas p’rendas domisticas, pois a dextra e a sinistra todos sabem que se
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ressalva impalida e pucela para bodas com broas do milhor milharal verdamarel!
(CAMPQS, 1986, p. 69, os grifos sdo meus)

O texto faz referéncia a antiga resisténcia, por parte dos criticos e poetas da chamada
“Geracdo de 45”, a atuacdo inegavelmente renovadora do préprio Grupo Noigandres e sua
recuperacao do legado mais radical do modernismo paulista. Valendo-se do humor, Haroldo
nos conta aqui também sobre o retorno deliberado as formas e ao gosto parnasiano no
ambiente literario brasileiro daquelas décadas, em oposicdo as conquistas modernistas
anteriores — principalmente o legado oswaldiano. Para tanto, toca em uma ferida curiosa: o
puritanismo sexual que caracterizou esse retorno ao parnasianismo. Antonio Risério sintetizou

de maneira precisa o que estava em jogo nesse retorno-reacdo a uma estética do passado'®®:

Sua preferéncia pelo sermo nobilis (o preciosismo verbal) e pelas formas fixas
(especialmente o soneto) é programatica. Assim como programdtico é o culto de
uma expressdo regrada, “disciplinada”, sem largos voos, metaféricos ou outros.
Cuidados rimicos, ritmicos e métricos predominam sobre a linguagem e o
pensamento — aquela, pobre; este, escasso. Trata-se, além disso, de uma poesia de
eunucos, timida e sublimada, esquivando-se, sistematicamente, a abordagem direta
de temas sexuais. Resultado: uma expressdo estética a parnasiana, “neo-
parnasiana”, cujo registro literario exige, do leitor, uma paciéncia chinesa. (RISERIO,
1986, p. 20, os grifos sdo meus)

De maneira autoparddica e carnavalizada, ele nos conta aqui como os jovens poetas
concretos acabaram por (re)deflorar uma poesia (re)“conformada” como “virgemocga”,
porque purificada dos anteriores “excessos dionisiacos” de um Oswald de Andrade, por
exemplo... Uma poesia que tinha como “mucama” a poeta paulista Francisca Julia, e o
romancista-higienista baiano Afranio Peixoto como “baladino” (fusdo joyceana das palavras
“balada” e “paladino”). Segundo o poeta, em sua “mallarmeada rejoyceante”, os
“impounderados” membros de Noigandres fizeram a poesia brasileira gozar novamente (“I'm

cummings!”), ao reencontrar esse legado oswaldiano perdido.

199 Antonio Risério (1986, p. 20-21), escrevendo sobre a “Geragdo de 45”, ressalta que este é um termo de
contorno “geracional” sem fronteiras mais precisas. Tanto que sob essa mesma classificagdo, poetas como Jodo
Cabral de Melo Neto e Péricles Eugénio da Silva Ramos, definido por ele como “inabil artesdo de maos pesadas”,
foram equivocadamente aproximados e reunidos. Ainda para Risério, a Geragdo de 45 “representou um
retrocesso e uma recaida”. Segundo o ensaista, ela significou “o retorno ao talho parnasiano, erigindo o passado
em norma, museologicamente, e negando validade as veredas prospectivas. (...) uma volta ao passado literario,
a uma sensibilidade pré-modernista, exatamente no limiar da fulminante arrancada tecnolégica do século 20”.
200



Nesses dois textos, mas principalmente no primeiro, a poesia é metalinguisticamente
musa de si mesma: personificada como mulher-amante para que melhor se pudesse traduzir
a paixao dos poetas concretos pela linguagem em si e seus meandros. Mas, na verdade, o que
mais me chamou a atencdo foi a rdpida referéncia feita a paulista Francisca Julia (Figura 37)

III

como mucama da poesia “virginal” do parnasianismo: uma imagem nada lisonjeira, diga-se de
passagem, mas que é ao mesmo tempo bastante reveladora e pode nos ajudar a prosseguir
nessa reflexdo sobre as relagdes entre a poesia concreta da década de 50, e as concepg¢oes de

género entdo vigentes. Para tanto, voltemos mais uma vez ao dicionario:

Mucama (s.f.): 1) criada; mulher negra e jovem que auxiliava sua senhora com os
afazeres domésticos ou servindo de companhia em passeios. 2) (por extensdo) ama
de leite; aquela que amamentava os filhos de seus senhores. Etimologia: forma
alternativa do quimbundo: makamba, de kamba. Principais sinbnimos: criada,
mucamba®®. (os grifos s30 meus)

O termo é carregado dos sentidos mais negativos, desde a sua aplicacdo original para
a classificacdo de uma modalidade de escraviddo feminina que foi tdo comum entre nos,
repleto que é de racismo, classismo e auséncia de sororidade, passando pelas imagens que
ainda abarca atualmente, relacionadas a subalternidade, subserviéncia e dependéncia
feminina de toda ordem. A mucama (Figura 38) era alguém que vivia em fungao das vontades
e necessidades imediatas de sua senhora, assim como aquela vivia em fungao das vontades e
necessidades de seu senhor (pai, irmao mais velho, marido ou filhos), poupando-a das lidas
domésticas mais pesadas e garantindo assim o seu tempo de dcio, tendo muitas vezes que
ceder seu leite para os filhos desta, deixando assim de amamentar os seus proprios.

Jacqueline Ferreira Borges, citando Muzart (2017, p. 1), nos diz que a vida dessas sinhas
e sinhazinhas oitocentistas servidas por suas mucamas “girava segundo os homens, em torno
do lar, filhos, festas, moda, igreja, os préoprios homens”. Ainda segundo essas autoras, o que
fazia uma mulher ser mulher na virada do século XVIII para o XIX era “a beleza, o encanto, a
gracga, a timidez”. Desta feita, “as mulheres eram representadas por personagens de autoria
masculina, que reproduziam suas impressdes misdginas a respeito do feminino. (...) Se
mencionadas, ocupavam e reforcavam estereotipos construidos acerca da mulher tradicional”

(Idem, os grifos sdo meus). E quais seriam esses papéis? “Sujeita, passiva, ddcil, fraca, crianca,

200 yerbete extraido de Dicio, aplicativo para celular (acesso em 18.09.21).
201



escrava — adjetivos significativos para encerrar um modo de ser mulher ou uma concepcao de
feminino que correspondesse as expectativas sociais determinadas pelos préprios romances”

(VERONA apud BORGES, 2017, p. 1).

Figura 37. Retrato de Francisca Julia. (s.d.)

o b‘ B :
Fonte: recantodasletras.com.br (acesso em 18.09.21)

202



Figura 38. Jean-Baptiste Debret. Um diner brésilien (1827)

Fonte: JEAN-BAPTISTE DEBRET — UN FRANGAIS A LA COURT DU BRESIL, 1816-1831, 2000, p. 15.

As mucamas sao, infelizmente, tdo antigas quanto a cultura ocidental - afinal, o que
seria Euricleia em relagdo a Penélope, sendo isso: uma mucama helénica? E para além disso,
a verdade é que as diferencas entre mucamas e senhoras eram-s3o02°* muito mais de grau do
gue outra coisa, organizadas dentro de uma hierarquia socioecon6mica injusta que legitima a
exploragdo dos corpos de uns/umas por outros/outras, porque ao fim, ambas estavam
igualmente submetidas a vontade ultima e soberana de seus senhores. Por isso mesmo “eram
escassos os lugares reservados ao feminino, e muitas regras rodeavam a mulher oitocentista:
maneiras exatas de como agir em publico; como obedecer ao homem, fosse ele pai ou marido;
quais eram os limites que elas poderiam chegar” (BORGES, 2017, p. 2, os grifos sdo meus).

Vejamos o que Verona, citada por Borges, tem a nos dizer a respeito disso:

201 Muito embora a escravid3o n3o seja mais permitida entre nds (ao menos oficialmente, tendo sido abolida no
Brasil em 1888), isso ndo significa que em diversos lares de classe média e alta brasileiros, as relagdes entre
patrdes e empregados, e entre patroas e empregadas, ndo sejam marcadas por abusos e exploragdes de todo
tipo. Afinal, para cada socialite que se dedica a sua rotina de beleza matinal, existe uma empregada doméstica
envelhecida precocemente fazendo o seu café da manha...
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Na divisdo de papeis sociais de acordo com o sexo, por exemplo, a mulher devia
resguardar-se ao ambiente doméstico e frequentar lugares publicos somente em
situagdo de lazer, mas nunca desacompanhada, é claro, pois isso logo levantaria
suspeita sobre sua reputagdo. Dentro de casa, cendrio mais frequente dos episddios
romanescos, o “belo sexo” podia ocupar-se de algumas distragées: a costura, o
bordado e as cantigas ao piano. Para algumas, a “vida traduzia-se em ler romance”,
outras gostavam de aparecer mimosas e elegantes na janela ou dedicar-se aos
cuidados com as flores. (BORGES apud VERONA, 2017, p. 2, os grifos sdo meus)

Mas ha um fato curioso que gostaria de ressaltar aqui: no que concerne ao acesso ao
espaco publico e as relagGes entre os géneros (inclusive sexuais), as ditas mucamas acabavam
por ser, paradoxalmente, “mais livres” que suas senhoras, quase sempre aprisionadas em seus
confortdveis lares e aos amenos “divertimentos” considerados femininos?%?, sempre
associados a todo tipo de artesanato aprendido com suas mdes e avos, caracterizados pelo
uso repetitivo das maos dentro de rotinas previamente memorizadas, e mesmo a pratica do
piano ndo escaparia a essa légica: Penélopes sempre tecendo, sempre tecendo, sempre
tecendo...

Isso, quando as “obrigacdes” para com seus pais e filhos ndo |hes roubavam o tempo

Ill

de “Ocio”. Mesmo a leitura de romances, ja vimos acima, tinha um papel “pedagdgico” ao
inculcar renovadamente nas suas mentes, os limites de sua existéncia naquela sociedade. O
livre pensamento estava longe de ser uma atividade concebivel para as mulheres de elite, e
muito menos o uso da inteligéncia especulativa e da capacidade de criar: “valendo-se daquilo
gue, na compreensao dos escritores, seriam as suas caracteristicas intrinsecas e invariantes,

os romancistas locais ndo cansaram de destacar, por exemplo, o quao fragil fisica e

psicologicamente era a mulher” (VERONA apud BORGES, 2017, p. 3). Esse ser tdo débil, tal

202 N3o que essa “liberdade” fosse algo “bom”: duas modalidades comuns de exploracdo dos escravizados no
Brasil dos séculos XVIII e XIX eram a dos “negros de tabuleiro” e “escravos de ganho”. Essas pessoas eram
designadas por seus “senhores” para a pratica do comércio ambulante, vendendo salgados, doces e bebidas
alcodlicas nas regides de mineragao, ou entdo flores e outros pequenos bens nos centros de cidades como o Rio
de Janeiro Imperial, por exemplo. Assim sendo, diversas mulheres escravizadas acabaram por circular pelos
espacos publicos, enquanto as esposas de seus senhores, no maximo, podiam ir as missas em companhia dos
mesmos. Mas o lado mais cruel dessa pratica era o da complementagdo da mesma com a prostituicdo, como nos
aponta Luciano Figueiredo (2015, p. 152-153): “A prostituicdo parece ter sido adotada como pratica
complementar ao comércio ambulante. No entanto, constituia atributo das escravas, empurradas muitas vezes
a esse caminho pelos seus proprietarios”. Ha registros de que algumas delas teriam sido impelidas a isso ndo por
seus senhores, mas por suas senhoras. Um dos mais chocantes é o que nos conta da “denuncia feita ao visitador
episcopal contra Catarina de Sousa, preta forra”, a qual mantinha e explorava, inclusive sexualmente, suas
proprias escravas (os grifos sdo meus).
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como o concebia Aristételes, ndo possuia a capacidade de guiar a si préprio, que dira de agir
positivamente sobre o mundo ou mesmo de pensar formas novas. A elas, para além de sua
“razdo de ser” e “tarefa-mor” de “reprodutora”, restaria somente a reproducdo mecanica das
pequenas e delicadas formas do repertério dos oficios tradicionais: um passivo e previsivel
jardim de flores bordadas. E por isso, no que concerne a ligacdo de Francisca Julia com o
parnasianismo, ou mais ainda, com a pratica da poesia em si, chama-la de mucama é quase o
mesmo que esvazid-la de qualquer agéncia ou voz ativa, e negar totalmente qualquer mérito,
ou mesmo relevdncia (no minimo histérica) para a sua obra, caracterizando-a como
simplesmente estética e ideologicamente subserviente a um movimento poético considerado
decadente.

Mas a memoria do furor dos tempos da luta pela poesia concreta nascente pode
justificar o uso de imagem tdo desabonadora? O enfrentamento de Noigandres contra o
neoparnasianismo da Geracdo de 45 ndo era so justificavel, como foi essencial para o futuro
do cenario literario e poético nacionais, e ndo tenho a menor duvida de que a recuperagdo e
reinterpretacdo do legado oswaldiano pelos Poetas das Perdizes foi um total turning point,
em um daqueles momentos da Histdria das Culturas e das Mentalidades em que os grupos
humanos voltam suas cabecas para tras, mas para a diregao errada: a reaciondria. Nao foi uma
luta facil, e os meios furiosos e apaixonados que empregaram enquanto “retaguarda”, como
os classifica Perloff, sdo justificados completamente pelos fins que, ao fim, alcangaram. Mas
mais de trinta anos depois, mesmo que em claro tom de parddia, caracterizar Francisca Julia
como “mucama” parece agressivo demais, e justo de menos. Afinal, apesar da importancia de

sua dimensao formal, as palavras ndo deixam de ter o peso de sua significagcao social.

4.8. MUSA IMPASSIVEL

Ja do ponto de vista biografico e factual, nada poderia ser mais diferente da
experiéncia de vida da prdépria Francisca Julia: a poeta nasceu da unido de um pai advogado,
Miguel Luso da Silva, e de uma mae professora, Cecilia Isabel da Silva. Também teve um irmao
poeta, Julio César da Silva, gozou de consideravel reputacdo ainda em vida e foi conduzida a
posteridade poético-literaria sob o titulo de “Musa Impassivel”, mesmo titulo que deu a dois

de seus mais famosos sonetos:
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Musa Impassivel |

Musa! Um gesto sequer de dor ou sincero

Luto jamais te afeie o candido semblante!

Diante de J6, conserva o mesmo orgulho; e diante
De um morto, o mesmo olhar e sobrecenho austero

Em teus olhos ndo quero a lagrima; ndo quero
Em tua boca o suave e idilico descante.

Celebra ora um fantasma anguiforme de Dante,
Ora o vulto marcial de um guerreiro de Homero.

Da-me o hemistiquio d’ouro, a imagem atrativa;
A rima, cujo som, de uma harmonia cebra,
Cante aos ouvidos d’alma; a estrofe limpa e viva;

Versos que lembrem, com seus bdrbaros ruidos,
Ora o aspero rumor de um calhau que se quebra,
Ora o surdo rumor de marmores partidos.

(os grifos sdo meus)

Musa Impassivel Il

O Musa, cujo olhar de pedra, que ndo chora,
Gela o sorriso ao |abio e as lagrimas estanca!
Dd-me que eu vd contigo, em liberdade franca,
Por esse grande espago onde o impassivel mora.

Leva-me longe, 6 Musa impassivel e branca!

Longe, acima do mundo, imensidade em fora,
Onde, chamas langando ao cortejo da aurora,
O aureo plaustro do sol nas nuvens solavanca.

Transporta-me de vez, numa ascensdo ardente,
A deliciosa paz dos Olimpicos-Lares
Onde os deuses pagdos vivem eternamente,

E onde, num longo olhar, eu possa ver contigo
Passarem, através das brumas seculares,

Os poetas e os Herdis do grande mundo antigo.?%3
(os grifos sdo meus)

Os dois sonetos sdao profundamente representativos do mais caro ideal do

parnasianismo, a saber: a tal “impassibilidade” enquanto uma qualidade superior, apolinea?%?.

203 Disponiveis na integra em http://www.escritas.org/pt/t/12242/musa-impassivel (acesso em 18.09.21)
204 Termo relativo ao deus grego Apolo, divindade solar patrona da musica e da poesia, mas também da profecia.
Sua imagem é evocada como sindnimo de beleza serena e equilibrio dos sentidos. Seu oposto seria o termo
“dionisiaco”, proveniente de Dioniso, a divindade grega protetora das artes dramdticas, a qual era cultuada
através da danca, da embriaguez e do transe. Dessa feita, Dioniso é uma imagem de éxtase desregrado, de
desequilibrio e excesso. Os parnasianos pretendiam-se apolineos, e igualmente a posterior Geragdo de 45, a qual
rejeitou completamente o legado do dionisiaco Oswald de Andrade.
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A poeta ndo ganhou seu apelido a toa, e foi considerada por diversos especialistas como

aquela que melhor encarnou o idedrio desse movimento entre nds:

Vinda apds a consagragdo dos mestres, Francisca Julia estreou com um livro,
Mdrmores, que logo a al¢ou ao nivel daqueles, tal a fidelidade, e mesmo a rigidez,
com que praticava os principios da escola. No entender de seu melhor critico
moderno, Péricles Eugénio da Silva Ramos, talvez sé ela tenha atingido
sistematicamente as condigcdes de impassibilidade que o Parnasianismo, em tese,
reclamava. (...) Como algum dos nedfitos de segunda hora, porém, a poetisa
atravessou a fronteira que a separava do Simbolismo, cujo idedrio se afinava com as
inquietagdes religiosas de sua maturidade: em Esfinges, ja aparecem exemplos
nitidos dessa nova postura espiritual e artistica. (BOSI, 2013, p. 245, os grifos sdo
meus)

De background professoral e origem burguesa, como todas as poucas mulheres com
alguma expressdo publica no Brasil daquelas décadas, ela contou desde a infancia com o
privilégio de acesso, “préprio” de sua raca e classe, a uma boa formacado educacional, além do
incentivo precoce a leitura. Sabia francés, possuia cultura literaria e comecou a escrever aos
14 anos, publicando seu primeiro livro aos 24 anos de idade. Antes disso, ja havia publicado
em jornais e revistas da época, o que a torna, segundo Borges (2017, p. 3), “uma das
precursoras da insercao da mulher em espacos intelectuais”, e “em companhia de Julia Lopes
de Almeida?®, (...) uma das precursoras da literatura feminina no Brasil” (CAMARGOS apud
BORGES, 2017, p. 3).

Porém, é muito pouco provavel que sem o suporte de pais burgueses, de formagao

razoavelmente humanista e minimamente liberais nos costumes, além de um irmdo poeta

205 jlia Lopes de Almeida (1862-1934) nasceu em Rio de Janeiro, e era crianga quando sua familia fixou

residéncia em Campinas. Nessa cidade, aos 19 anos, publicou seu primeiro texto, no jornal A Gazeta de

Campinas, por incentivo do pai, que descobrira que a filha escrevia as escondidas. Em 1884, comecou a
escrever para o periodico O Pais. Dois anos depois, foi viver em Portugal, onde publicou, em 1887, o seu primeiro
livro, Contos infantis, em coautoria com sua irma, Adelina Lopes Vieira. Casou-se com o escritor portugués Filinto
de Almeida e, em 1888, de volta ao Brasil, publicou, em forma de folhetim, na Tribuna Liberal, seu

primeiro romance: Memorias de Marta. Defendia a educacdo para as mulheres, o divércio e o direito ao
voto, além de refletir sobre o lugar da mulher no campo artistico. No inicio do século XX, experimentou a fama
devido a seus textos e suas palestras. Foi uma das fundadoras da Liga pela Emancipacao Intelectual da Mulher,
e a Unica mulher a participar da fundagdo da Academia Brasileira de Letras, inaugurada em 1897. No entanto,
ndo ocupou nenhuma cadeira na instituicdo, ja que muitos de seus colegas foram contra a presenca de mulheres
nas sessdes da ABL. Contudo, o marido de Julia ocupou a cadeira 3. Foi esquecida pela critica especializada, sendo
redescoberta o) a partir dos anos 1980.Extraido e adaptado de
https://mundoeducacao.uol.com.br/literatura/julia-lopes-de-almeida.htm_(acesso em 16.10.21). Certa vez, a
autora escreveu: “Ndo hd meio de os homens admitirem semelhantes verdades. Eles teceram a sociedade com
malhas de dois tamanhos — grandes para eles, para que os seus pecados e faltas saiam e entrem sem deixar
sinais; e extremamente miudinhas para nds. (...) e o pitoresco é que nés mesmas nos convencemos disto! (apud
TELLES, 2015, p. 408).
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bem relacionado?®®, a jovem Francisca Julia pudesse ter disputado, mesmo que

discretamente, seu espaco no ambiente majoritariamente masculino, sexista e miségino das
letras nacionais oitocentistas, até porque isso ndo ocorreria sem que houvesse franca

resisténcia e oposicdo por parte daquele ambiente:

(...) os poetas daquele periodo demoraram a acreditar que as poesias, tdo
cuidadosamente elaboradas, obedientes ao parnasianismo, marcadas pela perfei¢do
dos versos e pelo culto a forma, fossem de autoria feminina. Suspeitavam que se
tratasse de um pseuddnimo de algum poeta ja conhecido e respeitado, mas jamais
que as poesias poderiam ter sido escritas por uma mulher, demonstrando assim as
marcas da misoginia e do desmerecimento ao qual o sexo feminino estava
submetido. (BORGES, 2017, p. 3, os grifos sdo meus)

E curioso... O parnasianismo ressuscitado pela Geracdo de 45 foi denunciado pela
poesia concreta nascente, entre outras coisas, como um retorno anacronico a uma artesania
autocentrada, sentimentaldide e verborragica do verso, quando a nova realidade nacional era
adaindustrializagdo, do design e da comunicagdo visual. Mas Francisca Julia foi desacreditada
no inicio justamente porque ndo se concebia que uma mulher pudesse manejar com tanta

|II

perfeicdo aquela “racionalidade formal” representada na época pelo arsenal métrico-
metafdrico da tradicdo ocidental.

O poeta Alexei Bueno (2017, p. 152) ressalta o “formalismo artificial” do parnasianismo
e o identifica de perto com o que chama, com claro tom pejorativo, de “concretismo” (com
énfase no ismo), classificando-o como “o parnasianismo da ditatura militar”. Da mesma forma,
para ele, o “parnasianismo fora o concretismo da republica positivista” (Idem). Esse autor

afirma que “quem bem cumpriu o programa parnasiano foi o concretismo: proximidade das

artes pldsticas, rigor (mortis) formal, impassibilidade etc. etc.” (Ibidem, os grifos sdo meus).

206 0 irm3o de Francisca Julia, o poeta Julio César da Silva, também era formado em Direito, tendo sido colega de
turma do simbolista Alphonsus de Guimaraens, e tal como sua irm3, iniciou-se no Parnasianismo,
experimentando também o Simbolismo. Foi ele que, em carta a Max Fleuiss, desfez o perverso equivoco que
dava conta de que os poemas de sua irma eram, na verdade, de autoria de Raimundo Correia. De vida bastante
agitada (tentou ser padre e foi acrobata em um circo), tornou-se personagem de destaque da vida intelectual
paulistana na virada do século XIX, tendo se tornado amigo intimo de Monteiro Lobato, com quem colaborou
como critico literario para sua editora. Contou também com a simpatia literaria de Vicente de Carvalho, poeta
de prestigio, republicano e positivista, considerado um renovador da estética parnasiana. Extraido e adaptado
de
https://pt.wikipedia.org/wiki/J%C3%BAlio_C%C3%A9sar_da_Silva_(escritor)#:~:text=%C3%BAlio%20C%C3%A9
sar%20da%20Silva%20%28Xiririca%2C%2023%20de%20dezembro,Azevedo%20Cruz%20e%20Alphonsus%20de
%20Guimaraens%29%20em%201895 (acesso em 21.11.21)
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Mas é necessdrio separar bem o joio do trigo ao acessar essas ideias de Bueno, uma
vez que sua repulsa a poesia concreta, seus antecedentes modernistas e desdobramentos
durante os anos 60 e 70, é total e declarado. Na verdade, muito embora Bueno considere o
parnasianismo como “uma escola desimportante em todo o mundo” (2017, p. 212), sua (auto)
vis3o elitista e idealizada do fazer poético como canto sagrado dos bardos?%’, faz com que seja
bem mais tolerante com esse movimento do que com o da poesia concreta. Basta dizer que,
para ele, “a Geragdo de 45 apareceu como uma natural reacdo as duas décadas de hegemonia
estética do primeiro Modernismo entre nés”, o qual, ainda segundo ele, “se transformara
numa nova camisa-de-forca” (Idem, p. 356-366).

E para além de tudo isso, suas criticas mais imediatas a poesia concreta sdo as mais
previsiveis possiveis: essa seria, segundo palavras suas, uma poesia que assumiu naturalmente
a aceleracdo da obsolescéncia capitalista tecnolégica, com um forte carater sectario, e que o
mesmo chega a relacionar ao das famigeradas igrejas neopentecostais brasileiras (Ibidem, p.
383). Mas, no meio de tanto horror tendencioso, ha ao menos um insight desse poeta que

me interessou:

Na verdade, o Concretismo e outras vanguardas sdo a culminag¢éo de uma ja velha
tendéncia nacional pela materialidade, pela contragdo, pelo estdtico, que ja passou
pelos avatares da Escola do Recife, da “poesia cientifica” de Martins Junior, do
“escultdrico” do Parnasianismo, da “pedra” e do “seco” de Jodo Cabral de Melo
Neto, até chegar nelas. Trata-se daquele obscuro anelo pela retengdo que o Dr.
Freud atribuia, em suas generaliza¢gOes espantosas, a uma regressao a fase anal da
libido. (Ibidem, p.383-384, os grifos sdo meus)

Desnecessdrio dizer que suas tolas observacdes-difamacGes de extragdo
supostamente freudiana, as quais ele deve ter considerado muito “inteligentes” e
“espirituosas”, ndo me interessam em nada. Porém, assim como vimos em relacdo a Stein e
Pound, os antipodas nunca sao assim tao opostos: de fato, tanto em um movimento quanto
em outro, encontramos sensibilidades voltadas ao formal e a materialidade dos meios, além
de ideais de objetividade e de interpenetracdo entre linguagens (com destaque para uma
representacdo mais ou menos visual dos conteldos, ou do poema em si mesmo), cada um
deles em didlogo com o ambiente histérico, sociocultural, tecnoldgico, cientifico e econémico

de sua época.

207 Alexei Bueno é um representante atual daqueles inimigos da poesia “que n3o sabe contar nenhuma estéria”,
mencionados na ode de Haroldo de Campos anteriormente analisada.
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Figura 39. Ouroboros representado em um tratado de Alquimia. (1478)
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Fonte: http://en.wikipedia.org/wiki/Ouruboros (acesso em 16.10.21)

A Serpente da Histdria, eu ja disse uma vez aqui, de tempos em tempos morde a
prépria cauda, em um processo césmico de renovagdao, mas ao mesmo tempo de repeticao
(Figura 39). Dessa feita, ao olharmos para tras, perceberemos que também para os “orfeus”
oitocentistas, forma era coisa de homem porque cosa mentale, e a poesia ainda era uma dgora
exclusivamente masculina. Para eles, ja vimos, o papel ideal da mulher era o de musa, e como
tal, de objeto privilegiado da imaginag¢éo e idealiza¢éo desses mesmos homens letrados. Por
isso ha de se dar o devido valor para a trajetéria e a obra de Francisca Julia: “a insergao da
mulher, como sujeito do discurso, no universo literario foi uma trajetéria marcada por lutas,
receios e impedimentos, percurso semelhante nas demais esferas sociais onde o feminino era
obrigado a ficar sempre a margem” (SILVA apud BORGES, 2017, p. 4).

Além disso, o universo tematico do parnasianismo ndo era percebido como
“adequado” para senhoritas e senhoras: era elevado demais em sua antecipagdo das glorias
do Olimpo, racional e positivo demais em seu approach do mundo e em sua busca pela exata
descri¢do deste, via formas equilibradas, serenas e “impassiveis”. Como poderia a mulher, um
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ser composto de emotividade pura, alcancar tal impassividade? A prépria escrita sobre, para

e mesmo das mulheres (quando ocorria) confirmaria tal tese:

A qualidade das primeiras produgdes nao foi atribuida a ela, mas sim a um suposto
pseudbnimo, pois sua escrita ndo se assemelhava as demais produg¢ées femininas no
periodo dos oitocentos. Enquanto outras escritoras atentavam a tratar sobre a
beleza e os aspectos da natureza, aos amores e fragilidades, Francisca Julia escrevia
sobre mulheres impassiveis. Ela se distanciava do sentimentalismo e da reprodugdo
da realidade da mulher tradicional daquela época. (...) A escritora foi reconhecida
como fiel representante do parnasianismo, apresentando poemas distantes do
sentimentalismo, como esse movimento pregava. Ela ndo marcou sé a literatura
oitocentista, como também a inser¢do feminina nos espagos cientificos, onde foi
representativa e sua colocagdo deveria ser, até hoje, valorizada. (BORGES, 2017, p.
5, os grifos sdo meus)

Em consonancia com a vivéncia de sua mde como professora, a poeta comegou sua
carreira de maneira “bem feminina”, escrevendo poemas para criangas, alguns em parceria
com seu irmdo Julio César da Silva, mas a sua magnus opus foi mesmo Mdrmores, de 1895,
reeditada sob o titulo de Esfinges em 1903 e 1908, mediante algumas supressodes e acréscimos
gue traduziam, assim como o novo titulo, seus pendores misticos-religiosos-simbolistas.
Chegou mesmo a dar uma conferéncia publica em 1908, na Camara Municipal de Itu, chamada
“A Feiticaria sob o ponto de vista cientifico”, a qual, suponho eu, devia estar embebida

III

também de um “saudavel” positivismo?%®, tdo corrente na época. Na prética, nos diz Danilo
Lobo (1991, p. 211) sua carreira de poeta durou cerca de doze anos: de 1891 a 1903. Ainda

segundo ele, seria “um equivoco afirmar que teria abandonado a poesia em virtude do seu

208 O positivismo foi um sistema filoséfico desenvolvido pelo francés Auguste Comte (1789-1857), o qual
sustentava que a Unica forma de conhecimento, ou a mais elevada, é a descri¢éo de fenémenos sensoriais. Comte
afirmava que existiam trés estagios nas crencas humanas: o teoldgico, o metafisico e, por fim, o positivo, assim
chamado por se limitar ao que é positivamente dado, evitando toda especulagdo. Ele identificava esse estagio
positivo com o desenvolvimento técnico-cientifico e industrial, sendo que em suas proprias obras, perpassa uma
crenga e um otimismo no alcance da ciéncia e nos beneficios de uma sociologia verdadeiramente cientifica. No
século XIX, o positivismo associou-se também a teoria evolucionista e a qualquer tratamento naturalista das
atividades humanas. Gragas a sua preocupacdo com a reforma moral e intelectual das sociedades, dedicou-se a
desenvolver e estabelecer uma “Religido da Humanidade”, a qual possuia um calendario de “santos” no qual
figuravam personagens como Moisés, René Descartes e Adam Smith, entre outros, sendo que o papa era ele
proprio. Nessa religido, o Grande Ser da Humanidade era cultuado sob uma figura feminina idealizada e inspirada
em Clotilde de Vaux (amor platonico do filésofo, morta precocemente), tal qual uma espécie de Virgem Maria
Positiva (Figura 40). O positivismo ganhou muitos adeptos entre os membros das classes médica e militar no
Brasil na segunda metade do século XIX, tendo influenciado o movimento pela proclamacdo da Republica, em
1889, e pela Constituicdo, em 1891. Foi gragas também a sua influéncia que o famoso lema de Comte (“o amor
por principio e a ordem por base, o progresso por fim”), o qual ainda pode ser lido na fachada do antigo Templo
da Humanidade, no bairro carioca da Gléria (Figura 41), passou a figurar na bandeira nacional, porém alijado do
“amor”. (BLACKBURN, 1997, p. 65 e p. 304; e SIMON, 2012, p. 144-158; os grifos sdo meus)

211



casamento com Filadelfo Edmundo Munster”, um telegrafista da Estrada de Ferro Central do

Brasil com quem se uniu por volta de 1909 (1991, p. 212).

Figura 40. Clotilde de Vaux como “o Grande Ser da Humanidade”,
no altar-mor do Templo da Humanidade, na cidade do Rio de Janeiro
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Fonte: http://templodahumanidade.org.br/ (acesso em 21.11.21)

Sua histéria de amor com ele parece ter sido um fato capital em sua vida, a qual teve
um final tragico que também contribuiu grandemente para a sua posteridade: em 1916,
Filadelfo foi diagnosticado com tuberculose, o que levou a poeta a se isolar e a voltar-se para
a espiritualidade, publicando cada vez menos poemas, voltados para esse tema e sob
inspiracdo simbolista (a parte de sua obra voltada a religido, antes de ser expressdo de sua
“natureza” feminina, parece ter sido a expressao de sua busca por esperanca). Seu marido
veio a falecer em 1920 e, poucas horas depois da morte do mesmo, Francisca Julia foi
encontrada igualmente morta em seu quarto, fato que daria a sua biografia contornos de
legenda e a levaria a ter sua musa eternizada em marmore por Victor Brecheret, para possivel

inveja de seus colegas poetas parnasianos do sexo masculino:
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No mesmo ano do seu falecimento, um grupo de intelectuais liderado pelo senador
e mecenas e José Freitas Valle, decidem entrar em contato com o Presidente do
Estado de Sdo Paulo, Washington Luis, para encomendar uma escultura a ser exposta
no tumulo da poetisa. Com o parecer autorizando a construgdo da escultura
pdéstuma, Freitas Valle entra em contato com um jovem escultor que estava como
bolsista em Paris. (...) Tendo em maos alguns poemas de Francisca Julia, Brecheret

realizou o trabalho de 1921 a 1923 em Paris. (...) O timulo de Francisca Julia no

Cemitério do Araca foi engrandecido com a Musa Impassivel em 1923.20°

Figura 41. Fachada do Templo da Humanidade,
sede da Igreja Positivista do Brasil,
na cidade do Rio de Janeiro
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Fonte: http://templodahumanidade.org.br/ (acesso em 21.11.21)

Danilo Lobo (1991, p. 216) ainda ressalta que, a parte das referéncias escultdricas

classicas tdao parnasianas, Francisca Julia tinha um fascinio particular pela pintura, e que,

209 Extraido de GARCIA, Glaucia. A Histéria da Musa Impassivel. In: https://saopauloantiga.com.br/a-historia-da-
musa-impassivel (acesso em 19.0921). A escultura ornou o timulo da poeta localizado no Cemitério do Arac3,
na cidade de Sdo Paulo, por muitos anos. Foi retirada de |4 por conta do alto estado de deterioracdo, devido aos
efeitos da sua continua exposi¢cdo a poluicdo e a chuva acida, e levada para a Pinacoteca do Estado, onde foi
restaurada e encontra-se desde entdo em exposicdo permanente. Uma réplica da escultura, em bronze, a
substituiu no tumulo de Francisca Julia, e pode ser igualmente visitada.
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“dotada de sentidos privilegiados, de uma sensibilidade a flor da pele, (...) reagia ao menor
estimulo externo do mundo fisico (...), criando, por vezes, imagens verdadeiramente
sinestésicas”. Era assim, bastante descritiva sem ser sintética — afinal, seu respeito a ortodoxia
formal do parnasianismo ndo a teria permitido. Sobre “Musa Impassivel I”, o autor faz uma

observacdo, no minimo, surpreendente:

Nesse contexto, merece destaque o terceto final de “Musa Impassivel 1”, onde se
podem ler estas palavras curiosissimas: Versos que lembrem / com seus barbaros
ruidos, / Ora o dspero rumor de um calhau que se quebra, / Ora o surdo rumor de
marmores partidos (..., € a ambicdo da poetisa de escrever um poema
melodicamente barbaro, prenhe de rumores dasperos e surdos. Destarte, a
aproximar-se a poesia de Francisca Julia da musica, sé se poderia fazé-lo aludindo-se
a vertente da musica de vanguarda do século XX que procurou servir-se dos ruidos
ambientais como elementos estética e musicalmente vdlidos”. (Idem, p. 217, os grifos
sdo meus)

Os sonetos que emprestaram seu nome a estatua que a homenageia postumamente
merecem uma atencao especial: ambos se complementam e funcionam como uma profissdo
de fé da poeta. No primeiro, poeta e musa fundem-se, e as recomendacdes que a primeira da
a segunda parecem, na verdade, lembretes que a poeta da a si mesma: ndo ceder ao luto e
manter o orgulho diante do patético (representado aqui pelo personagem biblico Jd); rejeitar
o suave e o idilico, ombrear-se com os vates masculinos da poesia ocidental, tais como Dante
e Homero; buscar pela imagem atrativa, pela rima e pela estrofe limpa e viva. No segundo,
ela pede a musa (ou seja, a inspiracdo aplicada ao trabalho poético) que lhe auxilie para que,
em liberdade franca, ela siga acima do mundo em dire¢éo da paz dos Olimpicos-lares, onde
ela poderad finalmente ver os poetas e herdis de outrora.

Nesses sonetos, a poeta nos fala do seu esforco em negar o sentimentalismo dito
“feminino”, buscando por “formas eficientes”, ansiando assim libertar-se das imposicdes
sociais dirigidas a mulheres como ela, desejando reconhecimento publico e buscando
aproximar-se dos grandes poetas do passado (praticamente todos eles, homens). Sdo uma
expressao das nao pequenas ambicdes de Francisca Julia enquanto “mulher de letras”. Mas o
eu lirico que canta esses dois sonetos ndo esta claramente caracterizado, e por isso mesmo a
tendéncia de um leitor médio que desconhecesse sua autoria, seria a de intuir um ego
masculino por tras dos mesmos. Ela, assim como Gertrude Stein depois dela, desejou ser

“apenas mais um dos rapazes”, e por isso se esfor¢cou para escrever comme des garcons. Mas
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isso jamais significou que a mesma tenha deixado de ser, pensar e agir como uma “mulher”,

segundo as concepc¢des do Brasil de sua época.

4.9. ANFITRITRE

E é curioso também notar que a pratica dessa poesia de homens... eunucos, como os
definiu Risério, pode ter oferecido a uma jovem mulher burguesa casadoira (e posteriormente
casada) como Francisca Julia, um locus poético relativamente seguro para a sua reputacao
enguanto tal, mas ao mesmo tempo um espaco de discreta resisténcia e denuncia das diversas
restricoes impostas as mulheres com pretensdes literdrias: como parte de seu esforco por ser
aceita em uma seara ocupada apenas por homens, ela emulou para si uma musa igualmente
feminina que |he soprou aos ouvidos também imagens idealizadas de mulher, tratadas
aparentemente sob a mesma luz do erotismo ténue e tépido encontravel na obra de seus
colegas de movimento do sexo masculino, mas sé aparentemente.

Em livros como Mdrmores e Esfinges, pode-se encontrar em seus poemas figuras
femininas “frigidas, indiferentes aos apelos da carne, impermedveis também ao afeto”
(SANTIAGO apud BORGES, 2017, p. 5, os grifos sdo meus), porém seria essa frigidez, o simples
equivalente feminino da “castragdo literaria” autoimposta (neo)parnasiana? Ndo creio. Em
uma acao estratégica que lhe permitiu o acesso a agora via poesia, Francisca Julia
“masculinizou-se” de maneira “dessexualizada”, e ao mesmo tempo em que parecia se
submeter ao status quo, também urdia sua Trama de Penélope.

Seja como for, e como era de se esperar, entre essas mulheres impassiveis porque
frigidas e frigidas porque impassiveis concebidas pela poeta, encontramos algumas
personagens mitoldgicas tais como a esposa de Poseidon, Anfitrite (Figura 42), cuja legenda
foi o pretexto para um soneto publicado por ela em 190321°:

Louco, as doudas, roncando, em lategos, ufano,
O vento o seu furor colérico passeia...

Enruga e torce o manto a prateada areia
Da praia, zune no ar, encarapela o oceano.

A seus uivos, o mar chora o seu pranto insano,
Grita, ulula, revolto, e o largo dorso arqueia;
Perdida ao longe, como um passaro que anceia,

219 0 poema segue transcrito com a ortografia de quando foi publicado pela primeira vez.
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Alva e esguia, uma nao avanga a todo o panno.
Socega o vento; cala o oceano a sua magua;

Surge, esplendida, e vem, envolta em durea bruma,
Amphitrite, e, a sorrir, nadando 4 tona d’agua,

Ld vae... mostrando d luz suas férmas redondas,
Sua clara nudez salpicada de espuma,
Deslisando no glauco amiculo das ondas.

(os grifos sdo meus)

Figura 42. COYSEVOX, Antoine. Amphitite (1703-1705)

Fonte: collections.louvre.fr (acesso 15.10.21)
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Este seria o poema mais francamente erético de Francisca Julia, segundo Santiago
(2017, p. 8). Porém, suas imagens mais “francamente” erdticas estdo presentes apenas nos
dois penultimos versos: as formas redondas da nudez da deusa marinha, salpicadas de
espuma e deslizando nas ondas. O restante do soneto é uma bem elaborada reunido de
descricGes e simbolos de espirito classicizante, registradas com um vocabulario raro e
rebuscado bem ao gosto parnasiano. Seu tratamento da personagem segue o breviario do
movimento: a deusa é uma figura profundamente idealizada e um tanto distante, e o soneto
como um todo parece ser a descricdo do enredo subentendido em um conjunto escultérico
ou painel neocldssico. Dessa feita, a poeta aparentemente evocou a imagem da deusa na
mesma chave de seus colegas de movimento, em nada imprimindo-lhe uma sensibilidade ou
problematicas “propriamente femininas”.

A rapida aparicao de Anfitrite de dentro das ondas revoltas, suficiente para acalmar a
violéncia dos Ventos e do proprio Oceano, é justamente o dpice do poema. Nos versos
anteriores, essas poténcias naturais sdo caracterizadas por Francisca Julia em toda a sua furia

e virilidade: tanto o Oceano - que no soneto aparenta ser também Poseidon?*!

- quanto os
Deuses dos Ventos, eram representados pelos antigos gregos como poderosas, ameagadoras
e voluntariosas divindades masculinas, tdo benevolentes quanto destruidoras, das quais
dependiam aquele povo de navegadores (Figura 43).

Borges (2017, p. 8) vé a caracterizacao dessa deusa por Francisca Julia como a imagem
de uma mulher téo poderosa que é capaz de silenciar o ameagador oceano e calar os
destruidores ventos com a sua simples chegada. Concordo em parte com sua interpretacao,

mas penso que o poder que a imagem de Anfitrite evoca principalmente aqui, ocultado pela

parafernalia mitolégico-parnasiana, € um nada divino, e que Francisca Julia devia conhecer

211 No que concerne & Mitologia Grega, Oceano e Poseidon ndo s3o a mesma deidade, pertencendo inclusive a
geracdes diferentes da Teogonia. Oceano é um dos titds, divindades primordiais relacionadas as “forgas brutas
da terra” presentes apds a organizacdo do caos em cosmos. Segundo Brandao (1986, p. 196-197), “representam
eles as manifestacGes elementares, as forgas selvagens e insubmissdo da natureza nascente, prefigurando a
primeira etapa da gestacdo evolutiva”. Ainda segundo esse autor, o nome Oceano (“Okeands”) pode estar
relacionado com a ideia de “circular, envolver”, uma vez que esse titd era concebido como um grande rio que
envolvia a circunferéncia da Terra. Posteriormente, passou a ser identificado com o Oceano Atlantico,
representando também o principio masculino de poder, em oposicdo a Tétis, sua irmd e esposa, a qual
representava a fecundidade feminina. J& o nome Poseidon significaria "senhor das aguas", porém, também
segundo Brandao (ldem, p. 321-325), esse deus seria originalmente o senhor das dguas subterraneas. Era irmao
de Zeus, e depois da guerra contra os titds, recebeu do mesmo o dominio do “branco mar”. Ja sabemos que era
casado com a ninfa Anfitrite, mas teve muitas amantes e muitos filhos, na sua maioria monstruosos, entre eles
o ciclope Polifemo, o gigante Crisaor e o cavalo alado Pégaso.
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bem sendo uma jovem burguesa, por ter sido instruida nele pessoalmente: a seducdo
feminina como um instrumento de sobrevivéncia e minima autoafirmacéo dentro de um
mundo dominado pelos homens, enquanto um meio de amansamento e convencimento dos

mesmos, na busca por espacos e direitos.

Figura 43. TIEPOLO, Giovanni Battista. O Triunfo de Anfitrite (1740)

X Ty

Fonte: http://painting-planet.com/triunfo-de-anfitrite-giovanni-battista-tiepolo/ (acesso 25.10.21)

Penso ndo ser absurdo ler a Anfitrite de Francisca Julia como uma imagem-metafora
para uma jovem esposa burguesa que aprendeu a fazer de sua presencga gentil, sorridente e
solicita um alento para um marido ocupado e envolvido em todo tipo de turbuléncia politica
e econdmica no oceano do mundo exterior ao lar, mas que também fez disso sua Trama de
Penélope: sua estratégia secreta de autopreservagdo e autoafirmagdo. A poeta jamais poderia
ter composto um poema erético a partir de um ponto de vista desejante do corpo masculino,
cantando algum potencial Ad6nis ou Apolo com quem sonhasse, sob o risco de nao ter
relevada socialmente tamanha ousadia, e ter de desistir de qualquer possibilidade de uma
carreira literaria publica. Ou, ainda mais grave, ter se valido de Anfitrite para criticar
diretamente o status quo e a idealizagdo masculina sobre as mulheres de alguma maneira.
Mas também é bem possivel que essas possibilidades nunca tenham realmente passado por
sua mente, tamanho o tabu social representado pelo mundo interno das mulheres, e tamanha
a inculcacdo desse tabu pelas proprias mulheres brasileiras em sociedade desde os tempos

coloniais.
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Francisca Julia buscou por uma expressao escrita que lhe permitisse alcangar os lugares
gue ela sabia serem reservados, a principio, apenas para os homens, e “alcancou tal
merecimento por ter sido fiel representante do parnasianismo, apresentando poemas
distantes do sentimentalismo, como esse movimento pregava” (BORGES, 2017, p. 5),

ocultando-se parcialmente enquanto mulher:

A aceitacdo de uma mulher no cenario literario do século XIX se deu, como ja
mencionamos, diante da semelhanga com os escritos masculinos, ou seja, os poetas
assumiram que havia qualificagdo nos poemas publicados e, somente assim, a
escritora alcangou prestigio e respeito. Gragas a isso, as mulheres passaram a ocupar
seus lugares e assinar suas produc¢des e, diante dessa insisténcia e apropriagdo
feminina na literatura, mais nomes foram surgindo, demonstrando qualidade e
capacidade de escrita. (Idem, os grifos sdo meus)

Sua geracdo de imagens via atividade descritiva, e 0 anseio por uma expressdo
melddica mais experimental, aproximam as pretensGes artisticas de Francisca Julia de
posturas de vanguarda que sé seriam possiveis em um futuro ainda um tanto distante dela,
mediadas pelo mesmo simbolismo pelo qual ela se viu interessada, e do qual brotaram vates
como Verlaine, Rimbaud e Mallarmé na Franca, além de Cruz e Souza e Pedro Kilkerry no
Brasil. Sua “dependéncia” e “subserviéncia” ao parnasianismo ndo era completa, afinal.
Disfarcada de impassivel e fingindo estar de olhos cerrados, a alva musa marmdérea da poeta
mirava horizontes mais distantes e aventurosos com a sua imaginagao (Figura 44).

Sua Anfitrite, penso eu, é uma deusa imaginada por uma mulher, mas que finge té-la
imaginado como um homem. Poderia ser entdo o resultado de uma estratégia que permitiu a
Francisca Julia tanto a preservacdo de sua reputagao publica, quanto sua inser¢ao no universo
até entdao hegemonicamente masculino das letras brasileiras, e posterior canonizagao critico-
académica. Afinal, escrever poesia tdo bem ou mesmo melhor do que os homens, valendo-se
de um aparato tao identificado socialmente com eles, ja significava o corajoso rompimento
de um tabu gigantesco! Um passo de cada vez, e esses outros passos seriam dados por outras

corajosas poetas, das quais também falarei mais adiante.
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Figura 44. BRECHERET, Victor. Musa Impassivel (detalhe) (1923)

Fonte: http://saopaulo.sp.gov.br (acesso em 19.09.21)
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4.10. UM DRAMA BURGUES

Mas antes de prosseguir com minhas consideracdes, gostaria de retornar a alguns dos
tépicos ja mencionados anteriormente, de forma a aprofunda-los um pouco mais: o sentido
das profissGes dos pais de Francisca Julia, por exemplo, tendo em vista o contexto particular
dos séculos XIX e das primeiras décadas do século XX, merecem receber mais destaque aqui.

Ja vimos aqui que o lar de infancia e adolescéncia da poeta foi comandado por um
advogado casado com uma professora??, e o paralelismo entre essas duas profissdes no Brasil
daquela época é bem revelador do potencial ambiente dentro do qual a poeta pode ter
crescido, razoavelmente esclarecido para a época e amigo dos estudos como meio de
ascensdo e marca de distingdo social. Seus pais podem ter sido humanistas e liberais o
suficiente para terem |Ihe proporcionado uma educacdo acima da média para mocgas daquele
tempo e espaco, ou podiam apenas estar preocupados em qualifica-la para um futuro bom
casamento dentro da légica burguesa.

Seja como for, o curso de Direito era (talvez ainda seja) a formacgdo universitaria mais
desejada pelas classes médias e altas brasileiras para seus descendentes homens, ainda mais
durante os séculos XVII, XVIII e XIX, uma vez que o titulo de Bacharel em Direito funcionava
como um passaporte quase direto para a dgora, e uma vez nela, para os altos cargos publicos
e cobicados postos politicos. Sobre esse estado de coisas, o comentdrio do critico de arte

novecentista Gonzaga-Duque transcrito abaixo é, no minimo, curioso, sendo esclarecedor:

|Ir

212 Nem sempre essa parceria “ideal” entre bacharéis em Direito e professoras no Brasil era t3o bem-sucedida:
em livro que reconta um dos primeiros crimes a merecer o acompanhamento da imprensa como indicio da
conversdo da cidade de S3o Paulo de provincia a metrdpole, Boris Fausto (2019) apresenta a historia da
professora normalista Albertina Barbosa, que foi abandonada gravida pelo estudante de Direito e futuro
advogado Arthur Malheiros. Ambos se conheceram quando esse se hospedou na pensdo da mae de Albertina,
mulher separada que usava sua residéncia como meio de sobrevivéncia. Para evitar maior escandalo, Albertina
foi ao interior do estado lecionar, deu a luz a uma menina, voltou para apresenta-la a Arthur, que a renegou, e
entregou a criancga a Santa Casa de Misericdrdia de Sdo Paulo. Meses depois, Albertina retornou a Sdo Paulo com
seu atual marido, o também professor Elizario Bonilha, que atraiu Arthur ao hotel onde estavam hospedados, ao
lado da Galeria de Cristal, centro da cidade. Albertina desferiu dois tiros e degolou Arthur enquanto Elizario
chamou a policia e ambos se entregaram justificando o crime como vinganga por Arthur ter desgracado a vida
de Albertina. Enquanto aguardava o julgamento, Albertina se tornou uma figura presente nos jornais do pais,
sendo defendida inclusive pela escritora Julia Lopes de Almeida, como alguém que fizera a justica devida de
reparacdo de sua honra, comparando a acdo de Albertina a permissdo que homens tinham de assim agirem
guando uma mulher houvesse manchado sua honra.
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Na verdade, depois da escravidado, a for¢a que mais tem concorrido para o nosso
estacionarismo e desnacionalismo é a politicagem (...); e ainda por ela desenvolveu-
se nas classes abastadas a megalomania das posi¢es que se tornou sintomdtica: a
maior aspiragdéo do chefe da familia é fazer seus filhos bacharéis ou doutores para
entrarem na politica por meio de casamentos ricos (...) Por esse fato, as profissGes
letradas transbordam assustadoramente (...) (GONZAGA-DUQUE apud CHIARELLI,
2002, p. 13, os grifos sdo meus)

Além disso, advogados e juizes comumente atuavam na imprensa, buscando
influenciar politica e ideologicamente a esfera publica, tornavam-se frequentemente
professores universitarios em cursos de Letras e Humanidades (entre elas, o préprio Direito),
e ndo raro publicavam suas teses nesses campos, além de escreverem romances e colecdes
de poemas. Essa pratica literdria era percebida como uma especial distingdo de espiritos
elevados provenientes das elites, e uma breve panoramica pelas biografias dos principais
romancistas e poetas homens brasileiros, canonizados pela critica especializada, nos mostrara
dezenas de advogados e juizes que também foram homens publicos, que também foram
jornalistas, que também foram romancistas, e que também foram poetas.?!®> O Direito
acabava por funcionar com uma espécie de formacdo humanistica generalista, uma
introducdo as artes da palavra via letras classicas, retdrica etc. Ndo é mera coincidéncia que,
nos anos 50, os jovens poetas de Noigandres também tenham se formado advogados e se
tornado atuantes nas areas ja mencionadas acima, além de outras.

Porém, ja vimos também que, para a esmagadora maioria das descendentes mulheres
dos mesmos extratos sociais, do século XVII até pelo menos o fim do século XIX, ndo era
vislumbrado semelhante futuro. Delas, se esperava apenas que aprendessem o considerado
“basico” para além das prendas domésticas, e que se resguardassem virgens-mogas dentro de
casa, esperando o momento da transferéncia de sua tutela do pai para o futuro marido, e,
através da agéncia desse, serem inseridas em uma existéncia de sexualidade submissa e
igualmente resguardada, voltada exclusivamente para a reproducdo e exercicio da

maternidade.

213 partindo dos cldssicos manuais de literatura de Massaud Moisés (2012) e Alfredo Bosi (2013), vejamos alguns
nomes de poetas entre os canonizados pela Academia entre nds, partindo do século XVIl e chegando até a década
de 20 do século passado, os quais se formaram ou ao menos passaram pelas escolas de Direito, em Portugal ou
no Brasil: Gregdrio de Matos, Tomas Antonio Gonzaga, Alvarenga Peixoto, Goncalves Dias, Alvares de Azevedo,
Fagundes Varela, Castro Alves, José de Alencar, Franklin Tavora, Raimundo Correia, Olavo Bilac, Vicente de
Carvalho, Raul de Leoni, Alphonsus de Guimaraens, Oswald de Andrade, Cassiano Ricardo, Menotti Del Picchia,
Plinio Salgado e Guilherme de Almeida. Outros tantos poderiam ser incluidos nessa lista ainda partindo dos
mesmos manuais, o que tornaria por demais extensa essa nota de rodapé.
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Emanoel Aradjo (2015, p. 49-50) resumiu com propriedade em que consistia a
existéncia de uma jovem mulher branca e (supostamente) livre na Cidade da Bahia dos tempos

do Brasil Colonia:

O que dizer também da mulher normal? Ela também carregava o peso do pecado
original e por isso, sobretudo sua sexualidade, devia ser vigiada muito de perto.
Repetia-se como algo ideal, nos tempos coloniais, que havia apenas trés ocasides em
que a mulher poderia sair do lar durante toda sua vida: para se batizar, para se casar
e para ser enterrada. O exagero é evidente, mas um viajante, Froger, de passagem
por Salvador em 1696, achava que ali as mulheres “sao de dar pena, pois jamais
veem ninguém e saem apenas aos domingos, no raiar do dia, parair a igreja”. (...) O
adestramento da sexualidade, como parece claro, pressupunha o desvio dos sentidos
pelo respeito ao pai, depois ao marido, além de uma educagdo dirigida
exclusivamente para os afazeres domésticos. Francisco Manuel de Melo,
contemporaneo de Gregdrio de Matos, afirma em sua Carta de guia de casados, de
1651, que a mulheres bastavam as primeiras letras, visto que “seu melhor livro é a
almofada e o bastidor”. (os grifos sdo meus)

Havia também o entendimento de que o mais importante ensinamento que se poderia

dar a uma jovem mulher?#

era a “arte de prender a seus maridos e filhos como por encanto,
sem que eles percebam a mdo que os dirige nem a cadeia que os prende”, agucando o seu
“instinto feminino na velha pratica de seducdo, do encanto” (ldem, p. 51, os grifos sdo do
autor). Esse projeto pedagdgico, ja sabemos, costumava dar frutos: “parece que o normal era
a introjecao, por parte das préprias mulheres, dos valores miséginos predominantes no meio

III

social”, e essa introje¢do, nos conta também Araujo, era “imposta ndo sé pela Igreja e pelo
ambiente doméstico, mas também por diversos mecanismos informais de coer¢ao” (lbidem,
p. 53).

Mas a vida das mulheres brasileiras de “boa familia” sofreu algumas mudancas
durante o século XIX, com a ascensdo e consolidacdao da mentalidade burguesa, dentro do
bojo do capitalismo que entdo se instalava entre nés. Segundo D’Incao (2015, p. 228), o
confinamento doméstico feminino se beneficiou de alguns atenuantes resultantes de novas
regras de sociabilidade e do desejo das familias burguesas por reconhecimento publico.
Segundo a autora, “as casas mais ricas se abriam para uma espécie de apreciagao pubica por

parte de um circulo restrito de familiares, parentes e amigos” (2015, p. 228), e “as salas de

visita e os salGes — espacos intermediarios entre o lar e a rua — eram abertos de tempos em

214 A palavra jovem soa quase como um eufemismo, se levarmos em consideracdo que, nos tempos coloniais,

uma menina de 12 anos ja podia contrair matrimonio. Segundo Araujo (2015, p. 51), os pais de boas familias no

Brasil-Col6nia ficavam bastante preocupados se suas filhas completassem 14 ou 15 anos sem terem se casado!
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tempos para a realizacdo de saraus noturnos, jantares e festas” (Idem). A partir dai, das mocas

bem-casadas, para além da maternidade e das prendas domésticas, esperava-se algo mais:

O casamento entre familias ricas e burguesas era usado como um degrau de
ascensdo social ou uma forma de manutengdo do status (...). Mulheres casadas
ganhavam uma nova fungdo: contribuir para o projeto familiar de mobilidade social
através de sua postura nos salées como anfitrids e na vida cotidiana, em geral como
esposas modelares e boas mdes. Cada vez mais é refor¢ada a ideia de que ser mulher
é ser quase integralmente mae dedicada e atenciosa, um ideal que sé pode ser
plenamente atingido dentro da esfera da familia “burguesa e higienizada”. Os
cuidados e a supervisdo da mde passam a ser muito valorizados nessa época, ganha
forga a ideia de que é muito importante que as préprias mdes cuidem da primeira
educagdo dos filhos e ndo os deixem simplesmente soltos sob influéncia de amas,

» u

negras ou “estranhos”, “moleques” da rua (Ibidem, p. 229, os grifos sdo meus).

Essas esposas burguesas passaram a ser vistas ndo apenas como responsdveis pela
descendéncia, mas também pela reputacdo publica de seus maridos: “esse homem auténomo,
envolto em questdes de politica e economia, estava na verdade rodeado por um conjunto de
mulheres das quais esperava que o ajudassem a manter sua posicao social” (Ibidem, p. 229-
230).21> Tornaram-se ent3o as grandes mulheres por trds de grandes homens, como reza certo
dito popular, mas o “preco” dessa grandeza era justamente o posicionar-se atrds.

E para o bom exercicio dessa fungao fronteirica entre o doméstico e publico, certas
prendas passaram a ser mais necessarias que outras, e, portanto, mais valorizadas entre as
elites locais, tais como o dominio do francés (idioma maximo da cultura e do bom gosto da
época), a capacidade de ler e declamar textos com desenvoltura, além de um dominio razoavel
do piano?!®. Njo é estranho entdo que as mulheres tenham passado a ler mais obras escritas

“especialmente para elas”, produzidas dentro do espirito do romantismo?!’ (Figura 45):

215 Avés, mies, esposas, filhas, netas, irmas, sobrinhas, noras... Todas precisavam se engajar no projeto de
ascensdo social e econdmica dos “homens de suas vidas”.
216 Francisca Julia chegou mesmo a atuar como professora particular de piano durante algum tempo de sua vida.
2170 romantismo foi um dos principais movimentos de arte do século XIX e, no Brasil, teve como marco inicial a
publicacdo da obra Suspiros Poéticos e Saudades, de Gongalves de Magalhdes, em 1836. Possuindo
manifestagdes tanto em prosa quanto em verso, o romantismo brasileiro é considerado um dos principais marcos
da Literatura em nosso pais, e uma das razdes para isso é a importancia da estética romantica para o momento
historico em que essa arte esta inserida no Brasil: a chegada da Familia Real e a reclassificacdo do territério
nacional, deixando de ser uma col6nia de exploragdo e, doravante, passando a intitular-se Reino Unido a
Portugal. Alguns principais autores do Romantismo brasileiro s3o José de Alencar, Gongalves Dias, Alvares de
Azevedo, Casimiro de Abreu e Castro Alves. O romantismo é o movimento artistico que representa
a burguesia do século XVIII e XIX, ou seja, o movimento é o de uma producdo da nova elite da sociedade, que
havia superado os regimes absolutistas em diversos paises. Por conta disso, os ideais dessa burguesia sdo aqueles
presentes nas obras romanticas. Alguns deles sdo: egocentrismo (culto ao “eu”; o individuo como centro da
existéncia); nacionalismo; exaltagdo da natureza enquanto cimplice do sujeito; idealizagdo do herdi, do amor e
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As salas abriam-se frequentemente para reuniées mais fechadas ou saraus, em que
se liam trechos de poesias e romances em voz alta, ou uma voz acompanhava os
sons do piano ou harpa. (...) As leituras animadas pelos encontros sociais, ou feitas a
sombra das drvores ou na mornidéo das alcovas, geraram um publico leitor
eminentemente feminino. A possibilidade do écio entre as mulheres de elite
incentivou a absorg¢do das novelas romdnticas e sentimentais consumidas entre um
bordado e outro, receitas de doces e confidéncias entre amigas. (D'INCAO, 2015, p.
229, os grifos sdo meus)

Figura 45. Almeida Junior. A Leitura (1892)

Fonte: acervo pessoal do autor

J& mencionamos anteriormente também que essas leituras acabavam por reiterar o
entendimento vigente sobre a natureza “prépria” dos géneros, e como cada um deles deveria
atuar para o bom funcionamento da ordem social. Além disso, eram o veiculo privilegiado de
concepgdes correntes a respeito dos espacos, das fungdes e das relagdes “apropriadas” entre
etnias e classes sociais. Telles (2015, p. 403, os grifos sdo meus) aponta para o fato de que “a
cultura burguesa se fundava em binarismos e oposi¢Ges tais como natureza/cultura, pai/mde,

homem/mulher, superior/inferior, que relacionam em ultima instdncia a mulher com o outro,

da mulher; fuga da realidade por meio da morte, do sonho, da loucura ou da arte. Extraido de: MARINHO,
Fernando. "Romantismo no Brasil". In: https://brasilescola.uol.com.br/literatura/romantismo-no-brasil.htm.
(acesso em 25.10.21)
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a terra, a natureza, o inferior a ser dominado e guiado pela razdo superior e cultura
masculina”.

Ainda segundo essa autora, a mentalidade burguesa “definiu a mulher, quando
maternal e delicada, como forca do bem, mas, quando usurpadora de atividades que ndo lhe
eram culturalmente atribuidas, como poténcia do mal”. Assim sendo, “esse discurso que
naturalizou o feminino, colocou-o além ou aquém da cultura. Por esse mesmo caminho, a
criacdo foi definida como prerrogativa dos homens, cabendo as mulheres apenas a
reproducdo da espécie e sua nutricao” (Idem, os grifos sdo meus):

Tal qual um Deus Pai que criou o mundo e nomeou as coisas, o artista torna-se o
progenitor e procriador de seu texto. A mulher é negada a autonomia, a
subjetividade necessdria a criagdo. O que lhe cabe é a encarnagdo mitica dos
extremos da alteridade, do misterioso e intransigente outro, confrontado com
veneracgdo e temor. O que lhe cabe é uma vida de sacrificios e servidéo, uma vida
sem historia propria. Demonio ou bruxa, anjo ou fada, ela € mediadora entre o artista

e o desconhecido, instruindo-o em degradagdo ou exalando pureza. E musa ou
criatura, nunca criadora. (Ibidem, os grifos sdo meus)

4.11. FRIGIDAS E HISTERICAS

E uma ciéncia médica majoritariamente controlada por homens desde a Antiguidade
(lembremo-nos de Galeno e suas “observacdes” sobre o direito e o avesso da[s] genitdlia[s]
humanals]), cada vez mais identificada com os valores burgueses que se tornaram
hegemonicos a partir do fim do século XVIII, deu lustro de verdade cientifica a esse idedrio
que reduzia as mulheres a alteridade radical e a um eterno estado de natureza, em oposicao
aos “altos voos” da mente masculina normativa. O excerto de Magali Engel, transcrito logo

abaixo, dialoga e complementa aquele de Norma Telles, apresentado anteriormente:

Uma das imagens mais fortemente apropriadas, redefinidas e disseminadas pelo
século XIX ocidental é aquela que estabelece uma associagdo profundamente intima
entre a mulher e a natureza, opondo-a ao homem identificado a cultura. Retomada
por um “velho discurso” que tentava justificar as teorias e praticas liberais — que,
embora comprometidas com o principio da igualdade, negavam as mulheres o
acesso a cidadania, através da énfase na diferenca entre os sexos -, tal imagem seria
revigorada a partir das “descobertas da medicina e da biologia, que ratificavam
cientificamente a dicotomia: homens, cérebro, inteligéncia, razdo lucida, capacidade
de decisdo versus mulheres, corag¢do, sensibilidade, sentimentos”. (ENGEL, 2015, p.
332, os grifos sdo meus)
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Assim como ja sugerido também por Thomas Laqueur e apresentado no capitulo 2, a
ciéncia médica parecia mesmo ter tido suas “descobertas” mediadas muito mais por valores
culturais e morais vigentes do que por uma auténtica “objetividade cientifica”, principalmente
no que concerne aos corpos e mentes das mulheres. A mim parece que um discurso de
autoridade simplesmente ratificou o outro, e que de repente, as ditas e inatas fragilidade,
delicadeza, docura, coqueteria, submissdo e dependéncia femininas ganharam um selo
definitivo de fato comprovado por especialistas... homens. Segundo essa concepc¢ao, se sdo os
machos os portadores da razdo e da lucidez, é razodvel que também sejam eles, a partir de
seus solenes laboratdrios, que expliquem as débeis fémeas o que elas sGo, o que sentem e
para que servem: afinal, como uma mulher poderia saber algo sobre si mesma, se ser mulher
é 0 mesmo que ndo saber (se)? E se, por(des)ventura, uma mulher viesse a pensar que
descobriu sozinha algo sobre si mesma, ela ainda seria uma mulher? Ou ndo seria?

O fato é que o discurso médico da virada do século XIX para o XX tinha um diagndstico
pronto e sempre disponivel para esse tipo de caso: “aquelas que revelassem atributos opostos
(aos de sua natureza) seriam consideradas seres antinaturais” (ldem, os grifos sdo meus).
Simples assim. E uma vez que mulheres agissem contra sua propria natureza, precisariam ser
corrigidas... digo, curadas. Mas para além disso, as ditas “normais” ainda eram consideradas,
igualmente “por natureza”, portadoras de “muitas qualidades negativas —como a perfidia e a

amoralidade” (Ibidem):

No século XIX ocidental, a velha crenca de que a mulher era um ser ambiguo e
contraditdrio, misterioso e imprevisivel, sintetizando por natureza o bem e o mal, a
virtude e a degradacao, o principio e o fim, ganharia uma nova dimensdo, um sentido
renovado e, portanto, especifico. Amplamente disseminada, a imagem da mulher
como ser moralmente ambiguo adquiria, através dos pinceis manuseados por
poetas, romancistas, médicos, higienistas, psiquiatras e, mais tarde, psicanalistas, os
contornos de verdade cientificamente comprovada a partir dos avancos da medicina
e dos saberes afins. (ENGEL, 2015, p. 332, os grifos sdo meus)

Supostamente ambiguas e imprevisiveis, potencialmente perigosas para a norma e a
ordem (masculinas)... Era imperioso, portanto, em um Brasil cujo advento de uma republica
fundada pela acdo de militares e oligarcas, sob o impulso burgués e uma inspiracdo dita
“positiva”, e que trouxe consigo o desejo de ordem para o progresso excluindo o amor,

submeter as mulheres a “um conjunto de medidas normatizadoras extremamente rigidas que
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assegurassem o cumprimento do seu papel social de esposa e mae; o que garantiria a vitdria
do bem sobre o mal, de Maria sobre Eva” (ldem).

Uma mulher diagnosticada como antinatural seria aquela que fosse incapaz, ou
recusasse deliberadamente esse papel social pré-determinado: “sob a égide das incoeréncias
do instinto, os comportamentos femininos considerados desviantes- principalmente aqueles
inscritos na esfera da sexualidade e da afetividade” eram considerados pelos especialistas “ao
mesmo tempo e contraditoriamente como pertinentes e estranhos a sua prépria natureza”. E
para a ciéncia psiquiatrica do século XIX e inicio do século XX, extremamente influente entre
nos naquelas décadas, a mulher era vista como um ser “cuja propria natureza especifica

III

avizinhava-se do antinatural”, e por isso estaria “mais préxima da loucura que o homem”
(Ibidem, p. 332-334) — ademais, um ser racional e lucido “por natureza”, segundo essa mesma
ciéncia.

Mas havia um remédio que preveniria e/ou curaria essa loucura em poténcia dentro

das fémeas humanas - a maternidade:

A maternidade era vista como a verdadeira esséncia da mulher, inscrita em sua
propria natureza. Somente através da maternidade, a mulher poderia curar-se e
redimir-se dos desvios que, concebidos ao mesmo tempo como causa e efeito da
doenca, lancavam-na, muitas vezes, nos lodos do pecado. Mas para a mulher que
ndo quisesse ou ndo pudesse realizd-la — aos olhos do médico, um ser fisico, moral
ou psiquicamente incapaz — ndo haveria salvagdo e ela acabaria, cedo ou tarde,
afogada nas dguas turvas da insanidade. (Ibidem, p. 338, os grifos sdo meus)

J4 vimos no capitulo 2 que, desde a Antiguidade, passando pela Idade Média, o
Renascimento e chegando a Era Moderna, a corporalidade e a sexualidade da mulher sempre
foram temidas e cobicadas, topicos das mais “apaixonadas” discussdes por parte dos homens.
No mito grego, também ja vimos, a grande descoberta (e a tragédia) de Tirésias foi justamente
a de que as mulheres sao capazes de extrair muito mais prazer do sexo do que os homens, e
as pesquisas mais recentes sobre a anatomia interna do clitéris vém fazer eco a esse antigo
conto. Mas a questdo capital nunca foi realmente sobre a capacidade, mas sim sobre a
necessidade ou ndo, do ponto de vista das expectativas masculinas, de mulheres sentirem
prazer durante o sexo: a “pergunta de um milhdo de ddlares”, cuja resposta determinaria o
destino social das mesmas em um mundo majoritariamente dominado pelos interesses viris.

Houve mesmo quem sugerisse a anestesia sexual feminina, sendo o médico inglés William
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Acton um dos mais conhecidos defensores dessa pratica no século XIX — e, s6 para constar,
ele foi especialmente famoso por seus livros sobre o perigo do “vicio” da masturbacao.

Para esse mesmo Acton, “a maioria das mulheres (felizmente para elas mesmas) nao
se incomoda muito com sentimentos sexuais de qualquer espécie” (ENGEL: 2015, p. 340).
Também foi nessa época que tais concepgdes foram ganhando cada vez mais credibilidade e
legitimidade nos meios médicos e cientificos, “reafirmadas, fundamentadas e justificadas por

especialistas de renome como Krafft-Ebing, Cesare Lombroso e Gugliemo Ferro”?!8 (Idem):

Partia-se do principio de que, por natureza, na mulher, o instinto materno anulava o
instinto sexual e, e consequentemente, aquela que sentisse desejo ou prazer sexual
seria, inevitavelmente, anormal. Entretanto, a auséncia do desejo e do prazer, que
muitas vezes poderia provocar na mulher a repulsa pelo ato sexual, ndo deveria
conduzi-la a recusa desse mesmo ato, pois a impediria de se realizar com a
maternidade. Mais do que a razdo de ser de sua existéncia, ser mée era considerado,
mesmo pelos adeptos da frigidez natural feminina, a unica via para salvar a mulher
do perigo, sempre iminente, de cair no pdntano insonddvel das doengas, cujas
origens e efeitos eram caracterizados pelo entrelagamento de elementos fisicos,
psiquicos e morais. (ENGEL, 2015, p. 340-341, os grifos sdo meus)

Claro, nem todos concordavam com a premissa de uma frigidez natural feminina. Em
1883, o ginecologista escocés Mathews Duncan apontou para evidéncias que, segundo ele,

poderiam levar a conclusdao de que sim, mulheres sentiam desejo sexual e prazer durante o

218 “A Antropologia Criminal foi uma “corrente cientifica” surgida no final do século XIX, que seguia os padrdes

da Escola Positivista. Foi elaborada pelo médico italiano Cesare Lombroso, que defendia a ideia do determinismo
biolégico no campo criminal, associada ao carater hereditario para a delinquéncia. Em 1870, Lombroso iniciou
uma pesquisa em prisGes e hospicios que alicercaria sua “teoria da criminalidade inata”. Em 1892, lancou
publicamente sua “doutrina”, a qual influenciou diversos estudos no mundo ocidental. Em seus escritos
apresenta o carater bioldgico da conduta delinquente, analisando os cranios e a anatomia dos criminosos
confinados nos presidios e manicomios da Itdlia. Assemelha a anatomia desses delinquentes as caracteristicas
simiescas, o que explicaria o seu comportamento selvagem. A Escola Lombrosiana surge num periodo delicado
na histéria do Brasil: a abolicdo da escravatura e as crescentes migra¢Ges das zonas rurais para as urbanas,
fizeram aumentar a populagdo e a violéncia nas grandes cidades, o que gerou estudos académicos que
procuravam analisar e explicar esses acontecimentos. As justificativas para esses acontecimentos ndo
guestionavam a atuacdo das autoridades governamentais do final do século XIX a inicio do XX, ja que esses
estudos ndo questionavam as verdadeiras causas das desigualdades sociais. Visavam tdo somente encontrar no
seio da sociedade segmentos marginalizados, que de alguma forma seriam os grandes responsaveis por esse
caos urbano. Nesse periodo, médicos, bacharéis e intelectuais adotaram discursos racistas e excludentes para
esses individuos. No Brasil, a Antropologia Criminal atingiu o mundo académico, especialmente nas Faculdades
de Direito e Medicina no inicio da Republica. No quadro nacional, o presidente brasileiro Washington Luis referia-
se a questdo social como “caso de policia”, em um periodo de forte crise econ6mica e social, 0 que mostra como
os problemas sociais eram compreendidos pelos governantes”. Extraido e adaptado de: SANTOS, Elaine Maria
Geraldo dos. “Antropologia nos primeiros anos da Republica”. In: Anais do WWII Simpdsio Nacional de Histéria:
Jodo Pessoa, 2003. (acesso em 02.12.21)
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sexo, desde que “trazidos a tona através de estimulos apropriados” (ldem, p. 341). Ao que
parece, para a maioria dos respeitaveis senhores oitocentistas, tdo acostumados a chegar ao
orgasmo e virar para o lado e dormir, ndo ocorria a ideia de que uma mulher deveria ser
“estimulada apropriadamente” para sentir prazer.

Alguns anos depois, e isso é um fato interessantissimo, uma médica, a estadunidense
Clelia Duel Mosher, elaborou um relatério a partir de uma pesquisa desenvolvida a partir de
1892 sobre os sentimentos e habitos erdticos de cerca de 50 mulheres estadunidenses,
chegando a conclusdes muito parecidas com a do bom doutor Duncan. Mas para além do mito
da frigidez inata feminina, outra célebre criacdo das ciéncias médicas foi a figura da histérica,
uma palavra derivada de histds (Utero, em grego). A referéncia a esse 6rgdo para a designacao
daquilo que se afirmava ser uma doenc¢a é muito significativa, pois nos diz muito sobre o
entendimento da fisiologia feminina tal como presente no discurso dos especialistas antes do

advento das Luzes:

A viabilidade e os significados da concepc¢ao segundo a qual a histeria seria em sua
propria esséncia uma doenga feminina encontram-se profundamente vinculados a
tradicdo que — presente na medicina hipocratica, passando pelos médicos medievais
— “identificava o mal histérico” a “sufoca¢do da madre”. Para os antigos, “o mal
histérico” seria um mal provocado pelas “manifestag¢bes independentes de um utero
que agiria como um animal, oculto no interior do organismo”. No inicio do século
XVII, Liebaud (1609) ainda se mantinha, apesar de certas reservas, partidario da
“ideia de um movimento espontaneo da matriz” como causador da histeria. Ideia
gue passaria a ser contestada por quase todos os médicos da Idade Classica, sem que
se produzisse uma ruptura completa entre a histeria e a matriz. (lbidem, p. 342-343,
os grifos sdo meus)

Aimagem bizarra do Utero como uma entidade independente dentro do corpo de uma
mulher (Figura 46), deslocando-se como um parasita em dire¢do a sua garganta para sufoca-
la, parece proveniente de um risivel e igualmente asqueroso filme de terror B, mas era
bastante “razoavel” para esses médicos do passado. Na verdade, alguns desses horrores nao
permaneceram apenas enquanto imagens: a associacdao entre a fisiologia feminina e as
moléstias mentais levou ao desenvolvimento e aplicacdo de algumas “terapias” que na pratica
ndo passavam de verdadeiras sessdes de tortura, tais como a extirpacdao da parte visivel do
clitoris (circuncisdo feminina) e a introducdo de gelo na vagina, entre outras “intervencdes
ginecolégicas”. Tudo sempre em nome do controle das “sexualidades inconvencionais das

mulheres”, mas com um estranho approach sadomasoquista (ENGEL, 2015, p. 342-343).
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Figura 46. Jacopo Berengario. Xilogravura extraida do Isagoge Brevis (1522)
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Fonte: LAQUEUR, 2001, p. 104

Com o tempo, certos especialistas, descolando a doenga do érgdo em si, e atendo-se
a uma série de outros sintomas/comportamentos considerados fora dos “padrdes ideais”,
chegaram a admitir a sua manifestacao também em homens, mas isso nao impediu que a
histeria se tornasse A doenga psicossexual feminina por exceléncia, inclusive no imaginario
coletivo: diagndstico certeiro e clara explicacdo para toda e qualquer “anomalia” que pudesse
se manifestar no comportamento geral das mulheres.

Vejamos um exemplo: Engel (2015, p. 324 - 329) também analisou antigos relatérios

médicos sobre mulheres diagnosticadas como histéricas no Brasil da virada do século XIX para
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o XX, sendo que um deles me chamou especialmente a atencdo - a histdria da mineira Maria
Ferreira Mendes Tourinho, de 38 anos. Definida como parda, residente em um suburbio do
Rio de Janeiro, mde de cinco filhos e casada com o condutor de trem da Central do Brasil
Arthur Damaso Tourinho, ela o assassinou com trés golpes de machadinha na cabeca na
madrugada do dia 16 de julho de 1911. Alegou que, se ndo o tivesse feito antes, ele o teria
feito com ela.

Frequentadora de um centro espirita (o que poderia ser um eufemismo de época para
centros de umbanda), ndo demorou para que os “positivistas-especialistas” de plantao
culpassem sua pratica religiosa pela tragédia: “é uma vitima do espiritismo, essa ciéncia oculta
gue a tantos tem levado ao crime, ao manicoOmio”. Ainda na infancia, Maria perdera a mae e
fora criada por uma tia materna. Seu pai era alcodlatra, e também ndo tardou para que se
buscasse ai uma resposta para o seu ato feroz, uma vez que essa doenca era considerada
como uma “causa de degeneracdo mental (psicopatia) e de epilepsia”. Foi submetida a
exames minuciosos por uma junta de médicos lombrosianos que buscaram em seu corpo
(altura, constituicdo, forma das orelhas e do nariz, dados antropométricos, musculatura,
cabelo, cicatrizes, visdo, lingua, dentes, sensibilidade a dor, ao calor e ao frio, reflexos, entre
outros) “as caracteristicas fisicas que evidenciassem e comprovassem a sua degeneragao
mental”.?1°
O relatério dessa junta é extenso e minucioso, mas nem todas as informagdes reunidas
pelos médicos sdao relevantes para a nossa discussdao. Muito mais interessantes do que elas
sdo os dados fornecidos pela prépria Maria em seus depoimentos: “a principio, (...) estimava

o marido e os primeiros tempos de casamento foram bons”. Contudo, pouco depois,

219 segundo Silvio Luis de Almeida, em verbete da Enciclopédia Juridica da PUC-SP, “o espirito positivista do
século XIX transformou as indagagdes sobre as diferencas humanas em indagacdes cientificas, de tal sorte que
de objeto filoséfico, o homem passou a ser objeto cientifico. A biologia e a fisica serviram como modelos
explicativos da diversidade humana: nasce a ideia de que caracteristicas bioldgicas (determinismo biolégico) ou
condig¢des climaticas e/ou ambientais (determinismo geografico) seriam capazes de explicar as diferencas
morais, psicolégicas e intelectuais entre as diferentes “racas”. Desse modo, a pele ndo-branca e o clima tropical
favoreceriam o surgimento de comportamentos imorais, lascivos e violentos, além de indicarem pouca
inteligéncia. Por isso, recomendacgGes como as de Arthur de Gobineau (1816-1882) de se evitar a “mistura de
racas”, pois o mestico tendia a ser o mais “degenerado”. Esse tipo de pensamento, identificado como “racismo
cientifico”, obteve enorme repercussdo e prestigio nos meios académicos e politicos do século XIX, como
demonstram as obras de Arthur Gobineau, Jean de Léry, Cesare Lombroso, Enrico Ferri e, no Brasil, Silvio Romero
e Raimundo Nina Rodrigues”. Extraido de https://enciclopediajuridica.pucsp.br/verbete/92/edicao-1/racismo
(acesso em 21.11.21)
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“aborreceu-se dele”. Ela o acusou de maus tratos e de educar mal os filhos, informacdes que
foram “desmentidas” por sua tia, vizinhos e o seu filho mais velho. Arthur era considerado por
todos um “homem ideal, bom trabalhador e provedor da familia”, mas se opunha as visitas de
Maria ao centro espirita onde ela desenvolvia sua mediunidade. Ainda segundo ela, os “bons
espiritos” teriam passado a lhe dizer que seu marido era “uma peste, um demonio, uma coisa
ruim” e que, “por isso, era preciso mata-lo”. Segundo Engel, “a seguranca revelada por Maria
ao confessar o crime ‘sem relutancia’ e sem o menor sinal de arrependimento foi considerada

importante para a comprovacdo de sua doenga”:

Os mais relevantes sinais morbidos da paciente estariam localizados, segundo a
avaliagdo dos médicos, na esfera emocional: perda da afetividade em relagdo ao
marido e, mais grave ainda, em relagdo aos proprios filhos. (...) Observariam que,
apesar de Maria ter afirmado que com o marido era “muito reservada, ndo se
entregando a excessos sensuais”, havia nela um “fundo erdtico que ndo raro se
manifestava”. Deixando de lado as ligdes de ética médica, um dos peritos chegou
mesmo a alimentar certas reagdes de Maria, fazendo questdo de registra-las no
laudo como indicios comprobatdrios de erotismo desviante da observada. (ENGEL,
2015, p. 327, os grifos sdo meus)

N3o é preciso ir muito longe para cogitar a hipotese de que Maria ndo se sentia
satisfeita sexualmente dentro do casamento e que talvez nunca tivesse realmente desejado o
marido com quem se casou, cumprindo suas “obriga¢Ges conjugais” até o momento em que
sua frustragdo comecou a falar mais alto e, talvez, realmente deteriorar sua saide mental — o
gue pode ser depreendido de suas reagdes aos flertes dos médicos durante os depoimentos.
Isso, se ainda pudermos aferir alguma credibilidade dos relatérios realizados por profissionais
gue a devassaram de forma tdo tendenciosa e antiética: ndo consigo parar de pensar nesse
caso como uma daquelas situagdes em que um ansioso cientista, consciente ou nao, faz de
tudo para que os fenébmenos corroborem suas teorias prévias sobre eles... Seja como for, Engel

traz outros dados ainda mais instigantes:

Recatada em relagdo ao marido, Maria liberava seus instintos sexuais sem qualquer
censura diante de um possivel amante. Seu desejo sexual, além de orientado para
um objeto proibido, parecia estar completamente dissociado da finalidade
reprodutora. Apesar das qualificagGes positivas veiculadas pelos jornais logo depois
do crime, o exame mais detido e minucioso dos médicos teria demonstrado que
Maria ndo se ajustava a imagem de mde ideal, afetuosa, para quem nada era mais
importante que os filhos. Desde pequena havia revelado um gosto pelo estudo,
aprendendo as primeiras letras com facilidade antes dos 10 anos; quando moga,
fazia “com aplicacdo, pequenos estudos, guiada por seu tio afim”. Depois de casada,
ela continuaria a estudar “com a mesma aplicagéio no Liceu de Artes e Oficios”, mas
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pouco depois de um més teve de interromper os estudos porque estava grdvida.
(ENGEL, 2015, p. 327, os grifos sdo meus)

A historia de Maria Ferreira Mendes Tourinho, sem final feliz, me fez relembrar a da
jovem irma de Shakespeare, tal como imaginada por Virginia Woolf, mas os componentes de
racismo, classismo e misoginia explicita Ihe ddo contornos ainda mais tristes. Ela parece ter
sido uma mulher frustrada (inclusive sexualmente), desejosa de estudo e de um teto todo dela,
mas que se viu conformada ao papel de esposa, dona de casa e mde com o0s quais
possivelmente ndo se identificava, ou que ndo via como prioritdrios em sua vida. Sobre o que
a levou a assassinar o marido com tamanha violéncia, os médicos diagnosticaram: “um raro
caso de degeneracdo mental em cujo terreno psicopatico a histeria sobreleva” (Idem, p. 328).

Mas que sintomas levaram esses médicos a diagnosticar Maria como histérica?
AlucinacOes (auditivas, visuais e olfativas), ptialismo, sugestionabilidade, “indiscreto fundo
erdtico”, enfraguecimento da atencdo, pequenas falhas de meméria reprodutiva, profunda
perversdo da afetividade (em seu suposto desapego aos filhos) e auséncia de senso moral
seriam alguns deles. Ao fim, Maria foi internada em um hospital psiquiatrico (um asilo de

alienados, como se dizia na época), onde deve ter permanecido até falecer.

4.12. ACARNE E O INCONSCIENTE

E histeria foi se tornando cada vez mais um apandagio da natureza feminina, dentro do
discurso masculino médico-psiquiatrico e de 1a para o senso comum, mas também dentro da
literatura em um processo de retroalimentacdo. O célebre Dr. Franco da Rocha, o qual teve
seu nome emprestado para um municipio da Grande Sdo Paulo conhecido por seu antigo
complexo de hospitais psiquiatricos, considerava que a histeria era simplesmente a
“exacerbacdo de tracos tradicionalmente atribuidos a mulher normal”, e que entre esses
tracos normais estariam, segundo o iminente especialista, “fraqueza de vontade,
hipersensibilidade, emotividade, imaginag¢éo desregrada, incapacidade de esfor¢os acurados
do pensamento, predominio dos reflexos sobre a reflexdo e o juizo, vaidade, leviandade,
sugestibilidade” (ENGEL, 2015, p. 346, os grifos sdo meus). Ja o Dr. Henrique Roxo, fazendo
eco ao Dr. Rocha, apontava também para o fato de que as mulheres diagnosticadas como

histéricas “mudam constantemente o modo de pensar e de casa”, além de serem egoistas,
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intriguentas, caprichosas e irritaveis, mentirosas contumazes e vaidosas de maneira
desmedida” (Idem).

Sobre esse imaginario a respeito da mulher histérica processado pela literatura, Engel
traz como exemplo as concepcdes de género apresentadas no romance naturalista A Carne
(1888, Figura 47), de Julio Ribeiro, no qual, depois de ter sido abandonado por Lenita, o

protagonista do romance, Barbosa Filho, pde-se a refletir sobre o acontecido??°:

Tinha tido dezenas de amantes, tinha sido, era ainda casado, conhecia a fundo a
natureza, a organizagdo caprichosa, nevrética, inconstante, ildgica, falha, absurda,
da fémea da espécie humana; conhecia a mulher, conhecia-lhe o Utero, conhecia-lhe
a carne, conhecia-lhe o cérebro fraco, escravizado pela carne, dominado pelo ttero.
(RIBEIRO apud ENGEL, 2015, p. 346, os grifos sdo meus)

O autor parece se gabar aqui, via protagonista do romance, de seu profundo
conhecimento do mundo interno feminino, tdo débil intelectualmente porque tdo escravo dos
caprichos do Utero, esse quasintruso a mover-se pelas entranhas cataménicas das pobres
fémeas. Referendadas pela literatura em obras como essa, as quais encontravam fundamento

nas ciéncias da época, ndo é de se estranhar que essas ideias a respeito da natureza das

220 jijlio Ribeiro nasceu em Sabara, Minas Gerais, em 1845. Sendo professora, sua mae lhe ofereceu os estudos
primarios, matriculando-o, posteriormente, em um colégio da regido. Em 1862, deixou Minas e ingressou na
Escola Militar do Rio de Janeiro, abandonando-a, trés anos depois, para se dedicar as atividades do jornalismo e
ao magistério, dado o conhecimento das linguas classicas (grego e latim) e modernas. Ainda na época do Império,
foi aprovado em concurso para a Faculdade de Direito de S3o Paulo, onde passou a lecionar a cadeira de Latim.
Com a proclamacdo da Republica, que havia defendido, passou a lecionar Retdrica no Instituto de Instrucdo
Secundaria. Contudo, foi no Jornalismo que encontrou seu campo mais prolifico de atividade intelectual, como
proprietario, diretor e colaborador de diversos jornais, entre eles O Sorocabano, O Estado de Sdo Paulo e
A Gazeta de Campinas. Se posicionava como um jornalista engajado em polémicas tanto literarias como politicas.
Em sua atuagdo com romancista, filiou-se a entdo ascendente escola naturalista, com influéncias marcantes dos
franceses Emile Zola e Guy de Maupassant, do russo Anton Tchekhov, e do britdnico e tedrico da
evolugdo Charles Darwin. Seu maior éxito nesse campo foi A Carne, publicado em 1888, no qual narra a histoéria
da jovem 0rfa Lenita, que, desde cedo, dedica-se com afinco aos estudos, deixando de lado as ambigGes
recorrentes da maioria das mogas de sua idade na época, tais como o casamento e a vida mundana. Apds a
mudanca para a fazenda de um amigo de familia, vai perdendo, paulatinamente, o interesse nos estudos, na
medida em que comeca a despertar para as ebulicdes do desejo sexual. Assim, termina envolvendo-se com o
jovem Barbosa Filho, antigo companheiro de estudos, com quem vira a se casar no fim da trama. As cenas fortes
narradas no romance seriam as responsaveis por seu éxito, devido a polémica gerada na sociedade, manifestadas
tanto no ataque dos criticos, tais como Alfredo Pujol e José Verissimo, como da Igreja Catdlica, manifestado no
artigo do padre Sena Freitas, intitulado A Carnica e publicado no Didrio Mercantil. Os ataques geraram reacao
imediata do romancista, dado o seu carater combativo, na qual classificava o clérigo como o “urubu Sena Freitas”,
alcunha que rendeu uma série de artigos enfurecidos, onde manifestava seu desprezo pela fé catdlica, reiterando
sua filiacdo a escola cientificista. Em 12 de novembro de 1890, faleceu em decorréncia da tuberculose, passando
a posteridade como um dos autores mais célebres do Naturalismo. Julio Ribeiro é o patrono da cadeira n2 24
da Academia Brasileira de Letras, por escolha do fundador Garcia Redondo. Extraido de
https://www.infoescola.com/escritores/julio-ribeiro/ (acesso em 03.12.21)
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mulheres fossem internalizadas até mesmo pelas proprias. O naturalismo em particular,
enguanto uma escola literdria derivada do realismo, foi um movimento que buscou por uma
abordagem dita cientifica a maneira de Auguste Comte e Cesare Lombroso, da realidade social
nua e crua, “idealmente sem idealizacbes” — até porque, autores como o préprio Ribeiro

miseravelmente fracassaram nesse intento, segundo Alfredo Bosi:

Desnudam-se as mazelas da vida publica e os contrastes da vida intima; e buscam-se
para ambas causas naturais (raga, clima, temperamento) ou culturais (meio,
educagdo) que lhes reduzem de muito a drea da liberdade. O escritor realista tomara
a sério as suas personagens e se sentird no dever de descobrir-lhes a verdade, no
sentido positivista de dissecar os moveis de seu comportamento. (...) A procura do
tipico leva, as vezes, o romancista do caso ao patoldgico. Haverd um residuo
romdntico nesse vezo de perscrutar o excepcional, o feio, o grotesco (...). Na verdade,
esse comprazimento em descrever situagdes, habitos e seres anémalos tem um
rastro na cultura ocidental que transcende as divisdes da histéria literaria. (...) o
naturalista julga “interessante” o patoldgico, porque prova a dependéncia do homem
em relagdo a fatalidade das leis naturais. (...) A adolescéncia, fagueira e pura na pena
de Macedo, conhecera a tristeza do vicio precoce no Bom Crioulo, de Caminha, e na
Carne de Julio Ribeiro (...). Nem sempre, porém, a obediéncia aos principios da escola
impediu desvios melodramdticos ou distor¢ées psicoldgicas grosseiras (O Homem, O
Livro de uma Sogra, de Aluisio; A Carne, de Julio Ribeiro). (BOSI, 2013, p. 179-184, os
grifos sdo meus)

Lenita, a antagonista d’A Carne, revelava “sintomas de histeria através de sonhos e
ideias erdticas” (ENGEL, 2015, p. 351), demonstrando assim um comportamento considerado
patoldgico, grotesco e anémalo, para fazer uso de alguns dos termos empregados por Bosi.
Mas, que sorte a dela (!?), Lenita também encontrou ajuda médica, e apds ter suas crises
histéricas devidamente controladas por um bom doutor, passou a apresentar um melhor e

mais saudavel comportamento:

Sentia-se outra, feminizava-se. Nao tinha mais os gostos viris de outros tempos,
perdera a sede de ciéncia; de entre os livros que trouxera procurava os mais
sentimentais. (...) Tinha uma vontade esquisita de dedicar-se a quem quer que fosse,
de sofrer por um doente, por um invalido. Por vezes lembrou-se que, se casasse, teria
filhos, criancinhas que dependessem de seus carinhos, de sua solicitude, de seu leite.
E achava possivel o casamento. (RIBEIRO apud ENGEL, 2015, p. 352, os grifos sdo
meus)

236



Figura 47. Edicao de A Carne pela Editora Tecnoprint
(Colegao Romances Faixa Preta, 1960)

Fonte: http://www.traca.com.br/livro/848621# (acesso em 21.11.21)

E sem que a psiquiatria viesse a sair de cena, ou mesmo ser “substituida”, a psicandlise

o inicio do século XX veio se unir a ela dentro do imaginario das elites sedentas por ordem e
d d lo XX la dentrod das elit dent d

progresso. Sua énfase nas individualidades e nos processos mentais inconscientes a diferencia

da abordagem tradicional das ciéncias médicas, ocupadas com a descoberta e manuten¢do de

padrdées de saude, ou “normalidade”, gerais. Mas é interessante encontrar, no pensamento

de psicanalistas contemporaneas como a bulgara-francesa Julia Kristeva, insuspeitas
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afinidades com o antigo discurso psiquidtrico sobre os géneros, difundido também, como j3a
vimos, pela poesia e pela ficcao literaria.

Kristeva é uma psicanalista neofreudiana, o que significa dizer que o conceito de

7

“complexo de édipo” é central em seu pensamento, desdobrado de varias maneiras e aplicado
a varias situacGes. Ela o usa, por exemplo, para explicar o que chama de “misteriosa

interioridade da mulher”:

Eu chamo de “édipo-linha” a coexcitagdo inicial filha-mae, na qual a experiéncia
sensorial pré-linguistica é decisiva: efragdo e passivagéo do corpo oco, incluindo a
vagina, pelo outro materno; agressao e posse oral, anal, vaginal e clitoriana do outro;
finalmente, recalque da excitabilidade e compensa¢do por um superinvestimento
psiquico e sensorial do objeto materno, que cria precocemente uma introjegdo
psiquica e que vai se desenvolver na forma dessa “misteriosa” interioridade da
mulher, dependente do objeto, em “vaso comunicante” com ele, fascinante e
devorante. (KRISTEVA, 2017, p. 45, os grifos sdo meus)

N3o sou um conhecedor do jargdo da area, mas certas construcdes me chamam a
atencdo pelo que podem justamente sugerir a um leigo como eu, principalmente em relacdo
a todas as coisas que venho discutindo até aqui: Kristeva (Idem, p. 46-47 afirma que é o
“objeto materno” quem transmite o laco com o “pai”, e que seria através desse “pai” que a
menina vive o “encontro falico”: a “identificagdo com os interditos paternos, integracao da
Lei, dos cddigos sociais, construgao do supereu; e simultaneamente, substituicdo do objeto

materno pelo pai na qualidade de objeto erdtico”:

Na verdade, o édipo-linha, que liga a menina a sua mae nos lagos precoces mae-
bebé, marca a psicossexualidade da mulher com uma homossexualidade primdria
enddgena “ndo-escrita”, porque pré-linguistica, sensorial, quase indivisa. O édipo-
duas-linhas, que a transfere para o pai, instala o sujeito mulher no mundo da
linguagem, do ideal e do supereu social, sem por isso eliminar a dependéncia
anterior. Formado nesse Edipo biface, o luto inconsolavel do Edipo-linha e a
conclusdo improvavel do Edipo-duas-linhas fazem da mulher uma eterna estrangeira
da comunidade politica, uma inexoravel exilada da osmose inicial com sua genitora.
(KRISTEVA, 2017, p. 79, os grifos sdo meus)

A partir desse “encontro falico”, a mulher passaria a ser caracterizada pelo que a
autora chama de “falicizacdao” e “receptividade”, tornando-se “sujeito da ordem fdlica da Lei,
mas ‘intrinsecamente estrangeira’ em relagdo a mesma”. Desenvolvendo-se entre duas

”m

polaridades opostas, a mulher teria uma ‘bissexualidade psiquica mais acentuada’. Essa
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condicdo traria consigo dois sintomas principais: a “laténcia depressiva” e a “insatisfacao

histérica”, sendo a mulher, segundo Kristeva, um ser voltado para dentro:

Para que uma mulher possa se destacar nas artes visuais, ela precisaria requerer “um
investimento mais do olhar que do invisivel, mais do fora do que do dentro, mais da
agressividade do que da reparagdo. Seria preciso uma forte identidade fdlica, como
a de Artemisia Gentileschi ou a de Georgia O’Keeffe, e que a evolugdo da
bissexualidade psiquica feminina, como a de Louise Bourgeois, se expresse nas
“formas” da arte moderna para que se possa tirar dai, ou ndo, um imagindrio
especificamente feminino e necessariamente evolutivo. (Idem, p. 47, os grifos sdo
meus)

A mulher, segundo a mesma (lbidem, p. 48), ndo é um ser essencialmente narcisista
(os homens o seriam muito mais, o que faz todo o sentido). E isso se daria porque ela “se
constrdi de imediato numa relagdo com outrem: viver é viver do e para o outro, inclusive e
especialmente quando é impossivel e traumdtico” (os grifos sdo meus). Mais do que isso, uma
mulher “raramente (estd) fechada nos palacios obsessionais do pensamento puro, pensar é
para ela, insepardvel da sensorialidade carnal” (os grifos sdo meus), além de ser

IlI

“psicossomaticamente flexivel” do ponto de vista de sua maturacdo, “depois de ter
atravessado os obstaculos da reivindicagdo falica e da inveja”. Mas inveja do que? Do proprio
falo, muito provavelmente.

Assim sendo, a homossexualidade feminina seria vista quase como um impossivel
“retorno ao utero”, ou a um “continente perdido”, como quer Kristeva. E a experiéncia da

maternidade seria “uma oportunidade de sair de Si-mesma para finalmente amar — como a si

mesma — qualquer outro: o filho de um terceiro, o pai” (lbidem, p. 79):

O que é uma mde? Ela é a agente do que chamarei de relianca. Antes da necessidade
de crer que a identificacdo primaria com o Pai da pré-histdria individual cristaliza, a
relianca materna intervém no inicio do desenvolvimento do psiquismo, precedendo,
assim, a necessidade de crer institucionalizada pelas religiGes. A mde constroi com
cada novo filho um cédigo sensivel, a pré-linguagem, para levd-lo a linguagem. Como
um sujeito mulher, ainda por cima amante e mais solicitada profissionalmente, ela
poderia dizer “eu” nesse cruzamento da paixdo/vocacdo materna? Ndo haverd novo
humanismo enquanto as mdes, como agentes dessa relianga, ndo souberem tomar a
palavra. (KRISTEVA, 2017, p. 99, os grifos sdo meus)

A “vocacdao materna” é um tema crucial para Kristeva, o qual ela enxerga como sine
qua non para o futuro do humanismo e das sociedades ocidentais (das quais, para ela, a

francesa parece ser protdtipo e modelo): sem uma reflexdo renovada sobre a maternidade, a
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autora acredita, a luta das mulheres por paridade econOmica, juridica e politica estaria
comprometida. Além disso, ela se queixa de que as sociedades seculares néo tém um discurso
proprio sobre a maternidade, dando a entender de que algo como uma sociedade
completamente secular exista em algum lugar... Talvez na Franga, constantemente em tensao
com seus cidadaos islamicos.

Mas o Isld, enquanto uma civilizacdo eminentemente religiosa, nada teria a ensinar aos
seculares franceses nesse quesito? Ou estaria Kristeva disposta a reavaliar a heranca catélica
em terras gaulesas? Seja como for, quando a autora escreve que “o laco passional entre mde
e filho, este primeiro outro, aurora do amor e da hominizagéo, o laco no qual a continuidade
bioldgica se transforma em sentido, alteridade e palavra, é uma relianga” (os grifos sdo meus);
e que, “diferente da religiosidade e da funcdo paterna, a reliangca materna as completa e
participa plenamente da ética humana” (Idem, p. 106), me lembro da imagem de Clotilde de
Vaux no altar-mor do decadente Templo da Humanidade no Rio de Janeiro, e do papel
reservado as mulheres de boa familia no Brasil da virada do século XIX para o XX, enquanto
responsaveis por gerar, nutrir e educar os futuros Grandes Homens da Patria.

No discurso da psicanalise, alguém ja disse, tudo orbita em torno do falo, seja ele real
ou simbdlico, e sobre sua presen¢a ou auséncia. Além, claro, da inveja de quem o teria
ausente... No caso, as mulheres (Laqueur explica). E, como tantos outros, um discurso criado
primariamente por homens, tendo uma certa ideia de masculinidade como protétipo e
modelo. Mitologiza o que se pretende bioldgico, e biologiza o que é de fato cultura. Por isso,
penso serem especialmente interessantes e sugestivas todas essas imagens manejadas por
Kristeva, para dissertar a respeito do desenvolvimento psicossexual das meninas. Vejamos

novamente:

1. O vinculo com a mde como um periodo pré-linguistico, a passagem da mde para o
pai e desse para a esfera da “Palavra” e da “Lei”;

2. A necessidade de aquisicdo de um falo simbdlico com o qual a menina nunca
realmente se integrard (a mulher como eterna “estrangeira” na esfera politica);

3. A estranha identificacdo entre a homossexualidade e uma dimensdo pré-linguistica,
e da aquisi¢do da linguagem plena com a heterossexualidade;

4. A “bissexualidade psiquica”, mais presente nas mulheres, como uma condicdo para
que as mesmas possam criar arte: uma “forte consciéncia fdlica”;

5. A natureza “misteriosa” porque interna do ser feminino, as voltas com a depresséo e
a histeria relacionadas a um sentimento de insatisfac¢do;

6. O pensar da mulher como expressdo da sua corporalidade, e a plena realizagéo da
feminilidade no “viver para o outro, mesmo que seja traumadtico”.
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Psicanalise ndo é psiquiatria, bem entendido. Mas feitos os devidos descontos em
relacdo ao discurso médico, estdo presentes também aqui as mesmas concepcdes sobre
mulheres baseadas em um suposto determinismo bioldgico: mais corpo do que mente, mais
emocao do que razdo, mais voltadas “para dentro” do que “para fora”. Seu “misterioso” reino
é o intrauterino, e ndo o da esfera social. Sua verdadeira paixdo/vocacdo é a maternidade
enguanto auto sacrificio: primeiro para os filhos, e através desses para a sociedade em geral.

Além disso, uma mulher precisaria acessar sua “bissexualidade interna” e desenvolver
uma “forte consciéncia falica”, para poder pintar ou esculpir — algo que ela enxerga em
grandes artistas tais como Artemisia Gentileschi, Georgia O’Keeffe e Louise Bourgeouis
(Figuras 48, 49 e 50). Mas e quanto ao ato de escrever poesia? Este exigira também o
desenvolvimento de um falo... simbdlico? Teriam entdo Francisca Julia, Gertrude Stein e
Marianne Moore em comum esse conquistado “falo invisivel” a Ihes guiar a pena? Ironias a

parte, sdo questdes as quais venho me colocando aqui, de uma forma ou de outra.
Mas antes de voltar a elas, aproveito essa breve mencao de Kristeva a relacdo entre

mulheres e a producdo em artes visuais como um gancho, para uma igualmente breve

discussdao com a qual que gostaria de iniciar meu capitulo seguinte...
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Figura 43. Artemisia Gentileschi. Judite e Holofernes (c. 1620)

Fonte: O LIVRO DA ARTE. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 175
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Figura 49. Georgia O’Keeffe. Radiation Building (1927)
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Fonte: O LIVRO DA ARTE. S3o Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 341

Figura 50. Louise Bourgeois. Aqui estou, aqui fico (1990)

Fonte: O LIVRO DA ARTE. S3o Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 61
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CAPITULO 5 — O QUE ESCREVE UMA MULHER?

ﬁﬁMlllﬂB_‘“li‘

“O que sai da lavra feminina, ou ndo presta, ou é trabalho de homem.
E nesta ultima comparag¢do, vai uma ideia oculta ou desonesta”
MARIA ANGELICA RIBEIRO %

22! apud SIMIONI, 2008: p. 17.
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“Quando intento librar-me no espago,
As rajadas em tétrico abrago
Me arremessam a frase — mulherl!...”?%?

5.1. POESIA & ARTES VISUAIS

Antes de retornarmos a questdo da relacdo entre mulheres e criacdo poético-literaria
no Brasil, gostaria de dedicar algum espaco para uma reflexdo sobre essa mesma relacdo
dentro do universo das artes visuais nacionais. E porque entendo que, se estou refletindo
sobre questdes de género relacionadas a poesia concreta brasileira dos anos 50, por maior
que fosse a vocacdo dessa para uma abordagem do fazer poético que veio mesmo a

223 considero que a sua arena primeira para

transcender as categorias artisticas tradicionais
embates publicos durante aquela década foi mesmo a da literatura, mesmo que tenha
adentrado o cendrio cultural brasileiro através de uma exposicdo de artes plasticas.

E importante frisar que dois dos trés jovens poetas concretos originais (Haroldo de
Campos e Décio Pignatari), antes de serem concretos de fato, vieram a publico primeiramente

224 um drgdo intimamente ligado aos poetas

através de suas publicacdes pelo Clube de Poesia
da Geragdo de 45, e a poesia concreta da fase heroica ndo deixou de ser, apesar de suas
peculiaridades, uma poesia da pagina impressa e do livro. Enquanto retaguarda, eles se
dedicaram também a reavaliagdo critica de autores brasileiros esquecidos da poesia do
barroco, romantismo, simbolismo e modernismo, além do seu trabalho de sele¢ao e tradugdo

da obra de poetas estrangeiros, o que se estendeu pelas décadas seguintes, sendo que

Augusto de Campos, o Unico integrante de Noigandres ainda vivo, prossegue nessa tarefa.

222 |n AMALIA, 2017, p. 64.
223 Falar sobre a poesia concreta e suas publicacdes, no Brasil ou em qualquer outro pais, é sempre um estar
entre “gavetas” (porque quase sempre as pessoas pensam de maneira compartimentada): a da literatura e a das
artes visuais. Na verdade, a poesia concreta dos anos 50 ndo cabe bem, nunca coube, em nenhuma das duas. Em
seu processo de afirmacdo dentro do cendrio artistico e cultural nacional, ela fez o que era possivel fazer naquele
momento: tentar alargar a gaveta da literatura pelo lado de dentro. Ja do ponto de vista das disputas tedricas e
poéticas travadas durante aquela década e mesmo além, tanto a Academia quanto os proprios poetas “ndo-
concretos” tenderam/tendem a sumariamente rejeitd-la e exclui-la, ou a lhe considerar como um
empreendimento equivocado no universo das letras brasileiras — uma espécie de “rock n’ roll da poesia”, coisa
de jovens... Tanto que, historicamente, foram os programas de pds-graduagdo em artes visuais ou comunicagdo
a receber pesquisas nesse campo. Além disso, Décio Pignatari, evocando Pound, ja dizia que “poesia esta do lado
da musica, da pintura, da escultura — ndo é literatura” (2004, p. 20). Mas ndo havia como evitar a arena da
literatura no Brasil dos anos 50, e foi de dentro dela que eles se fizeram ouvir.
228 A saber, Auto do Possesso, de Haroldo de Campos; O Carrossel, de Décio Pignatari (ambos de 1950), ambos
pelo Clube de Poesia. O Rei Menos o Reino, de Augusto de Campos (1951), foi um volume autofinanciado pelas
EdicGes Maldoror.
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Claro, como ja mencionado, os poemas da fase do Clube de Poesia sinalizavam os
experimentos futuros de Noigandres em busca do ideograma enquanto uma nova forma
antirretérica e antilirica, afinada com a industrializacdo do Pais (o livro que buscavam era o
metalivro de Mallarmé, le livre, livro-livre), e a sua aproximacdo com uma visualidade de
cunho geométrico-construtivo - representada no universo das artes plasticas brasileiras da
época pelo Grupo Ruptura, em S3do Paulo, e pelo Grupo Frente, no Rio de Janeiro. H3 de se
destacar também que as derivagbes/dissidéncias do movimento (neoconcretismo, poema-
processo, poesia prdaxis) ainda ndo existiam: Ferreira Gullar e Wlademir Dias Pino foram
reunidos a Ronaldo Azeredo como os representantes cariocas da nova poética nas duas
primeiras grandes exposicOes de arte concreta, ocorridas em S3ao Paulo (dezembro de 1956)
e no Rio de Janeiro (fevereiro de 1957).

Lygia Clark e Lygia Pape foram os dois principais nomes femininos do neoconcretismo
que surgiria em 1959, tendo Pape produzido e exposto pecas espaciais e/ou manipulaveis as
guais classificou como poemas-objeto (Figura 51), afins aos poemas neoconcretos de Ferreira
Gullar (Figura 52) e aparentados aos seus famosos Livros da Criagdo, da Arquitetura e do
Tempo. J4 Neide de S&, esposa de Alvaro de S4, foi a grande (e Unica) presenca feminina dentro
do Movimento do Poema-Processo nascido em 1967 (Figura 53), sendo que sua obra vem
passando por um importante e necessdario processo de reavaliagdo critica. Porém, como ja
dito antes, o Grupo Noigandres, e o Movimento da Poesia Concreta de Sao Paulo, enquanto
durou, ndo contou com mulheres em suas fileiras - o que nao significa dizer que o concretismo,

enquanto poética viso-plastica, ndo interessou a nenhuma delas no Brasil.

5.2. O RETORNO DO GENIO

O ambiente das artes plasticas, e depois visuais, brasileiras tem peculiaridades que o
diferem daquele da literatura (e dentro dele, da poesia), e que tem raizes na formacao da
mentalidade nacional no que concerne ao papel das diversas Artes e Humanidades e suas
relacdes com as classes sociais. Seu processo de formacao e consolidagdo partiu de premissas
diferentes, sendo opostas, ao das “Belas Letras”, o que o tornou, segundo autores como os
historiadores e criticos da arte Tadeu Chiarelli e Aracy Amaral, mais permedvel a presenca

feminina.
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Figura 51. Lygia Pape. Vem (poema-objeto) (1957)

Fonte: LYGIA PAPE: ESPACO IMANTADO, 2012, p. 196.
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Figura 52. Ferreira Gullar. Lembra (poema-objeto) (1959)
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Fonte: GULLAR, 2007, p. 51.

Vejamos, primeiramente, os argumentos de Chiarelli a respeito do assunto (2002, p.
11-12): segundo esse autor, as elites brasileiras, francéfilas como eram, importaram a visao
colonialista europeia de que os artistas (pintores, gravadores e escultores) sdo sempre
homens e brancos, portadores de um alto grau de erudigdo obtido tanto por frequentar
ambientes sofisticados, quanto em instituicGes especificas de formacdao, como as antigas
escolas e academias de arte, das quais a francesa foi o grande modelo desde o século XVIII.
Isso teria possibilitado a esses artistas “transcenderem os aspectos puramente artesanais da

II’

producdo plastica” (os grifos sdo meus): a chamada “grande arte ocidental”, pelo menos desde
o Renascimento, passou a ser “cosa mentale”, e ndao um mero oficio técnico. Artistas como
Leonardo da Vinci e Michelangelo Buonaroti viam-se como pensadores e ndo como técnicos
especializados.

J4a Ana Paula Simioni (2008) destaca que essa formacdo no ambiente das academias foi

vedada as mulheres por muito tempo, entre outros motivos por conta das aulas de modelo
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vivo, essenciais para a futura execucdo dos grandes painéis alegdricos-histéricos e conjuntos
escultéricos presentes em monumentos publicos urbanos: a elas era impedido o contato com
a nudez masculina. Mas nao é dificil imaginar que, ainda mais importante do que isso, a ideia
de uma mulher artista profissional comandando assistentes em um atelié préprio, fosse vista
como totalmente descabida por sociedades que tanto ndo as queriam capazes de “pensare”,
guanto ndo acreditavam que fossem aptas para as lidas mais pesadas, por exemplo, referentes
a escultura.?®

A autora afirma que o acesso das mulheres a uma formacdo plena em arte foi um
processo lento: apenas em 1893, apds a instauracdo da Republica, elas receberam autorizacado
oficial para cursarem a Escola Nacional de Belas Artes. Antes, porém, em 1881, o Liceu de
Artes e Oficios ja havia aberto suas portas para alunas. De qualquer maneira, o mais comum
era que mogas de elite cursassem aulas de desenho e pintura em ateliés particulares ou com
tutores, o que representou um fildo bastante lucrativo para homens artistas no Brasil e na
Franca do século XIX. As mais ricas buscaram formacdo principalmente na antiga Académie
Julian, em Paris. No mais, algumas mulheres casadas, filhas ou mesmo amantes desses
mesmos artistas, acabavam por se beneficiar dessas ligacbes ao obter alguma formacao
artistica em ambiente privado ou doméstico.

Mas dali para a possiblidade de profissionalizagdo foi um caminho ainda mais
tortuoso: ja sabemos que ndo se concebia, na esmagadora maioria dos casos, que uma moga
de boa familia vislumbrasse para si outra “carreira” que ndo fosse a de boa esposa, boa mae
e boa anfitria. Em geral educadas em casa por preceptores ou em colégios religiosos, delas se
esperava apenas que fossem alfabetizadas em portugués, dominassem o suficiente de francés
e dos rudimentos musicais. Para além disso, que fossem especialmente dotadas para o uso de
“tesoura e agulha”, pois aquele era, na verdade, um modelo de educa¢do voltado
exclusivamente para o “aumento de passe” no mercado dos bons casamentos burgueses. E se
uma mulher ainda assim quisesse cultivar algum tipo de producgdo plastica para além das

“artes” da tesoura e da agulha, que o fizesse entre uma tarefa doméstica e outra e entre o

225 O referido estudo de Ana Paula Simioni buscou justamente recuperar nomes de mulheres que conquistaram
uma formacdo plena em artes e consideravel realizagcdo profissional enquanto artistas académicas no Brasil da
virada do século XIX para o século XX. Entre esses nomes, destacou os de duas escultoras pioneiras: a paraense
Julieta de Franga e a paulista Nicolina Vaz de Assis.
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cuidado de um filho e outro, sempre dentro de casa e no carater de amadora, sob os auspicios
de um pai ou de um marido “generoso” e “liberal”.

Simioni (2008, p. 57) nos chama a atencdo ainda para o fato de que, assim como no
universo das letras, “a mulher cabia apenas como inspiracdo e como objeto de culto para a
criacdo do artista, do génio, atributo masculino”. E arremata: “nesse quadro de referéncias
ndo havia espago para que se a tomasse como uma agente, como sujeito, menos ainda como

artista, o que supunha qualidades geniais” (os grifos sdo meus):

Sensiveis, detalhistas, conservadoras, imitativas e ddceis, tais eram as qualidades
femininas por exceléncia, em tudo opostas ao vigor, a inteligéncia abstrata, racional
e criativa possuidas pelo “génio”, termo frequentemente usado para caracterizar
homens notdveis. Em fungdo dessas capacidades fisicas e intelectuais distintas, as
mulheres, acreditava-se, estavam mais propensas a alguns géneros artisticos, como
a pintura de flores, a paisagem, as miniaturas, a natureza morta, os quadros do
cotidiano, as pinturas decorativas e, por fim, a profissdo de copistas, o patamar mais
desvalorizado na hierarquia artistica do Oitocentos. Na época, inventou-se algo
conhecido como “arte feminina”, o que englobava esses fazeres desvalorizados pelas
instdncias legitimas. As artistas que buscavam notoriedade em suas atividades
deparavam-se com esse poderoso obstaculo: uma tendéncia socialmente difusa a se
rotular suas obras como “menores”, de antemdo. (Idem, p. 62, os grifos sdo meus)

Ja conhecemos bem esses argumentos: o natural de uma mulher é ndo pensar, mas
sentir, e “apenas as custas de cometer sacrificios a feminilidade natural que caracterizava o
seu sexo é que as mulheres se realizariam nos campos da criagcdo, em especial na vida
intelectual” (lbidem, p. 63, os grifos sdao meus). O contrario disso significaria uma mulher
doente, “masculinizada” e, como tal, necessitada de intervengdo... masculina. Ainda mais fora
da normalidade seria uma mulher que demonstrasse ndo apenas pendores para a

“racionalidade”, mas também algum tipo de “genialidade”:

O termo artista de génio ou, simplesmente, o “génio” acabava por ser um monopdlio
masculino. Acreditava-se que apenas aquela parte da humanidade havia sido
premiada com as faculdades mentais que a capacitava a criar, a inovar ou
transformar os saberes, construir a cultura, concretizar as artes. As mulheres
estavam restritas as atuacdes solidarias, como musas, maes e/ou conselheiras. Mas
as principais obras de suas vidas eram, segundo as crencas da época, os préprios
homens que geravam e criavam, esses sim, os futuros génios da nacdo. A mulher, de
génio, era entdo compreendida como excegdo, excrescéncia ou ameaca. (lbidem,
2008, p.65, os grifos sdo meus)

Por fim, Simioni (2008, p. 203-204) relata que as teorias lombrosianas, correntes na

segunda metade do século XIX e primeira metade do século XX, davam conta de que mulheres
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gue reivindicassem para si essas “qualidades do génio” eram tidas como “intrinsecamente
masculinas” porque “nao existiriam mulheres dotadas de talento e genialidade”. Quando elas
o manifestavam, “é por uma fraude da natureza, e é nesse sentido que elas sdo homens”?%¢
(os grifos sdo meus). N&o tenho como ndo pensar na velha Gertie, a qual Lombroso

provavelmente teria enxergado como a confirmacao definitiva de suas ideias.

5.3. ARTE COMO “COISA DE MULHER”

Voltemos agora a argumentacao anterior de Chiarelli: este relata também que em uma
sociedade como a do Brasil do século XIX, baseada e apegada a um modelo escravista de
exploracdo da mdo de obra, a uma cultura livresca, além da cobica por cargos publicos e
carreiras politicas, as elites locais tendiam a enxergar o “oficio” do artista como muito proximo
do universo dos demais oficios manuais, destinados justamente aos escravizados e as classes
ditas inferiores. No Brasil, historicamente, foram homens provenientes das classes populares,
ou entdo imigrantes e seus filhos, que se aproximaram desse oficio, fosse através da formacao
oferecida por instituicdes como a Academia Real de Belas Artes — posteriormente, Escola

Nacional de Belas Artes - ou entao trazendo sua prépria bagagem formativa:

Se a corrente principal da arte brasileira é em parte herdeira da arte erudita
ocidental, pode parecer que, a principio, ela é também branca e masculina tal qual
sua matriz. Como, no entanto, a arte brasileira ndo se enquadra muito bem nesses
pardmetros, melhor seria afirmar entdo que ela se pretende branca e masculina e,
portanto, ndo totalmente derivada da europeia. (...) no processo de absorcdo dos
valores europeus dominantes, a produgdo local muitas vezes teve que integrar
elementos oriundos das camadas populares, de culturas ndo-dominantes (vindas de
outras etnias, mas também de outras culturas europeias ndo-hegemaonicas), e teve
que absorver igualmente um significativo contingente de produtores do sexo
feminino. (CHIARELLI, 2002, p. 13, os grifos sdo meus)

226 Simioni (2008, p. 203-204) ainda conta que “Cesare Lombroso desenvolve-o longamente, esforcando-se em
demonstrar que a sra. De Staél, George Elliot e George Sand eram homens por sua aparéncia fisica, por sua voz,
pelos gestos e por todas as manifestagdes exuberantes de suas vidas ativas”.
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Figura 53. Neide de Sa. Movimento (1967)

Fonte: NOBREGA, 2017, p. 104

Foi s6 com a chegada da Missao Artistica Francesa em 1816 que a profissdo de artista
foi trazida para o Brasil. Mas Chiarelli ressalta que “pelo fato de a producdo artistica ser uma
atividade manual exercida por escravos ou libertos, tal categoria ainda ndo havia adquirido
foros de profissdao liberal”. Dessa feita, “arte era um assunto de negros escravos, ndo de
homens brancos livres” (ldem). Porém, ele também ressalta que, pelo desprestigio e
desimportancia com que o oficio de artista era visto pelas classes médias e pelas elites
nacionais, os herdeiros masculinos desses mesmos grupos o rejeitavam e preferiam os cursos
de Direito. S6 que, aos poucos, as mocas de elite foram se aproximando desse universo, no

mais entendido quase como uma extensdo dos trabalhos manuais domésticos aos quais ja
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estavam tradicionalmente e “naturalmente” destinadas - vide a argumentacdo anterior de
Simioni.

Essa presenca feminina nas artes plasticas pela via dos oficios manuais, se tornou mais
visivel entre nds a partir do advento tardio do modernismo, como afirma Franklin Espath
Pedroso, sendo que o primeiro grande evento de sua instalacdo entre nds foi a polémica

exposicdo de Anita Malfatti, em 1917:

Brazil, a male-dominated society, has numbered women among its major artists
since the early twentieth century. Indeed, women have played a critically important
role in various movements and moments in the history of Brazilian art, particularly
from Modern Art Week in 1922 on. Artists like Anita Malfatti, Djanira da Motta e
Silva, Tarsila do Amaral, Maria Martins, Mary Vieira, Judith Lauand, Maria Leontina,
Lygia Pape, Lygia Clark, Mira Schendel, and lole de Freitas, to mention just a few.
Since the so-called 80’s Generation, so many women artists have come into
proeminence that it would take a very long list to name them all. Women have also
made major contributions to Brazilian printmaking. (PEDROSO, 2001, p. 19, os grifos
s30 meus)??’

Cecilia Fajardo-Hill concorda com o argumento de Pedroso quando também diz que
artistas mulheres latino-americanas foram decisivamente importantes para o
desenvolvimento da arte de vanguarda em seus paises. Mas ela destaca o fato de que poucos
foram os nomes femininos devidamente canonizados pela critica e pela historiografia da arte
em geral: sGo sempre os poucos e mesmos nomes a serem repetidos a exaustdo em
publicagbes do género escritas ou coordenadas por historiadores, mas também por

historiadoras, ou entdo a terem algumas obras-fetiche incluidas em grandes mostras

tematicas por curadores ou curadoras. Vejamos o que mais ela tem a nos dizer sobre isso:

Apenas algumas artistas mulheres foram escolhidas para representar o meio
artistico, sendo destacadas repetidas vezes: Anita Malfatti, Tarsila do Amaral e
Amelia Pelaez, representantes do inicio do modernismo; Leonora Carrington, Maria
Izquierdo, Frida Kahlo, Remedios Varo, do surrealismo; Lygia Clark, Lygia Pape, Gego
e Mira Schendel, do neoconcretismo e do abstracionismo geométrico; e Ana
Mendieta, Marta Minujin e Liliana Porter, da arte conceitual e experimental. Menos
de vinte representam centenas de artistas mulheres, muitas vezes inclassificdveis,

227 “Q Brasil, uma sociedade dominada por homens, tem incluido mulheres entre seus principais artistas desde o
inicio do século XX. De fato, as mulheres tém desempenhado um papel criticamente importante em diversos
movimentos e momentos da histdria da arte brasileira, particularmente a partir da Semana de Arte Moderna,
em 1922. Artistas como Anita Malfatti, Djanira da Motta e Silva, Tarsila do Amaral, Maria Martins, Mary Vieira,
Judith Lauand, Maria Leontina, Lygia Pape, Lygia Clark, Mira Schendel e lole de Freitas, para citar apenas algumas.
Desde a chamada Geracdo 80, tantas artistas mulheres ganharam proeminéncia que seria necessaria uma lista
muito longa para nomea-las todas. As mulheres também fizeram grandes contribuicGes para a gravura brasileira”
(a tradugdo é minha).
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partes intrinsecas e importantes de nossa historia. Artistas mulheres ganharam
visibilidade sob os emblemas do surrealismo, do abstracionismo geométrico e, mais
recentemente, da pop art. Todos esses movimentos permitiram o apagamento ou a
conformagdo de mulheres a parametros existentes. Em particular, a abstragdo é
bastante confortdvel devido & sua natureza aparentemente neutralizadora ou
ausente de questdes de género. (FAJARDO-HILL, 2018, p. 21, os grifos sdo meus)

E por que isso se deu ou ainda se da? Fajardo-Hill afirma que essa quase invisibilidade
das mulheres artistas muitas vezes tem sua sustentacdo em “uma crenca tacita de que
(mulheres) ndo sdo boas o suficiente, portanto ndao existem” (Idem). Seus vinculos prévios
com artistas homens (principalmente o casamento) tanto podem ser uma “bencdo” quanto
uma “maldi¢ao”, por representar muitas vezes um processo de ocultamento sob a sombra dos
mesmos, via uma constante comparagdo nem sempre justa ou construtiva, por parte dos
especialistas. Mas em certos casos, foi justamente o que permitiu a sua visibilidade,
apreciacdo critica e posterior canonizacdo histérica. A autora destaca ainda outras

importantes razées:

Outro esteredtipo comum é aquele da mulher louca, histérica e vitimada, como é o
caso de Frida Kahlo e, em alguma medida, o de Ana Mendieta. Também difundida é
a nocdo das mulheres como artistas de menor qualidade ou kitsch, com base na ideia
usual de que sua estética é de mau gosto ou intragdvel e de que as questdes que
abordam (tais como a domesticidade, a sexualidade e a exclusdo social) ndo séGo
importantes. Outra ideia erronea e generalizada é que o papel das mulheres como
mdes as impede de ser artistas relevantes e comprometidas. Por ultimo, qualquer
trabalho associado ao feminismo tem sido visto apenas como uma arte de mad
qualidade. (Ibidem, os grifos sdo meus)

Assim sendo, as poucas mulheres que ganharam as paginas dos manuais de histéria da
arte e as paredes das galerias e museus acabam se convertendo em “excecdes a regra”, quase
“curiosidades histéricas”, e em alguns casos talvez se possa até evocar a nogao

228

contemporanea de token<<®, que é quando determinados grupos professantes de ideologias

excludentes tentam mascarar esse fato, fingindo incluir plenamente uma ou outra pessoa fora

228 A palavra inglesa token pode ser traduzida como “cédigo” (tal como um cddigo de verificagdo que serve
apenas para que se acesse determinado sistema, expirando logo em seguida), “sinal”, “gesto”, “simbolo”,
“testemunho” ou “prova” (In: Linguee, dicionario de inglés em forma de aplicativo disponivel para sistema
Android, acesso em 30.11.21). Estd diretamente relacionada com a pratica do tokenismo: a inclusdo simbdlica ou
a feitura de concessoes superficiais a grupos minoritdrios. O termo teria surgido nos anos 60, durante o periodo
da luta pelos direitos civis da populacdo afro-estadunidense, sendo que Martin Luther King o teria usado pela
primeira vez em um artigo de 1962. O tokenismo serve apenas para gerar uma imagem progressista a
organizacOes e governos conservadores, gerando uma falsa sensacdo de diversidade ou igualdade, tendo em
vista de que ndo existe, por parte dessas mesmas organizagdes ou governos, intencdo real de qualquer esforco
em diregdo a esse estado de coisas. Extraido de www.politize.com.br/tokenismo/ (acesso em 30.11.21)
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de seus “padrdes”. Mas é importante frisar aqui que esse processo que apaga tantas e
preserva so algumas, nada tem de ver realmente com a qualidade ou relevédncia potencial da
producgdo dessas mulheres, sendo na verdade um processo de razéo e sentido ideoldgicos. Em
particular, a onipresenca de Tarsila do Amaral (Figura 54), uma tipica e bem relacionada
herdeira das elites cafeeiras paulistas, em seu transito entre Paris e Sdo Paulo, é bastante

representativo desse estado de coisas.

Figura 54. Tarsila do Amaral. Autorretrato (Manteau Rouge). (1923)

Fonte: BARCINSKI (org.), 2014, p. 251

Ainda sobre essa presenca feminina no circuito brasileiro das artes plasticas, diz
Chiarelli também que “a principio, [as mulheres] ndo tinham nada a perder, como seus colegas

nativos ou imigrantes”. Isso porque, “como quase sempre nao dependiam da venda de suas
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produgdes (ja que eram financiadas por seus pais e/ou maridos), estabeleciam uma relacdo
amadora com a arte e seu circuito” - tal como também referido por Simioni. Assim, ele finaliza
seu raciocinio: “elas ndo se importariam muitas vezes em mergulhar em suas singularidades e
interesses, emergindo dai com novas formulacdes, completamente desvinculadas dos
conceitos artisticos mais aceitos pelo circuito” (2012, p. 21).

Chiarelli, em consonancia com Aracy Amaral (Idem, p. 22), enxerga nas obras de uma
artista como Tarsila do Amaral, o que ambos chamam de “aspecto artesanal e feminino”, o
gual encontram no antigo costume da mesma de decalcar suas composicoes - procedimento
gue teria aprendido com Pedro Alexandrino (um “artista” e um “artesao”, segundo Chiarelli)
- e que tanto ele quanto aquela autora também identificam como uma “pratica das salas de
aula dos colégios de freiras”. Ela ainda diz, fazendo coro com o “modernista arrependido”
Mario de Andrade, que existe “um certo decorativismo (...) no gosto pelo arranjo, pelo bem

feito, que pode ser identificado como caracteristica perfeccionista feminina” (2006, p. 227).

5.4. ARTE COMO “OCIO FEMININO”

Aracy Amaral chegou mesmo a afirmar, em um de seus Textos do Trdpico de
Capricornio (ldem, p. 221), que “na verdade, talvez seja esse um dos motivos pelo qual a
mulher no Brasil ndo precise batalhar (como uma europeia ou norte-americana) para penetrar

no ambiente da arte”:

Arte como atividade de mulher. (...) E 0 “seu ambiente”. (...) Num espaco de tradigdo
ibérica, onde sempre imperou o comportamento judaico-cristéo em cujo contexto os
homens que se destacam se dedicam a politica, ao exercicio do poder, as profissoes
liberais, enfim, porém nunca trabalhando com as mdos em oficios mecdnicos, nem
por hobby, como é usual na tradicdo protestante norte-americana, o espago para os
trabalhos manuais é préprio da mulher. (...) Surge assim, desde inicios do século,
como uma complementacdo da educagdo até entdo pouco cuidada da mulher latina,
desenhar, pintar, tocar piano. (Idem, p. 221-222, os grifos sdo meus)

A autora, bem entendido, continua a falar sobre mulheres provenientes das classes
médias e elites brasileiras, as quais sempre puderam contar com “mucamas”, escravizadas ou
(quase) livres, para a garantia de seu tempo de 6cio: “a atividade artistica surge, assim, como

um lazer prestigioso, falando social e culturalmente, a buscar uma utilizacéo de seu tempo
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livre na drea cultural (e que vai extravasar igualmente para a pintura sobre porcelana,
tecelagem, tapecaria, ceramica e encadernacgdes)” (2006, p. 222, os grifos sdo meus).

E importante ressaltar que o artigo de Aracy Amaral a que estou referenciando é de
1993. Nele, ela ainda afirma ndo acreditar que as mulheres que buscam insergao profissional
no universo das artes no Brasil precisem temer maiores dificuldades para o estabelecimento
de uma carreira, seja como artista, pesquisadora ou critica. Imagino que ela ainda estivesse
pensando em si e em suas congéneres provenientes das classes médias e das elites — uma vez
gue nao poderia se descolar da prépria argumentacdo enquanto uma mulher pertencente a
essas mesmas classes, a qual fez carreira e tornou-se uma referéncia dentro desse universo.

Ela parece ndo considerar como dado importante o fato de que essa suposta facilidade
atual, com que mulheres de sua classe social podem acessar profissdes relacionadas a arte, é
o resultado de um processo histérico muito mais complexo em que as mesmas souberam
aproveitar-se de concepcgOes vigentes sobre suas capacidades ditas naturais, suas impostas
funcOes sociais, e sobre a propria arte enquanto atividade produtiva, dentro do qual certas
interdicGes e cerceamentos foram sendo flexibilizados aos poucos e, em alguns casos,
abolidos. Mas mesmo que o oficio da arte em nosso pais tenha sido identificado com as tarefas
destinadas as classes sociais mais baixas, ou com os “desimportantes” afazeres manuais
femininos, o acesso de mulheres (mesmo as de elite), a uma plena formag¢ao académica nesse
campo e a agora da produgao intelectual impressa no Brasil (como no caso da prépria Amaral),
foi ainda mais dificil. Porque poder escrever e, mais ainda, poder publicar e dessa feita ter suas
ideias influenciando a opinido publica, costumava ser visto como muito mais importante e
decisivo do que treinar as maos para costurar, bordar, desenhar, pintar ou mesmo esculpir.

Na verdade, ela parece vislumbrar, e estar muito mais preocupada, com outros
eventuais “obstaculos” as mulheres que venham a se aproximar do ambiente das artes na

contemporaneidade:

Mas como ha sempre muita sutileza nas relag¢des sociais no Brasil, pode ocorrer hoje
certo enfrentamento com o corporativismo do poder politico gay no meio cultural
brasileiro, embora ndo se toque nessa tecla, e isso ndo constitua tema de discussdo
ou de reinvindicagdo. Sabe-se apenas que existe. (AMARAL, 2006, p. 223, os grifos
sdo meus)
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Ao seu temor pelo “corporativismo gay”?%° no mundo das artes e da cultura brasileiras
(afirmacdo no minimo polémica, sendo problematica), junte-se o entendimento da autora

sobre uma “arte especificamente feminina”:

(...) na verdade, o que me parece de fato existir € uma soma de caracteristicas do
feminino em arte. Algumas artistas deixam transparecer esse cardter feminino,
outras ndo. Esse “feminino”, para mim, estd vinculado a delicadeza da sensibilidade
da mulher, em sua condigdo de promotora de vida e, por essa mesma razdo,
vinculada a natureza mais que seu companheiro homem, delicadeza que estd
implicita no seu trato com a fragilidade do filho recém-nascido de seu corpo, e ao
qual ela protegerad por toda a vida. Essa reflexdo pode ser combatida ao se afirmar
que a mulher a que nos referimos é a mulher urbana, civilizada, possuidora de um
padrao de vida digno. Ao passo que a maior parte das mulheres de todo o mundo séo
rudes lutadoras por sua sobrevivéncia, tanto quanto o homem, sem atengdo a essa
denominada “sensibilidade”, quase um animal racional que procria, carrega fardos,
labuta na lavoura, profissdes liberais, escritorios urbanos, além de cozinhar, lavar e
criar os filhos”. (Idem, p. 225, os grifos sdo meus)

No artigo que estou citando, Aracy Amaral também comenta um pequeno rol de
mulheres artistas brasileiras formado por nomes recorrentes, além de outros que foram sendo
agregados mais recentemente pela critica de arte brasileira durante a segunda metade do

século XX.23° Vejamos alguns: em Anita Malfatti, ela enxerga nas pinceladas de tendéncia

229 N3o tenho como omitir meu desconforto ao ler essa observacdo de Amaral. A maneira como ela afirma existir
esse tal “corporativismo gay” nas artes e na cultura do Brasil (“sabe-se apenas que existe”), sem citar qualquer
fonte confidvel ou ao menos exemplos concretos (como sempre fez, por exemplo, o famoso coletivo artistico
feminista estadunidense Guerilla Girls), ndo difere muito do tipo de “argumentacdo” presente em fofocas, ou
pior, nos boatos e fakenews atualmente difundidos pela extrema-direita tupiniquim no poder, afeita que é a
difusdo em massa de todo tipo de desinformacdo e teoria da conspiragdo, inclusive aquela que afirma que os
gays querem “destruir” a religido cristd, “extinguir” a familia tradicional e instaurar uma ditadura “gayzista”
global... de m3os dadas com os chineses, quem sabe? Nessa observacdo, Amaral parece colocar toda a misoginia
potencial do meio artistico e cultural de maneira generalizada na conta dos “gays”, ignorando o fato de que,
segundo o seu préprio entendimento do termo, gays sGo homens, e homens também podem ser heterossexuais
— na verdade, a grande maioria se identifica assim. Talvez ela pensasse que gays ndo sao “de fato”, homens
(assim como Gertrude Stein ndo era “de fato” uma mulher...), mas sim os “inimigos naturais” das mulheres na
luta cotidiana pelo interesse e favores masculinos. Ou seriam os homens artistas, curadores e pesquisadores
heterossexuais sempre aliados? E possivel também que ela estivesse dirigindo esse comentério sem destinatario
para certos desafetos dentro de seu universo profissional, o que em si ja seria um tanto problematico, mas nado
se pode perder de vista que o texto referenciado foi publicado originalmente no catdlogo da exposicdo The Art
of Ultramodern Contemporary Brazil, realizada no National Museum for Women in the Arts, em Washington D.C,,
EUA. E diferente do que aconteceu no ambiente brasileiro, no qual nossas principais mulheres criadoras
interessaram-se por poéticas abstratas, construtivas ou conceituais, evitando na maioria dos casos uma
abordagem mais explicita de questGes de género, toda uma geracdo de mulheres artistas estadunidenses a partir
dos anos 60 assumiu uma postura feminista frontalmente combativa em sua producgdo - mas também o 6nus
proveniente dela em relacdo as instituicGes artisticas que elas sabiam comandadas majoritariamente por
homens... fossem eles gays ou ndo.
230 Qutros nomes citados por ela s3o os de Maria Martins, Lygia Clark, Lygia Pape, Karin Lambrecht, Eliane Prolik,
Carmella Gross, Flavia Ribeiro, Monica Nador, Tomie Ohtake, Maria Bonomi, Fayga Ostrower, Regina Vater, Leda
Catunda, Beatriz Milhazes, Frida Baranek, Ester Grinspum, Ana Tavares e Rosangela Rennd.
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fauve uma forga quase viril, mas em uma Tarsila do Amaral ds voltas com as licbes cubistas, ja
vimos antes, ela enxerga certo decorativismo tipico das mulheres. E se em Mira Schendel ela
destaca as preocupacgoes filosdficas que se convertem em “delicadezas grdficas” (Figura 55),
em Anna Bella Geiger ressalta o cardter claramente politico de seu conceitualismo (Figura 56),
e em Regina Silveira o “expressionismo puramente visual calcado sobre a racionalidade”
(Figura 57, os grifos sao meus).

Ou seja, nenhuma dessas artistas se encaixa exatamente ou totalmente nas
caracteristicas “femininas” porque “promotoras de vida”, relacionadas anteriormente por ela.
Em lugar disso, algumas delas estariam claramente exercitando qualidades socialmente
definidas como “masculinas”, tais como o interesse por questdes politicas ou o uso de
faculdades racionais. Nelas, onde estaria o “feminino”? Nesses casos, como a autora afirma,
elas teriam simplesmente optado por ndo o demonstrar? Mas por que razdes uma mulher
artista faria isso, ainda mais no Brasil - a Terra Prometida das Mulheres nas Artes? Em seu
texto, Aracy Amaral parece nao se importar muito com essa questao, porque nao a especifica.

Na verdade, seu comentdrio mais interessante, porque bastante sugestivo sobre suas

concepgOes de género na época, é aquele sobre a obra de Amélia Toledo:

(...) o fazer artistico como “uma heranca, tal como um anel de familia que passa de
mde para a filha, uma toalha antiga de linho que se recebe com o prazer das coisas
que continuam como um ciclo bioldgico, no qual nos integramos diante de nossa
aceitagdo das fases da lua, da sequéncia das estagGes, das passagens das horas do
dia e da noite”. A delicadeza é parte das “invengées” de Amélia Toledo, desde fins
dos anos 60: dos colares e pulseiras de contas em fio de aco, a utilizacdo de
conchas, areia e rastros, em suas propostas de fundo conceitual. Camille Paglia ja
se referiu a dgua, ao mar, a concha como dominios, odores e origem da mulher.
Amélia Toledo parece intuitivamente ter conhecimento dessa assertiva (AMARAL,
2006, p. 230, os grifos sdo meus)
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Figura 55. Mira Schendel. Objeto da série “Toquinhos” (c. 1972)
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Fonte: MARQUES, 2001, p. 97




Figura 56. Anna Bella Geiger. Imagem da série “Brasil Nativo” (1976)

Anna Bella Geiger

Fonte: QORPO EXTRANHO: revista de criagdo intersemiotica 2, 1976, s/p.
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Figura 57. Regina Silveira. Imagem da série “De Artificial Perspectiva” (1976)
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DE ARTIFICIALI PERSPECTIVA
Regina Silveira, 1976

Fonte: QORPO EXTRANHO: revista de criagdo intersemiodtica 1, 1976, s/p.

Assim, a obra de Amélia Toledo tanto dialogaria e se alimentaria dos formalismos,
experimentalismos e conceitualismos préprios das décadas de 60 e 70, quanto evocaria uma

espécie de “eterno feminino” em suas “delicadas invengdes” feitas com areia, conchas e etc.
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Particularmente, o que mais me atrai em sua obra é maneira particular de reivindicar a
memdria dos fenémenos e processos ambientais, em pecas produzidas pela aproximacdo de
procedimentos artesanais e mecanicos com materiais naturais e industriais, mas também a
maneira como esses evidenciam a falsa separacdo entre uma apreciacdo racional de uma
calcada na corporalidade e nos sentidos (Figura 58). Assim procedendo, penso eu, ela acabava
por borrar a fronteira entre os atributos considerados masculinos ou femininos: razdo e
emocao, mente e corpo, artesanal e industrial... E assim por diante, em um rol infinito de pares

de oposicao.

Figura 58. Amélia Toledo. Geratriz. (1976)

Fonte: http://ameliatoledo.org/obras/escultura/ (acesso 30.11.21)

Por fim, Aracy Amaral arrisca algum comentario relacionando artes visuais e literatura:
“Em outros paises, como em outras artes, assim como na literatura, nunca foi novidade a
mulher se dedicar ao didrio e a escrever contos, poemas ou ficcao. O dificil estd em que uma

artista pldstica se exponha, enquanto pessoa, muito mais que aquela que se dedica a escrever”
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(Ibidem, p. 225-226, os grifos sdo meus). Essa me parece uma afirmagdo extraida do senso
comum, baseada muito mais em opinides do que em fatos, e por tudo o que ja foi discutido
no capitulo anterior, ndao tenho como concordar com esse argumento. Penso que Virginia
Woolf ou mesmo Gertrude Stein também ndo concordariam. E o que dizer entdo da
problematica sobre a poesia de Francisca Julia, apresentada no capitulo anterior? Mas para
além disso, sobre a possibilidade de (auto) expressdo das mulheres brasileiras no universo das
letras, mais serd apresentado e discutido ainda neste e no préximo capitulo.

Porém, gostaria ainda de comentar uma ou outra coisa sobre essa visdao de Aracy
Amaral a respeito do “feminino”: o excerto transcrito anteriormente apresenta alguns
paradoxos interessantes, tendo em vista as artistas por ela mesma mencionadas, como aquele
em que afirma que a mulher é um ser mais sensivel do que o homem por conta da sua potencial
capacidade de ter filhos, mas que essa mesma sensibilidade se vé suspensa fora de ambientes
que permitam o dcio - mulheres que precisam lutar para sobreviver tornam-se “rudes”
(masculinizam-se?), e convertem-se em “animais racionais que procriam” (uma imagem de
estranha crueza). Had aqui um componente que enxerga o exercicio pleno da “feminilidade”
guase como um privilégio de classe, pressupondo que mulheres pobres a perderiam em uma
existéncia voltada ao trabalho. Me pergunto o que as trabalhadoras brasileiras da década de
90 teriam a dizer a Aracy Amaral, caso a mesma tivesse tido a real curiosidade de saber o que
pensavam e como se sentiam essas “rudes lutadoras” a respeito de sua condi¢ao feminina.

Ou seja, a autora acaba por fazer eco, no referido texto, a séculos e séculos de
concepgdes essencialistas e até mesmo higienistas sobre o corpo e o temperamento das
mulheres, ja discutidas anteriormente aqui, cunhadas justamente pelos homens e inculcadas
por geracdes e geracdes de mulheres, além de dar pouquissimo relevo aos condicionantes
culturais, sociais e econémicos. Faz isso, inclusive, quando insiste em enxergar em certas
praticas operativas ou composicionais de artistas como Tarsila do Amaral (em consonancia,
por exemplo, com Tadeu Chiarelli), elementos atestadores de uma sensibilidade “tipicamente
feminina”, dando a entender que em poéticas como as de Mira Schendel, Anna Bella Geiger
ou Regina Silveira, esse “feminino inevitavel” ainda estaria Id, mas teria sido ocultado por
razoes que ndo se preocupa realmente em identificar ou explicar.

Por fim, penso que o maior paradoxo da autora mora justamente em um entendimento

que funde uma visdo de classe e essencialista dos géneros, com outra que mal os enxerga como
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submetidos as vicissitudes histdricas, socioeconémicas e, portanto, igualmente culturais: esse
paradoxo da autora é, na pratica e com os devidos acréscimos, o mesmo paradoxo de Pignatari

ao se referir a Gertrude Stein, na historieta contada por Alice Ruiz.

5.5. PEQUENAS DELICADEZAS CONCRETISTAS

Mas a problematica das artes visuais produzidas por mulheres no Brasil, e dessas com
as vanguardas/retaguardas nacionais, é vasta e muito ainda poderia ser discutido aqui. Porém,
tendo em vista que esse ndo é o nosso tema nem objetivo principal, destaco ainda apenas a
trajetdria de uma delas, a pontalense Judith Lauand - a unica mulher oficialmente ligada ao
Grupo Ruptura - coletivo de artistas pioneiros da arte concreta entre nds, fundado em 1952
(Figura 59).

Esse é um dado que me interessa particularmente: dentro dessa linhagem paulista e
estritamente concreta de artistas visuais brasileiros, assumidamente “matematica” e dita
“fria” e “cerebral” por seus opositores, pelo menos esse grande nome feminino se pode
encontrar?3!, Lauand foi colega dos maiores nomes desse movimento, entre eles Waldemar
Cordeiro (lider histérico do grupo e seu tedrico maior), Luiz Sacilotto, Lothar Charoux e
Geraldo de Barros.

Ela possuia total consciéncia desse carater matematico e cerebral da arte concreta e
optou por ele mesmo assim, depois de um inicio de carreira como pintora figurativa e de
pendores expressionistas (Figuras 60 e 61) - tendo inclusive experimentado meios como a
tapecaria, tdo associada aos (a)fazeres “femininos” (Penélope again, tecendo, tecendo,

tecendo...).?32 Mas o que a teria levado a se interessar por esse tipo de poética? Tendo se

231 Rejtero que, nesta tese, meu recorte se restringe ao universo da arte e poesia concretas brasileiras dos anos
50, fortemente identificadas com o ambiente de Sdo Paulo, e com o que ja se chamou de “frieza” ou
“cerebralismo” de seus protagonistas e obras-chave. Basta lembrarmos da discussao, ja apresentada aqui, sobre
a busca pelo ideograma enquanto uma nova forma poética sintética, antirretdrica e antilirica, afinada com a nova
sensibilidade industrial, da comunicacdo visual e do design. Sendo assim, artistas e poetas neoconcretas (em
geral, cariocas e/ou residentes no Rio de Janeiro), tais como Lygia Clark e Lygia Pape, ou mesmo Neide de Sa
(nome de ponta do poema-processo) escapam ao escopo dessa pesquisa. Para além disso, esses dois
movimentos tém caracteristicas compartilhadas que, tais como o fato de serem fortemente identificados com
os anos 60 e seus desdobramentos politicos, socioeconémicos, histdricos e culturais, além de sua reinvindicacdo
da subjetividade tanto dos artistas-propositores quanto dos fruidores, exercida através de propostas de
interacdo em algum nivel (sensorial, operativa, cognitiva), por si sé exigiram uma outra estratégia de
aproximacao e reflexdo de minha parte.
22 yide a imagem selecionada para a capa do presente capitulo.
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formado na Escola de Belas Artes de Araraquara e trabalhando como assistente do artista
Domenico Lazzarini, ela foi obtendo insights durante seu labor que lhe apontaram potenciais

caminhos de mudanca:

Figura 59. Manifesto do Grupo Ruptura (1952)

rupitura

charroux — cordeiro — de borros — fejer — hoar = socilotlo — wladyslow

d, iall

a orte onfiga foi gronde, g foi g
contudo, o nosso inteligincio ndo pode ser o de leonardo,
a histério dev um sollo qualitativo:

ndo h& mais continvidade!

* o1 que criom formos novas de principios velhos,
entdo nés distinguimos
* o35 que criom formos novos de principlos novos.

por que?

Ty |

o naluralismo cientifico do = 0 — o para repre-
seotor o mundo exterior (s dimonsdes) sdbro um plono (dvos
dimensdes) = esgofou @ sva tarefa histérica,

foi a crise foi a renovagdo

hoje o novo pode ser difarenciodo
precisamente do velho. nés rompe-
moscom o velho por isto afiimunion

é o velho

© tédos os variedodes w hibridagdes do nalurolismo;

® o mera nego¢do do noturolismo. isto & o noturalismo “errado™ dos criongas, dos
loucos, dos “primitivos” dos expressionistos, dos surrealistos; etc, . . .

* o ndo-figurativismo hedoniste, produte do gdito gratuito, que busca o mera excitagdo
do prozer ov do desprozer.

é o novo

« as expressdos boseadas nos novos principios artisticos;

« tédas os experiincios quo tendem & renovaglo dos volores essencials da arte visual
(espago-tempo, movimento, o matérial;

# o intvicdo artistica dotada de principios claros o inteligontes o do grandes possibili-
dades de d olvimento prdtico;

» conferir & arte um lugor definido no quadre do trabalho espiritval contompordneo,
considerande-a um meio de conhecimento deduzivel de conceltos, sitvando-a acima da
opinido, exigindo para o sev juize conhocimento prévio.

atte mederno ndo & ignoréncia, nés somes conira o ignordncia.

Fonte: BARCINSKI (org.), 2014, p. 293.
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Pintei uma natureza morta. Entdo eu me levantei e me distanciei da tela para ver o
que havia feito. Vi um quadro abstrato. O prato eram vdrios circulos, a garrafa um
retangulo, a mesa triangulos e no fundo sinais de objetos. (...) Procurando depurar
os tragos, buscando s6 o essencial, realizei uma pintura abstrata com base em formas
da natureza. (...) A pintura abstrata é fruto de um pensamento analitico. (...) a arte
concreta é o oposto. “Arte concreta é um pensamento que se tornou visivel”. Ela
provém do pensamento sintético ou de uma ideia matemdtica. (...) Minha integragao
na arte concreta foi total. (LAUAND, 2015, p. 6, os grifos sdo meus)

Filha de um casal de imigrantes libaneses com uma vida financeiramente confortavel,
Judith acabaria por se mudar com sua familia do interior para Sdo Paulo em 1952 - mesmo
ano de lancamento tanto do manifesto do Grupo Ruptura, quanto do primeiro volume da
revisa Noigandres - e ndo tardaria a se integrar a cena artistica local e suas instituicdes. Celso
Fioravante (2015, p. 12) destaca o fato de que, “além de criar, Lauand tinha consciéncia de
gue, para construir uma carreira, era preciso bem mais do que uma producao pictorica de
gualidade e conectada com o seu tempo”. Ela teria entdo percebido que “informacao,
disciplina, organiza¢do, traquejo social, participacdo politica e tenacidade eram quesitos
fundamentais para uma permanéncia exitosa no circuito de arte”.

Assim sendo, fez workshops de escultura com Henry Moore e cursos de Arte Moderna
com Wolfgang Pfeiffer, nos quais conheceu Radah Abramo e Aracy Amaral. Foi também
monitora no MAM-SP e em duas Bienais de S3o Paulo (Figura 62). Comegou a se interessar e
se inteirar das ideias de Mario Pedrosa, Jorge Romero Brest, Max Bill, Alexander Calder,
Geraldo de Barros e Alexandre Wollner, o que, segundo ela, a levou a entrar “no caminho da
Arte Concreta em 1954” (LAUAND, 2015, p. 7). Frequentou vernissages, travou contato e fez
amizade com artistas e criticos de arte, engajou-se em atividades politicas referentes a classe.
O ano de 1954 foi especialmente importante para a sua trajetéria: a Bienal de Sao Paulo em
que trabalhou como monitora recebeu a Guernica de Picasso por ocasido do IV Centendrio de
fundacdo da cidade, além do fato de ter realizado a sua primeira exposi¢ao individual na
Galeria Ambiente. O ano de 1956 foi igualmente marcante: esteve entre os 26 pintores
participantes da Exposicdao Nacional de Arte Concreta, no MAM-SP. E para além dela, a Unica
mulher paulista naquela selecdo, apenas Lygia Clark (também com pinturas), e Lygia Pape

(com xilogravuras), comparecem, provenientes do Rio de Janeiro.?33

233 Entre os poetas presentes naquela exposicdo que marcou o surgimento oficial da poesia concreta no Brasil,
ja sabemos, ndo havia nenhuma mulher. Mas é interessante notar também que entre os poucos escultores
selecionados (Amilcar de Castro, Casimiro Fejer e Franz Weissmann), também ndo havia nenhuma.
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Figura 60. LAUAND, Judith. Retrato da Avé Zaira (1951)

Fonte: JUDITH LAUAND: OS ANOS 50 E A CONSTRUCAO DA GEOMETRIA.
Sdo Paulo: Instituto de Arte Contemporanea — IAC: 2015, p. 18
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Figuras 61. LAUAND, Judith. Paisagem de Araraquara (1952)

Fonte: JUDITH LAUAND: OS ANOS 50 E A CONSTRUCAO DA GEOMETRIA.
S3o Paulo: Instituto de Arte Contemporanea — IAC: 2015, p. 18

Em depoimentos escritos, a artista se refere brevemente a sua relagdo com a familia e
dessa com sua escolha profissional: “Minha mae era indiferente a minha carreira artistica. Nao
criticava e nem apoiava. Meu pai ndo gostava ndo. Queria que eu me casasse” (LAUAND, 2015,
p. 65, os grifos sdo meus). Mas Lauand optou por ndo se casar, o que também é um dado
significativo, uma vez que nos anos 50, época “propicia a paternalismos e desqualificacGes
machistas”, as mulheres que buscassem por profissionalizacdo e realizacdo em qualquer drea
seriam obrigadas a “uma constante negociacao de narrativas, performatizacdes de género e
estratagemas de manifesta¢des do desejo” (TRIZOLI, 2021, p. 238).

Nao foi diferente com ela: tornar-se uma “solteirona” aos olhos da familia e do publico,
foi o preco a pagar por “um teto todo dela”, ainda que, segundo a pesquisadora Talita Trizoli,
tenha mantido relacdes amorosas ao longo de sua vida. Essa autora também nos conta que a

artista fez “uso de um anel como alianca ao longo de meses, para evitar cobrancas paternas e
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maternas quanto ao término de seu noivado”, e que ao ter sido indagada certa vez sobre sua
“opc¢do” pela “solteirice” e “se sentia falta de uma familia”, a mesma respondeu: “Eu me casei

com a arte. As pinturas sdo minhas criangas” (LAUAND, 2008, p. 238).

Figura 62. Judith Lauand como monitora na 22 Bienal de Sdao Paulo (1954)

Fonte: JUDITH LAUAND: OS ANOS 50 E A CONSTRUCAO DA GEOMETRIA.
Sdo Paulo: Instituto de Arte Contemporanea — IAC: 2015, p. 13

No inicio, seu caminho em dire¢cdo ao concretismo parece ter sido trilhado de maneira
um tanto solitdria, mas decidida e sem a necessidade de “guias” ou “tutores” de qualquer
“género”, sendo que sé passou realmente a integrar o Grupo Ruptura a partir de 1955 através
de um convite feito pelo préprio Waldemar Cordeiro, por ocasido do IV Saldao Paulista de Arte
Moderna onde ambos expuseram suas obras. Permaneceu nele até o seu fim em 1959, no
qgual, segundo a prdpria, mesmo cercada de homens “ndao se sentia mulher, mas um ser

humano” (Idem).
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Figura 63. LAUAND, Judith. Organizag¢édo de Elementos Andlogos (1959)

Fonte: JUDITH LAUAND: OS ANOS 50 E A CONSTRUCAO DA GEOMETRIA.
Sdo Paulo: Instituto de Arte Contemporanea — IAC: 2015, p. 22
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A artista ndo parece mesmo interessada em destacar possiveis problematicas
relacionadas a sua trajetéria enquanto mulher dentro de um grupo formado e liderado por
homens, e em direcdo a uma forma de arte (ou a uma “arte da forma”) profundamente
relacionada com as peculiaridades de um ponto da vista socialmente considerado masculino.
Seja como for, ela possuia uma aguda compreensao da poética que havia abracado (Figura

63), o que se pode aferir através dos mesmos depoimentos escritos:

Cada obra de arte é uma nova ideia. O importante é o problema da estrutura, da
relagdo entre os elementos. (...) O artista concreto cria um problema, dentro de um
pensamento matematico e procura a solugdo destes problemas. (...) As vezes as
solugBes sdo multiplas pois existe uma série de possibilidades. (...) Na arte concreta
o espago foi vivificado, tomou corpo e importéncia — as cores puras, a superficie
bidimensional — o uso de revdlver ao invés do pincel para obter uma pintura
despersonalizada e parecida com aquela utilizada pela industria, sem as marcas do
pincel. (...) A obra de arte se realiza com clareza. (LAUAND, 2015, p. 9, os grifos sdo
meus)

O fragmento acima ndo deixa duvidas sobre seu total dominio das questGes internas
da arte concreta, mas seu “desvio” para a geometria e para a matematica ndo poderia ser
feito sem que causasse alguma surpresa entre a critica especializada, naquela época quase
sempre produzida por homens. Vejamos o que escreveu sobre isso o critico José Geraldo

Vieira, em um artigo para o jornal Folha da Manhd, em 22 de julho de 1954:

Judith Lauand optou por enveredar sua vocacgao plastica para o setor abstracionista.
Logo, ocorre nela um fendmeno ndo muito comum em artistas estreantes: uma
definicdo singular, em meio as atra¢des dos “ismos” mais frequentes. Geralmente a
mulher artista propende para a pintura primitiva, onde episédios da memoria infantil
e local lhe fornecem temdrio ingénuo e lirico. A pintora que escolhe o abstracionismo
jd tem uma consciéncia despertada por conjecturas cerebrais, pelo conhecimento de
uma estética, estando mais as voltas com problemas de forma, cria¢éo e invengéo
do que de analogias e interpretagbes. E o caso do material apresentado por Judith
Lauand em sua exposicdo. Os trabalhos sdo testes de criagdes polimorfas, procura
de combinacdes e efeitos de cores, experiéncias de perspectivas com solucbes de
bom gosto. Essa prdtica artesanal de laboratério, onde enredo e assunto ndo
interessam, talvez ndo seja uma fase que se torne constante e definitiva; pode ser
mero “solfejo” técnico para entrar ulteriormente nos resultados dessas licdes e
pesquisas. (VIEIRA apud FIORAVANTE, 2015, p. 69, os grifos sdo meus)

O critico aponta para o fato de enxergar em Lauand uma curiosa exce¢do a regra
implicita de que as mulheres deveriam optar por uma pintura primitivista e lirica, alimentada
por memarias e imagens de uma infancia idilica. A “pintura feminina” seria entdao baseada em

um ponto de vista subjetivo e na criagao de ingénuas e ludicas narrativas, ndo no tipo de
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cerebralismo, intelectualismo e postura filosofica préprios da abstracdo geométrica entdo em
expansao, preocupada com formas e ndo com estdrias. A auséncia de assunto e enredo da
pintura de Lauand devem, no minimo, té-lo perturbado a ponto de o mesmo defender a tese
de que, talvez, seu desvio para uma “poética de laboratdrio” fosse “apenas uma fase”: ela
logo voltaria a pintar como uma mulher.

Ainda segundo Trizoli (2021, p. 237), mesmo a critica especializada de décadas
posteriores ndo soube bem como lidar com a peculiaridade de seu percurso e o carater de
suas obras, optando por “feminiza-las”, da mesma maneira como os poetas e criticos
estadunidenses tentaram fazer com a poesia “fora do lugar” de Marianne Moore. Ana Maria
Beluzzo, por exemplo, vai enxergar nas telas de Lauand uma espécie de “geometria feminina”,
e Paulo Herkenhoff vai classifica-las como “um conjunto de tensdes delicadas”, dizendo que a
artista “buscava alguma razdo matematica, mas sobretudo também muitas licencas poéticas”.
Assim sendo, ele complementa, “Judith Lauand produziu uma arte de pequenas delicadezas
concretistas” (apud TRIZOLI: 2021, p. 237, os grifos sdo meus).

Mas, o que seria essa tal “geometria feminina”? Angulos retos com bordas
arredondadas? Formas geométricas construidas em rosa? Seriam esses angulos e formas tao
“femininos” quanto os conceitualismos politicos de Anna Bella Geiger ou o expressionismo
viso-racional de Regina Silveira? Uma das principais premissas da arte concreta era justamente
a busca por uma linguagem universal, livre de particularismos. Dessa forma, o que poderia
caracterizar a arte estritamente concreta de Lauand como “feminina” e, por exemplo, e a de
Cordeiro como “masculina”? Ou apenas a arte concreta produzida por mulheres portaria
“pequenas delicadezas” necessitadas de destaque, sendo a “arte concreta masculina” uma
espécie de “padrdo”, e por isso mesmo “norma”? Por que a arte produzida por Lauand
precisaria desses adjetivos para ser compreendida, e a de seus colegas do Grupo Ruptura,

nao?

(...) o que caracteriza uma “tensao delicada” ou uma “delicadeza concretista” numa
estrutura compositiva pautada por preceitos matemdticos? Como determinar uma
forma delicada ou feminina? E apenas em relacdo a uma forma rustica ou masculina
que podemos constatar a existéncia de um equivalente-oposto feminino? £ possivel
delimitar género as formas? Bem, a resposta para essa série de indagagdes seria
confirmativa apenas se fosse possivel entendermos a forma como um simbolo, como
extensdo discursiva de uma ideia, o que ndo é o caso da produgdo concreta brasileira,
que procura justamente trabalhar com a concep¢do de forma sem sedimentagdes
culturais, sem significado — portanto, a conclusdo de Herkenhoff sobre o trabalho de
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Lauand se mostra anacrénica, além de sexista. (TRIZOLLI, 2021, p. 237, os grifos sdo
meus)

Particularmente, tendo a enxergar esse “desvio” de Lauand, de um figurativismo de
carater expressionista identificado com uma “arte tipicamente feminina” para a arte concreta,
como uma estratégia arriscada, mas também inteligente e um pouco semelhante a de
Francisca Julia, quando essa comegou a escrever poemas parnasianos. Nao quero afirmar com
isso que seu interesse pelo concretismo ndo tenha sido real e legitimo, até porque estava em
total consonancia com o relato de sua descoberta da abstracdo enquanto possibilidade
poética. Mas é possivel também que tenha vislumbrado nele, entdo em plena ascensdo no
ambiente das artes no Brasil dos anos 50, um caminho de afirmacdo profissional para além do
locus reservado as mulheres no universo das artes naquele momento, tdo bem demonstrado
pelo fragmento escrito por José Geraldo Vieira, e que ela vinha ocupando com apreciacdo
critica positiva e relativo sucesso.

A arte concreta em particular, com a sua intentada auséncia de referencialidade e de
subjetividade, pode muito bem ter fornecido a Lauand um espaco de atuacdo para além dos
reinos do primitivismo infantil e da expressividade lirica reservados as mulheres artistas no
ambiente artistico posterior ao modernismo, os quais ela ocupou, mas que talvez considerasse
restritivos. Por isso mesmo, um critico como Vieira acabou por enxergar em sua postura quase
um “desvio de fun¢do”, mas é importante relembrar Fajardo-Hill quando afirma que os
abstracionismos e conceitualismos também foram poéticas que, por suas problemdticas
proprias, neutralizavam as questoes mais evidentes (e polémicas) referentes aos géneros.

Ao mesmo tempo, o laconismo formalista da arte concreta ndo significava um
enfrentamento explicito dessas questdes - as quais, de toda maneira, ndo estavam na agenda
de Lauand (vide seu depoimento sobre a convivéncia dentro do Grupo Ruptura), assim como
provavelmente ndo esteve na de Francisca Julia quando a mesma se aproximou do
parnasianismo: ela parecia estar de fato em busca de uma linguagem universal e alheia de
gualquer problematica especifica que nao as da prépria visualidade, o que ndao impediu que
sua arte fosse rotulada como “feminina” por renomados especialistas. Até porque, esse tipo
de postura mais frontalmente combativa por parte de artistas mulheres sé comecaria a

aparecer na década seguinte:
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Artistas mulheres tém sido ativas no Brasil desde o final do século XIX e seu papel foi
fundamental para o advento do modernismo tardio no pais. No entanto, apenas nos
anos 60 sua produgéo passou a refletir uma conscientizagdo em relagéo as questbes
de identidade. O processo de modernizagdo que havia comegado na década de 50
preparou o campo de ag¢do para as mulheres com a expansdo do sistema educacional
e, com ele, do mercado de trabalho, possibilitando a convulsdo cultural dos anos
1960, que teve um impacto profundo tanto na esfera publica quanto privada. As
mulheres comegaram a questionar proibi¢es relacionadas a sexualidade, familia e
participagdo politica. (MELENDI, 2018, p. 229)

No mais, apesar de todo o reconhecimento publico, dos prémios e das apreciacdes
positivas da critica especializada de que gozou, o comeco da carreira de Lauand (ainda mais

depois de sua opc¢ado pela arte concreta) nao foi nada facil:

N3o tinha comprador de jeito nenhum. Eu realizei murais em Araraquara e sempre
me pagaram pelo servico. Um deles foi coberto com tinta branca. Eu fazia servigos
por encomenda. Uma vez o (Hermelindo) Fiaminghi me arrumou um trabalho para
eu desenhar estampas para camisas de homem. Eu também dava aulas de desenho,
de pintura... Eu fazia o que aparecia... Era o jeito de arrumar algum dinheiro para
cobrir as despesas. Nao havia galerias para nés naquela época. Ninguém queria saber
do nosso trabalho. (LAUAND, 2015, p. 73, os grifos sdo meus)

E seja como for, foi sua consciente e corajosa adesdo a arte concreta que acabou por
Ihe garantir um lugar de relativo destaque na histéria da arte brasileira, o que talvez ndao
houvesse ocorrido caso tivesse permanecido figurativa: ela é o tnico nome feminino da arte
concreta brasileira de linhagem paulista. Augusto de Campos chegou mesmo a homenagea-la

234 ryssas Natalia

com um de seus profilogramas, comparando-a as pintoras cubofuturistas
Gontcharova, Lyubov Popova, Olga Rozanova, e Varvara Stepanova: todas as “novas” (Figura
64), sendo que isso me traz de volta a velha pergunta, agora um tanto reformulada: afinal, por

que ndo existiu nenhuma Judith Lauand da poesia concreta?

234 “0 cubofuturismo surgiu na Russia alguns anos antes da Primeira Guerra Mundial. Artistas russos, em contato
com os principais centros de arte europeus, adotaram o estilo de Picasso e basearam suas teorias em manifestos
futuristas. Acolheram bem a industria, que estava se espalhando rapidamente por toda a Russia, como o
fundamento de uma nova sociedade. No entanto, ao contrario dos futuristas italianos, os russos nunca
glorificavam a madquina, menos ainda como instrumento de guerra. Um conceito fundamental para o
cubofuturismo era o zaum, um termo que ndo tem nenhum equivalente no Ocidente: inventado pelos poetas
russos, era uma linguagem do “trans-sentido” (em oposicdo ao “ndo-sentido” dadaista), baseada em novas
formas de palavras e numa nova sintaxe. Quando aplicado a pintura, dava ao artista total liberdade para redefinir
o estilo e o conteudo de suas obras. Consequentemente, os elementos visuais e sua organizacdo formal passaram
a constituir o tema de uma obra de arte. O novo mundo imaginado pelos modernistas russos conduzia a uma
ampla redefinicdo dos papéis do homem e da mulher, e a melhor pintora do grupo foi Liubov Popova”. Extraido
e adaptado de IMBROISI, Margaret; MARTINS, Simone. Cubofuturismo. In:
https://www.historiadasartes.com/nomundo/arte-seculo-20/cubofuturismo/ (acesso em 01.12.21).
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Figura 64. Augusto de Campos. Profilograma para Judith Lauand (2011)

JUDITH

ANDAND
OPARAO
FUTURO

Fonte: https://www.musarara.com.br/abraco-de-anos-luz_ (acesso 24.11.21)

5.6. BARDAS NEFELIBATAS

Na verdade, ndo sei é possivel responder objetivamente a uma pergunta como essa,
assim como ndo é possivel determinar com exatiddao porque ndo existiram outras Judiths
Lauands na cena da arte concreta paulista dos anos 50. Porém, esse tipo de questionamento
me permite pensar, refletir, fazer conjecturas e digressdes sobre o tema, viajando para frente
e para tras no tempo e no espaco. Voltemos entdo ao ambiente das letras, e viajemos ao Rio

de Janeiro da Belle Epoque para encontrar em suas boémias esquinas, usando cartola, casaca
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e bengala, o cronista-dramaturgo-jornalista carioca Jodo do Rio: um mordaz observador e
comentador da sociedade de seu tempo, e uma espécie de Oscar Wilde tupiniquim. Era, assim
como seu companheiro britanico, homossexual e dado a declaracdes “polémicas”,
configurando-se como um personagem cujas antigas opinides acabariam por oferecer alguma
sustentacdo as ideias de Aracy Amaral sobre a “concorréncia” entre homens gays e mulheres
nos ambientes e profissoes ligados as artes e a cultura.

Simioni (2008, p. 68) nos conta que, em uma de suas crénicas publicada em 1907,
intitulada “Trés Livros de Senhoras”, o mesmo defendeu a tese de que mulheres que se
dedicavam as letras eram um perigo eminente, pois supostamente “roubavam o lugar dos

homens” e implicavam “decadéncia as profissdes artisticas”:

Em Portugal e no Brasil surgem todos os dias novas femmes de lettres, e essas tomam
violentamente o lugar dos poetas liricos. (...) Brevemente ndo haverd mais bardos;
haverd bardas, e todas as nefelibatas serdo perdoadas porque os autores seréo
autoras. E, de resto, uma evolucdo necesséria a decadéncia do verso. (...) Diante
desse problema bifronte: muita mulher e pouco casamento, é natural que as
senhoras se impressionem, e tratem de procurar por conta propria os meios de
subsisténcia (...) fazendo guerra ao homem que acumula as profissdes e cumprindo-
as com uma inteligéncia que comeca a ser a nossa deliciosa vergonha. Assim, nds
temos tacitamente a invasdo das profissoes leves. Todas as senhoras sGo mais ou
menos poetas. Ndo hd profissGo mais leve (...). (Idem, p. 69, os grifos sdo meus)

O excerto acima é uma pérola de “histeria masculina”, digamos assim, e por isso
mesmo estd cheio de tdpicos interessantes para a nossa discussao: segundo aquele autor, as
mulheres estavam tomando “violentamente” o lugar dos poetas liricos e dominando todo o
ambiente literdrio no Brasil, mas também em Portugal. Dessa feita, a boa poesia lirica estaria
se convertendo em mera “poesia de nefelibatas”, e essa em uma nova norma de qualidade e
gosto “duvidosos”. Além disso, um contingente cada vez maior de mulheres solteiras estaria
optando pela carreira nas letras por esta ser vista como uma “profissao leve”, e, portanto,
“adequada” para senhoritas. Ele identificava a poesia lirica (aquela mesma através da qual os
homens idealizavam e cantavam mulheres-musas) como o territério preferencialmente
invadido por elas, afirmando também que a poesia lirica de mulheres seria mediocre e
mediocrizaria o ambiente poético-literario como um todo.

Jodo do Rio critica essas poetas de maneira um tanto “passivo-agressiva”,

mencionando uma suposta dificuldade das mesmas em encontrar bons partidos e indicando
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esse “fato” como a razao pela qual as mulheres de seu tempo buscavam profissionalizacdo
através da escrita. Para arrematar, coloca os homens escritores (ele mesmo incluso) em uma
posicdo quase indefesa diante do avanco violento dessas mulheres, usando uma tatica de
inversdo que se poderia dizer até de ma fé: a do algoz se fazendo de vitima, chamando a vitima
de algoz - procedimento discursivo este que se tornou particularmente comum, em nossos
tristes tempos de nazifa(r)scismos diversos e redivivos...

Uma questdo particularmente incbmoda para ele era a da profissionalizagdo de
mulheres enquanto escritoras-poetas. Ja comentamos sobre esse estado de ideias
brevemente: para a sociedade brasileira da virada do século XIX para o XX, a “verdadeira”
carreira da mulher de boa origem e bem educada (portanto apta a escrever), era a da triplice
jornada enquanto esposa, mde e anfitrid/dona de casa. Tudo isso exercido sempre sob os
auspicios de um marido “liberal”, no carater de amadora e no dcio restante entre os deveres
do lar. E caso o marido ndo fosse tdo liberal, que a potencial candidata a escritora-poeta
declinasse de suas pretensdes, obedecendo, assim, ao “homem da casa”.

Além disso, o perigo dessa presenca feminina mais ampla nas letras trazia, ja vimos
anteriormente também, o mal disfarcado medo por parte de homens declaradamente
miséginos como Jodo do Rio, da concorréncia e, com ela, de uma iminente perda de privilégios
sociais e profissionais. Ou seja, apesar de todo o idedrio, repetido a exaustao inclusive por
autoridades cientificas, sobre a inferioridade cognitiva, fisica e moral das mulheres, isso nao
impedia que certos homens duvidassem secretamente desses argumentos (ou talvez até
mesmo porque intuissem que os mesmos fossem falsos). Mas é interessante notar que o
mesmo Jodo do Rio, naquela mesma cronica, também apresentou a poeta Presciliana da Silva

e a romancista Julia Lopes de Almeida, sob uma ética “positiva”:

A poetisa (Presciliana) era destacada por se manter soliddria as fung¢ées sociais da
mulher, como a de mée e a de esposa, de sorte a ndo deixar que seu talento para as
letras usurpasse os verdadeiros encargos. A isso se somava a posse de qualidades
associadas ao conceito de feminilidade vigente: uma alma de “suave” esséncia ou,
como escreveu em outras linhas, “é uma mulher com toda sinceridade de sua alma
formosa, escrevendo poemas para que a caudal do carinho se molde em formas de
arte”. Essa positivacdo de um determinado tipo de artista, capaz de se
profissionalizar sem romper com as expectativas em torno dos papéis femininos, em
especial o da maternidade, era ainda mais emblematico para a escritora Julia Lopes
de Almeida. Mais do que qualquer outra em sua geracdo, ela sintetizara a imagem
de uma boa esposa no sentido moderno: companheira de letras de seu marido, o
escritor Filinto de Almeida, jamais procurou superd-lo ou eclipsd-lo, mas, ao
contrdrio, era percebida como uma parceira. Além disso, encarnava soberanamente
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o papel de boa mae republicana: era o exemplo da mulher culta capaz de bem cuidar
os filhos, vistos como o futuro da nagéo. (SIMIONI, 2008, p. 70, os grifos sdo meus)

Julia Lopes de Almeida (Figura 65) encarnava, para aquele autor, o ideal possivel e
desejavel de “femme de lettres” no Brasil daquela época: uma escritora-mde, na formulacao
precisa de Simioni. Jodo do Rio faz o elogio dessa autora que, se dividindo entre o lar e a escrita
e falando “dos livros e dos filhos ao mesmo tempo”, chegaria ao ponto de os confundir e
pensar “nos personagens da fantasia criadora, como beija os meios frutos de sua vida” (Idem,
p. 71). H4 no seu comentdrio uma imediata identificacdo entre o potencial de criacdo artistica
das mulheres e sua capacidade criadora necessaria: a gera¢do e educagdo dos herdeiros dos
homens. “A literata e a mde compartilham uma mesma atividade: ambas sdo criadoras que
constroem, com seu amor, preciosas criaturas, como sao os filhos e os versos” (Ibidem).

Nos primeiros anos de uma Republica bastante influenciada pelos ideais comtianos, o
de mulher era justamente aquele da esposa-mae culta a educar os grandes futuros luminares
masculinos da patria. O contrario assustava por seu suposto poder de subversdo da ordem: “A
mulher profissionalmente combativa (...) roubava o espaco dos homens, portava decadéncia
as profissGes nas quais ingressava e, por fim, destruia a harmonia alcangada socialmente”.
Simioni ainda destaca que esse tipo de mulher simbolizava “aquele ‘outro’ perigoso que
rondava o imaginario de tantos homens e mulheres de outrora, sintetizado, por exemplo, pela
imagem das suffragettes: mulheres escandalosas, que promoviam passeatas publicas pelo

direito ao voto” (Ibidem, os grifos sdo meus).
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Figura 65. A escritora Julia Lopes de Almeida e sua filha Margarida (s/d)

Fonte: https://oglobo.globo.com/cultura/livros/cronicas-ineditas-de-julia-lopes-de-almeida-revelam-
observadora-refinada-do-rio-22700821 (acesso em 12.12.21)

Mas ainda mais sugestiva — porque complemento das anteriores - é a opinido de Joao
do Rio a respeito de Carmen Dolores (pseuddénimo da carioca Emilia Moncovo Bandeira de
Melo): romancista, contista, critica literaria, conferencista, cronista e jornalista tal como ele.
Fazendo eco ao critico literdrio Agripino Grieco, que a considerava “uma argumentadora
mascula” (ELOI, 2018, p. 23), ele escreveu em uma matéria sobre a morte de Dolores em 1910

para o jornal O Pais, com o qual a mesma colaborava regularmente, o seguinte:

Carmen Dolores era um dos poucos escritores que representavam bem o nosso
grande momento de transformacdo (...) As suas crOnicas sdo o mais exato
documento do momento (...) Certo era bem mulher. A sua extraordindria
suscetibilidade, a sua coquetterie, a leve irritagéio em questdo de detalhe mundano
provam-no bem (...) mas na mulher fulgurava um talento mdsculo, um observador,
uma seguranca de andlise de fatos e das almas verdadeiramente excepcionais e uma
coragem espantosa. (RIO apud ELOI, 2018, p. 23, os grifos sdo0 meus).

Esse elogio enviesado de Jodo do Rio a Carmen Dolores (Figuras 66 e 67) traz de volta,

aqui, certos aspectos da discussdo anterior sobre a insercdo de Francisca Julia no ambiente
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das letras, e encontra sua melhor réplica em um texto escrito bem antes pela igualmente

carioca e dramaturga Maria Angélica Ribeiro, falecida trinta anos antes de Dolores:

As europeias sim, essas inteligentes e talentosas, podem estudar e escrever; poetar
ou compor dramas e romances; podem satisfazer as ambicGes de sua alma, ter culto
e conquistar renome. Entre nés, ndo, que nada disso se pode dar! O que sai de lavra
feminina, ou ndo presta ou é trabalho de homem. E nesta ultima suposi¢cdo, vai uma
ideia oculta e desonesta. E para que comprariamos, nés, mulheres, a fama de sermos
autoras de trabalhos que nao fossem nossos, se com ela nada ganhamos, nem temos
possibilidade de obter lugar ou emprego pelos nossos méritos literdrios? Valem-nos
eles de coisa alguma? (RIBEIRO apud ELOI, 2018, p. 17, os grifos sdo meus)

Carmem Dolores, e novamente encontramos esse tipo de argumento aqui, seria social
e psicologicamente mulher (suscetivel, coquete, irritadica, detalhista, mundana), mas digna
de atencdo por ser capaz de, ao mesmo tempo, fazer uso de um “talento masculo”
caracterizado pela capacidade de observacdo e analise proprios de uma mente racional -
portanto, “viril”. Além, é claro, da virtude da “coragem”, esse outro apanagio do masculino.
Teria sido ela portadora do infame e imaginario falo freudiano de Kristeva, e, portanto, de
uma “potente” bissexualidade interna?

Mas ja que estamos falando da presenca de mulheres na imprensa brasileira, também
é importante frisar que a profissionalizagao delas no campo das letras nao significava, para
escritores temerosos como Joao do Rio, apenas uma maior concorréncia nas chamadas Belas
Letras, mas também nessa seara que ele ocupou com bastante fama - uma poderosa
ferramenta de interferéncia e influéncia na esfera publica, fazendo circular informagdes,
anadlises e opinides a respeito de politica, economia, costumes, entre outros temas relevantes.

Carmen Dolores foi justamente uma dessas concorrentes (uma espécie de némesis de
vestido de Jodo do Rio?). Além disso, as paginas dos periddicos brasileiros da virada do século
XIX para o XX foram uma arena de debates ferrenhos sobre os temas mais polémicos, entre
eles a questdo da abolicdo da escravatura e a instauragdao de um regime republicano, mas
também o acesso das mulheres a uma educa¢dao de melhor qualidade que |hes permitisse
ingressar no mercado das profissdes liberais, e a direitos fundamentais tais como o divdrcio,

o voto, a possibilidade de se candidatar a cargos publicos e a livre expressao da sexualidade.
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Figura 66. Retrato de Jodo do Rio (s/d).

Paulo Berrelo (Jollo do Rio}
da Gazeta de Noticlas

Fonte: https://oglobo.globo.com/cultura/livros/a-uniao-entre-brasil-portugal-nas-cartas-de-joao-do-rio-joao-
de-barros-18617174 (acesso em 12.12.21)
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Figura 67. Retrato de Carmen Dolores (s/d)

Fonte: https://oglobo.globo.com/epoca/guilherme-amado/carmen-dolores-volta-as-livrarias-1-
24613490 (acesso em 12.12.21)

Desafiando as convencgdes pré-determinadas socialmente para o seu género, diversas

mulheres brasileiras como Maria Angélica Ribeiro e Carmen Dolores valeram-se das letras
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escrevendo poemas, novelas, romances, pecas teatrais e artigos combativos na grande
imprensa, decididas a lutar por melhores condi¢des para si e suas congéneres. Para além disso,
antes mesmo do final do século XIX, interessaram-se e engajaram-se também em causas como
o movimento pela independéncia e o prdoprio abolicionismo, entre elas Barbara Heliodora e
Narcisa Amalia. Algumas, como Presciliana Duarte de Almeida?3®, chegaram mesmo a criar
seus proprios veiculos de imprensa como estratégia de atuacdo. Foram mulheres que ousaram
entrar na agora, entdo dominada pelos homens, e impacta-la de forma a mudar esse status
quo, ndo mais contentando-se com o siléncio das prendas domésticas ou apenas com o
burburinho das recepc¢des sociais. E se a maior parte delas, como se poderia esperar, era
provenientes de “boas familias” e teve acesso a um minimo de formacgdo educacional, nem
todas se encaixam completamente nesse perfil — o que ndo as impediu de escrever, muito
pelo contrario. E o caso da professora abolicionista maranhense Maria Firmina dos Reis (1822-
1917), primeira escritora a publicar uma novela no Brasil, ligada a estética romantica: Ursula,
de 1860.

Muitas delas tém em comum o fato de terem sofrido o mesmo processo de
esquecimento e apagamento histdrico, desprezadas e/ou ignoradas que foram por criticos,
especialistas académicos e editores por décadas e décadas a fio. Mas, aos poucos, seus nomes
estdo sendo recuperados e suas obras estdo sendo republicadas, além de devidamente

estudadas nas universidades.

235 A mineira Presciliana Duarte de Almeida (1867-1944) era prima de Julia Lopes de Almeida. Articuladora da
nascente expressdo literdria feminina brasileira no entresséculos, destacou-se particularmente por seu
desempenho a frente da revista A Mensageira, que idealizou e fez concretizar junto com o marido, Silvio de
Almeida. A publicacdo, editada em S3o Paulo, durou de 1897 a 1900, e contou com ampla distribui¢do. Foi um
potente veiculo de divulgacdo dos ideais feministas da época, abrigando artigos escritos por diversas mulheres,
entre elas a poeta romantica Narcisa Amalia. O casal ainda fundou um colégio, que funcionava em sua prépria
residéncia, e se empenhou no movimento pedagdgico renovador que se iniciava no Brasil. Presciliana foi autora
de pecas infantis, encenadas por grupos estudantis. Em 1909, colaborou com o marido para a fundagdo da
Academia Paulista de Letras, tendo sido eleita como membro-fundadora (cadeira para a qual escolheu, como
patrona, Barbara Heliodora, sua trisavd). Estreou em livro em 1890, com os poemas de Rumorejos, que incluia
também versos de Maria Clara da Cunha Santos. (Extraido e adaptado de AS MENSAGEIRAS — Primeiras escritoras
brasileiras. Brasilia: Centro Cultural Secretaria de Comunicagdo Social da Camara dos Deputados, 2018, p. 43; e
DUARTE, Constancia Lima. “Feminismo e literatura no Brasil”. In: Revista Estudos Avancados 17 (49), 2003, p.
157).
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5.7. ESQUECIDAS OU APAGADAS?

E claro que, comparativamente, a quantidade de escritoras brasileiras hoje
(re)conhecidas e (re)valorizadas é ainda muito menor do que a de escritores homens. Mas
mesmo proporcionalmente pequena, seria grande demais para ser explorada aqui
devidamente e em sua totalidade. Mulheres como a luso-brasileira Teresa Margarida da Silva
D’Horta e a ja referida Maria Firmina dos Reis, consideradas as primeiras romancistas
brasileiras, apesar de seus imensos méritos, ndo serdo objeto de minha analise. Igualmente,
feministas histdricas como Nisia Floresta®®®, introdutora das ideias da inglesa Mary
Wollstonecraft no Brasil, também ndo serdo abordadas aqui. Em vez disso, gostaria de me
dedicar a dois ou trés nomes entre os das pioneiras a escrever poesia entre nds, que vem aqui
se agregar ao de Francisca Julia.

Os manuais classicos de literatura brasileiros - como os de Alfredo Bosi e Massaud
Moisés, e mesmo os mais recentes - como o de Alexei Bueno, praticamente ndo se referem a
mulheres escritoras, sejam elas prosadoras ou poetas. Quando o fazem, citam quase sempre
as mesmas autoras surgidas no ambiente das letras nacionais a partir dos anos 30, dentro do
chamado Segundo Modernismo, sendo Raquel de Queiroz, Clarice Lispector e Lygia Fagundes
Telles as mais lembradas. No geral, as obras dessas autoras ndao recebem analises extensas
por parte dos autores desses manuais, isso quando ndo sdao apenas mencionadas dentro de

réis referentes a esta ou aquela escola literaria, repletos de nomes masculinos:

Ndo sdo poucas as escritoras injustamente apagadas da histdria literaria brasileira,
muitas das quais, por meio da escrita, lutaram socialmente para que as mulheres

23%Njsia Floresta Brasileira Augusta era o nome de pena de Dionisia Freire Lisboa, nascida em Papari, Rio Grande
do Norte, em 1810. Tradutora, jornalista, educadora, poeta e ensaista, é considerada hoje a primeira grande voz
feminista no pais, uma ardorosa defensora da educagdo para as mulheres, mas também do abolicionismo, da
liberdade religiosa e dos direitos dos indigenas. Descendente das elites agrarias da regido, foi repudiada pela
familia ao abandonar o marido com quem se casara aos 13 anos. Enfrentou perseguicées politicas, mudando-se
constantemente, viajando entre a Francga e o Brasil. Sua carreira de escritora comegou em 1832, quando publicou
sua livre traducdo do livro Direitos das mulheres e injustica dos homens, da inglesa Mary Wollstonecraft. Na
Franca foi discipula de Auguste Comte, com o qual trocou correspondéncia. L3, faleceu em 1885 (Extraido e
adaptado de AS MENSAGEIRAS — Primeiras escritoras brasileiras. Brasilia: Centro Cultural Secretaria de
Comunicacgdo Social da Camara dos Deputados, 2018, p. 13). Floresta ocupou a imaginacdo criativa de Décio
Pignatari entre os anos de 2004 e 2007, quando o mesmo escreveu a peca teatral Viagem Magnética (publicada
em 2014 pelo Atelié Editorial). Nesse texto, claramente inspirado nas pecas teatrais de Oswald de Andrade, tais
como O Rei da Vela e O Homem e o Cavalo, ele a reimagina dando-lhe contornos “libertinos” e “saficos”. Esse
interesse de Décio Pignatari pela pessoa de Nisia Floresta, além de suas escolhas ao reimagina-la enquanto
personagem teatral, sdo temas tdo complexos que mereceriam um capitulo a parte, e, para além disso, o texto
escapa e muito do escopo temporal a que me propus aqui.
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pudessem votar, ter maior reconhecimento e aceitagdo no mercado de trabalho e
no meio intelectual, escrever sem pseuddnimos, publicar, conquistar a emancipagdo
da tutela masculina, enfim, ter novos direitos. (...) Se analisarmos o volume e o teor
da produgdo de escritoras no entresséculos (XIX e XX) pela histéria literdria atual, nGo
é exagero afirmar que nenhuma mulher aparece. Se aparece, ndo ha andlise literdria
sobre a sua obra. E como se a autoria feminina — relevante — ndo tivesse existido
antes de Rachel de Queiroz nos discursos de nossos historiadores da literatura
consagrados — a exemplo de Antonio Candido, José Aderaldo Castello e Alfredo Bosi
-, que escreveram a partir das primeiras histdrias da literatura, tais como as de José
Verissimo (Historia da Literatura Brasileira, 1916) e Ronald de Carvalho (Pequena
Histéria da Literatura Brasileira, 1919). (FAEDRICH, 2017, p. 11-12, os grifos sdo
meus)

Ja no que concerne a poesia, as referéncias sdo ainda mais exiguas, sendo que as
poetas consideradas importantes pela critica especializada passaram a receber alguma
atencdo igualmente a partir dos anos 30. Porém, apenas a carioca Cecilia Meireles tem sido
digna, até hoje, de grandes apreciacbes e longas analises, gozando da reputacdo de “poetisa
maior” das letras nacionais - dela, mais se dira ainda nesta tese.

Alguns desses nomes femininos foram relacionados a Geragdo de 45 contra a qual
Noigandres se rebelou, tais como os de Zila Mamede e Lélia Coelho Frota, e a partir dai, outros
passaram a ser ao menos incluidos nessas listas, sendo que pesquisadoras como Heloisa
Buarque de Hollanda se dedicaram a descobrir, estudar, editar e publicar a poesia de mulheres
produzida a partir dos anos 60, em um Brasil entdo sob um regime de exce¢do, mas também
ja afetado pela terceira onda feminista de inspiracdo beauvoiriana. Entre eles, talvez o nome
mais famoso seja o da carioca Ana Cristina César, ligada ao movimento da poesia marginal ou
de mimedgrafo, falecida em 1983.

Mais recentemente, poetas ainda mais antigas ou até mesmo contemporaneas das ja
conhecidas, porém totalmente esquecidas, vém sendo recuperadas e reabilitadas por
pesquisadores de todos os “géneros”, em diversas instituicdes brasileiras. Entre elas,
podemos citar novamente os nomes da mineira Barbara Heliodora (c. 1759 — 1819) e da
resendense Narcisa Amalia (1856 - 1924), e também o da carioca Gilka Machado (1893 - 1980).
Mas afinal, sobre o que escreveram essas mulheres, e por que foram esquecidas? Ou teriam

mesmo sido apagadas?
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5.8. NARCISA AMALIA, ABOLICIONISTA

Narcisa Amalia de Campos (Figura 68) é uma dessas poetas que tém sido resgatadas
ndo apenas do esquecimento, mas de um real processo de apagamento por parte da critica e
da historiografia especializada. Vejamos: Alfredo Bosi, na sua Histdria concisa da Literatura
Brasileira (2013, p. 131), a menciona de maneira quase subliminar ao lado dos poetas Pedro
Calasas, Franklin Ddéria e Matias de Carvalho, como uma representante do “Condoreirismo” -
termo usado para classificar a uUltima geracdo de poetas romanticos, a qual se dedicou
especialmente a difusdo dos ideais liberais e abolicionistas, na esteira de Castro Alves. Para
esse autor, Amalia e seus colegas de movimento seriam poetas menores que “ndo resgataram
com a forca de uma personalidade artistica original o vezo da pura retérica”. Massaud Moisés,
no seu A Literatura Brasileira através dos textos (2012), nem sequer a menciona, ou a qualquer
outra mulher poeta que ndo Cecilia Meireles. Ja Alexei Bueno, na sua Uma Histdria da Poesia

Brasileira (2007), dedica ao menos um breve paragrafo sobre ela:

Narcisa Amdlia (1852-1924), natural de S3o Jodo da Barra, publicou seu Unico livro,
Nebulosas, em 1872. Uma das primeiras poetisas da historia do Brasil, seu livro era
de um Condoreirismo bastante correto e precoce, contendo inclusive um poema em
homenagem ao recém-falecido Castro Alves. Jovem de grande beleza, como se
percebe pelo seu retrato litografico diante do frontispicio do livro, casada aos treze
anos com um padeiro bogal de Resende, onde morava, despertou paixdes
extraliterdrias em poetas como Fagundes Varela e Otaviano Hudson, e alcangou
razoavel fama na época inclusive por uma propalada calunia de que seus versos
teriam sido escritos por seu pai. Separada duas vezes, professora e jornalista, essa
pioneira da poesia feminina no Brasil morreu cega e esquecida no Rio de Janeiro,
nunca publicando outra obra. (p.148, os grifos sdo meus)

A mencgao de Bueno se atém mais a certos detalhes biograficos relativos a poeta, que
o mesmo prefere chamar de “poetisa” (da mesma forma como Jodo do Rio se referia a
Presciliana da Silva), do que as caracteristicas de sua obra. Dela, diz apenas que produziu
poemas de um “Condoreirismo correto e precoce”, seja |a o que isso possa significar em
termos de aprecia¢do (ou ndo) critica. Mais importante para ele foi mencionar que era uma
“jovem de grande beleza”, e que poetas como Fagundes Varela e Otaviano Hudson a
desejaram “extraliterariamente”. Nos informa também de que publicou apenas um Unico
livro, ndo se interessando pelas razdes que a levaram a isso, e que morreu cega e esquecida

no Rio de Janeiro. Ainda para Bueno, ela foi uma pioneira da “poesia feminina” no Brasil —
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uma expressao ambigua, que pode muito bem ser relacionada com a “arte especificamente
feminina” mencionada por Aracy Amaral.

O excerto de Bueno sobre Narcisa Amalia s ndo é completamente inatil porque traz
uma nesga de informacao relevante: a poeta teria sofrido com a suspeita publica de que seus
versos ndo foram escritos por ela, mas por um homem — no caso, seu pai, Jaicome de Campos:
um professor de liceu e homem de letras de Sdo Jodo da Barra, sendo que sua mae, Narcisa
Ignacia Pereira de Mendonga, também foi professora. Dessa maneira, a poeta foi uma
precursora do clube de escritoras subestimadas frequentado depois por Maria Angélica
Ribeiro, Carmen Dolores e Francisca Julia, e quem sabe por quantas outras mais... E talvez aqui

haja uma pista sobre porque publicou apenas um Unico livro de poemas em vida.

Figura 68. Retrato de Narcisa Amalia (1872)

Fonte: AMALIA, 2017, p. 14
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Narcisa Amadlia parece ter sido uma mulher extremamente inteligente e corajosa,
disposta a enfrentar as convencdes de género de sua época, mas também gozou de uma série
de prerrogativas positivas em sua vida: foi a primogénita de trés irmas e cinco irmaos nascidos
em um lar prdspero, sendo seu pai um homem especialmente culto, igualmente poeta e
jornalista. Foi alfabetizada por ele e pela mae, frequentou boas escolas particulares, estudou
musica, latim e francés, além de ter aprendido retérica também com o pai. J4 aos 13 anos,
auxiliava a mae no Colégio Nossa Senhora da Conceicdo (um internato para mocas fundado
pela familia), ministrando aulas de conhecimento e cultura gerais.

Essas condicBes excepcionais permitiram que se tornasse, segundo o historiador da
literatura Ubiratan Machado (FAEDRICH, 2017, p. 10), e talvez para o desgosto futuro de Jodo
do Rio, a primeira mulher a atuar profissionalmente na imprensa brasileira, valendo-se entdo
dos contatos de seu pai na area. Escreveu para jornais como O Rezendense e Didrio Mercantil
de Séo Paulo, e também n’A Familia de Presciliana Duarte de Almeida, entre outros, além de
ter feito parte do corpo de redatores d’'O Garatuja, igualmente sediado em Rezende. Ja no
campo da literatura, comegou traduzindo contos e ensaios de autores franceses tais como
George Sand, Arsene Houssaye e Gaston de Saporta, chegando mesmo a publicar um livro
com esses trabalhos reunidos — uma edi¢ao bancada pela prépria. Seu Unico livro de poemas,
Nebulosas, prefaciado na época pelo advogado, politico, jornalista e poeta fluminense
Pessanha Pévoa, foi publicado em 1872 pela Editora Garrett quando a mesma tinha apenas
20 anos. A pesquisadora Anna Faedrich, prefaciadora da edigdo mais recente do livro (2017),

descreve o conteldo dos poemas nela coligidos:

Nele, constam poemas ecléticos: liricos, de teor intimista; laudatdrios
comemorativos; dirigidos a natureza,; e poemas de cunho social, em prol da aboligdo
da escravatura. A producdo poética de Narcisa Amdlia ndo fica aquém da de
Gongalves Dias, no que diz respeito a exaltacdo da natureza e ao patriotismo, nem
da obra de Castro Alves, uma vez que seus poemas de cunho social e politico sdo
igualmente intensos e criticos. (FAEDRICH, 2007, p. 163, os grifos sdo meus)

O referido Dr. Pessanha Pévoa, uma figura publica ilustre no interior do Rio de Janeiro,
dedicou uma boa parte de seu prefacio as Nebulosas de Narcisa Amalia falando muito menos

delas, e bem mais sobre a prépria autora... Vejamos alguns fragmentos desse texto:

A extremosa pureza de seus pensamentos, o pudor da sua imagina¢éo, bem inculcam
gue os seus pais Ihe anteciparam um tesouro no abengoado curso de sua educagao,
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no santo respeito da familia e amor da pdtria. (...) Narcisa Amalia ndo é um tipo, é
uma heroina. (...) Eu pe¢o que julguem o livro de N. Amdlia, livro que ilumina a
grande noite da poesia brasileira. (...) Deve a autora das Nebulosas escrever um
Poema Diddtico, e se vierem agoitd-la os ventos da inveja e os mil desdéns da
ignoréncia atrevida, deve escrever um Poema Epico. E a tendéncia de sua indole
literdria. (...) Estreou-se emancipada da poesia-piegas, do verso capaddcio, da
literatura-artesd, que ai vivem estucando e destilando biliosas sujidades e obscenas
auddcias. (...) Ha de vir a época em que o sentimento de patriotismo reivindicara os
nomes desses talentos extraordindrios. (...) “Pego um lugar de honra no auditdrio
das vossas glérias literdrias para a autora das Nebulosas”. (POVOA, 2017, p. 22-28,
os grifos sdo meus)

Sao palavras exaltadas e profundamente elogiosas, nas quais o autor louva, com toda
a retodrica juridica de que dispunha, o talento da poeta, mas também sua pureza de
pensamentos, pudor de imaginagdo, respeito pela familia e amor a pdtria. E quase uma defesa
prévia as acusacdes que ela viria, de fato, a sofrer no futuro: os tais “ventos da inveja” e os
" H 4 H a3 /) . s . .

mil desdéns da ignorancia” acabariam por alcanca-la, veremos um pouco mais adiante.

Interessante também é a crenca, expressa por Pessanha Pdvoa, na capacidade de
Narcisa Amalia lidar com géneros nobres como o Poema Diddtico e o Poema Epico — o género
poético entdo considerado mais ambicioso e “viril”, vindo da Antiguidade Classica e
relacionado de perto com as grandes pinturas histéricas e alegdricas do academismo. E mais
do que ter a capacidade, escrever poemas desse tipo seria parte da sua indole. Mas o trecho
gue considero mais interessante, é aquele em que o prefaciador diz que Narcisa Amalia
comegou sua carreira como poeta sem o recurso do que ele chamou de “poesia-piegas”,
“verso capaddcio” e “literatura-artesa” — géneros e formas que ele tinha em baixissima conta,
relacionando-os a “sujidades” e “obscenidades”.

A palavra “piegas” ndao mudou muito de sentido desde aqueles tempos até hoje, e
continua se referindo a coisas ridiculas porque sentimentaldides. J& o termo “capaddcio”
entrou completamente em desuso, mas costumava ser usado como sinénimo de “charlatdo”
ou “trapaceiro”. Por fim, tendo a acreditar que o que o autor chamou de “literatura-artesa”
pode estar relacionado a uma escrita que se valia de um uso diluido das formas correntes,
sem maior originalidade ou demonstrac3o de particular inteligéncia. E uma imagem ja nossa
conhecida, que reedita o velho desprezo pelos afazeres manuais, opondo-os ao uso “liberal”

das faculdades mentais. Ou seja, Narcisa Amalia versejaria entdo sobre temas “nobres” e

“dignos”, valendo-se de um talento real e de uma inteligéncia aguda que o seu prefaciador

290



reconhece e atesta: por tudo isso, ela seria uma verdadeira “heroina” - uma mulher
“extraordindria” justamente porque “ndo-ordinaria”.

A guisa de encerramento, o bom Dr. Pessanha Pévoa prevé um futuro em que Narcisa
Amadlia seria devidamente incluida entre os grandes talentos que dedicaram sua pena aos
interesses patridticos brasileiros, pedindo a uma fantasmatica audiéncia de vates poéticos
provavelmente masculinos, “um lugar de honra no auditério de vossas gldrias literarias para
a autora das Nebulosas”. E um prefacio realmente espetacular, se levarmos em conta de que
estamos falando do livro de estreia de uma poeta de 20 anos no Brasil da segunda metade do
século XIX. Mas Faedrich (2017) também nos chama a atencdo para o fato de que esse mesmo
prefacio funcionou como uma espécie de avalizagcdo vinda de um ilustre homem de letras e
advogado, garantindo ao grande publico a pureza, o pudor e o respeito as normas sociais
vigentes por parte dela, além de garantir também que, mesmo sendo uma jovem mulher, era
areal autora daqueles poemas - de fato dotada de talento, inteligéncia e capaz de saltos ainda
maiores no universo das letras - chegando mesmo ao ponto de sugerir que pudesse figurar
entre os grandes poetas brasileiros do futuro.

A peca de defesa prévia daquele advogado-poeta parece ter surtido efeito por algum
tempo: Narcisa Amalia chegou mesmo a ser festejada em Resende onde, em 1873, foi
homenageada em uma grande recepg¢ao para mais de 300 pessoas, realizada no Saldo da
Camara Municipal. Na ocasido, foi recebida com uma salva de 21 tiros de canhdo e recebeu
como presentes uma lira de ouro, uma pena de ouro e uma coroa de louros (Idem, p. 159).
Chamou igualmente a aten¢dao do Imperador D. Pedro Il, que demonstrou interesse em
conhecé-la quando em visita aquela cidade. E para além de tudo isso, Machado de Assis ainda

escreveu uma resenha sobre o seu livro na revista Semana Ilustrada (Figura 69).
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Figura 69. Resenha de Machado de Assis sobre o livro Nebulosas,

publicada na Semana Illustrada (1872)

SEMANA ILLUSTRADA.

XXI111
ELLE A’ MARQUEZA DE REBIMBOMAILLE
29 de Mars de 1872.
Un cousin de vous m’a parlé hier, et m’a expliqué
les evenements de ces derniers jounl'll m’a affirmé queé
votre frire est réélement fou, par le moine un homme
varié. Alors le cas change de figure; jai peine de

ce mancébe, ¥

Cependant je desirais ne jouer plus avec lui. Nous
avons un adage, un rifon qui dit : qui dort avec des
enfants se reveille pissé. Evitons les caraminholes de
votre frére. 9 ;
Avec ces conditions je suis pret & faire la paix avec
vous, car je vous aime encore et ardenment, on (com-
me on dit dans la Fabia): , Ne veux tant le por-
quier i ses uinhes. “ 1
Continuons notre amour de Pautre temps. Ne cui-
dons pas des personues desmiolées ; ayons juise, et le
future est & nous. .
Repondez-moi.

Votre

Le méme.

NEBULOSAS

Com este titulo acaba de publicar a Sra. D. Nar-
ciza Amelia, poetisa fluminense, um volume de versos,
cujs introdu ¢ devida & penna do distincto es-
eriptor Dr. Pessanha Povoa.

A0 sem receio abro um livro

ado por uma

mens, e dos melhores.

apenas se pagam de uma duvidosa ou apparente
s:iqlo, sem nenhum outro dote litterario que verda-

iramente o8 disti

A leitura das Nebulosas causou-me a este respeito
excellente impressfio. Achei uma poetisa, dotada de
sentimento verdadeiro e real inspiragio, a espacos de
un'ito'vignr, reinando em todo o livro um ar de sin-
ceridade  de modestia que encanta, ¢ todos estes
predicados juntos, ¢ 0s mais que lhe notar a critica,
¢ certo que nfio sio communs a todas as cultoras da

w.
- Ha, sem duvida, ina menos aperfei
'nlguqmnmenuhmond‘w.ir:o?llgnm. perfooldwl.
propria; mas, além de que estes sendes 08 co-
nheceri e emendaré a auctora com o tempo, (¢ um
hhnhvprdndeimmddndtmmhmemdu),
é antes de dmiurgueomlimuo.bhem
puro, dadas as condigies de uma estréa,

g-iun transcrever aqui mais de ums das
N ; reoajo estender-me de mais; limito-me s

dar algumas estrophes. Sejam as primeiras
se chamam Saudades, e que a leitora ha de gentir
que o sio.

Tenho saudades doe formosos lares
Onde passei minha feliz infancia ;

Dos valles de dulcissima fragrancia,
Da fresca sombra dos gentis palmares.

Minha plaga querida ! inda me lembro
Quando, atravez dus nevoae do occidente,
O sul nos acenava adeus languente

Nas balsamicas tardes de setembro,

Langava-me correndo na avenida
Que a lurangeira enchia de perfumes.
Como escutava tremula 0s queixumes
Das aguae na lagoa adormecida’

Eu era de meu pae, pobre poeta,
O astro que o pg::irp?ho ﬂmmu s

De minhs miie que louca me adorava
Era na vida a rosa predilecta.

.+ » tudo se acabou. A trilba olente
Nao mais desses caminhos
Niio mais verei 0s miseros anginhos
Qne aqueciam na minha a mio algente!

CRE ¥i'e, ‘e % w Catlll

senhora. E' certo que uma senhora poctar o phi-| V3 o leitor a harmonia nataral destes versos, nio
losophar, ¢ muitas ha mm particular valem ho-|menor nem menos suave que a destas estrophes ds

8 nuuowlgimuqﬂeoogﬁdeacia,m. D. Joanna de Azevedo, de
trazem legitimos talentos, como niio sio ""‘”“3“: uma amigs a outra amiga:

gty g b ooy 4

Que a tuas meigas phrases nego aprego ?

Esquecer-me de ti, minha querida ? 1
Poeso acaso esquecer a luz divina
Que rebrilha nas trevas desta vida ?

Wiy W g W e e

Sem ti ndo tem o sol um raio terno,
Comtigo 0 mundo trédo—é paraiso,
E a taga do vivér é mel eterno |

Oh! envis-me a0 menos um sorriso |
D&::m»nbduh:-“:oundoobdll.
gywmdnm

€stas que

Crénica de Machado de Assis sobre Nebulosas, publicada na Semana Illustrada, em
29 de dezembro de 1872. [Segue na pégina seguinte]

Fonte: AMALIA, 2017, p. 165

Nela, o célebre escritor carioca comega ressaltando justamente que o livro ja havia

recebido uma introducdo prévia do “distinto escritor Pessanha Pdévoa”. E a tal funcdo
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avalizadora daquele prefdcio mostra-se entdo em pleno funcionamento, pois Machado
confessa, logo em seguida, ndo abrir “sem receio” um livro “assinado por uma senhora”, uma
vez que “ndo sdo vulgares as que trazem legitimos talentos” ou possuam “algum dote literario
gue verdadeiramente as distinga”. Mas, para ele, Narcisa Amalia seria diferente: “uma poetisa
dotada de sentimento verdadeiro e real inspiracao, e espacos de muito vigor”. No livro, ele
também atesta, se encontra um “ar de sinceridade e de modéstia que encanta” — coisa que
ndo seriam comuns “a todas as cultoras da poesia” do periodo. Mas claro, ele alerta também,
precisa alertar: “hd, sem duvida, alguma pagina menos aperfeicoada, algum verso menos
harmonioso, alguma imagem menos propria” que a autora aprenderia a “emendar com o
tempo”.

Machado de Assis reitera o argumento povoano de que Narcisa Amalia era uma mulher
“ndo-ordinaria”, muito embora mantivesse o sentimento, a sinceridade e a modéstia exigidas
de uma senhora de respeito em sociedade. Em seus versos, ndo se encontrariam as
“sujidades” e “obscenidades” denunciadas anteriormente por Pessanha PAvoa, as quais talvez
pudessem ser encontradas em livros das outras tantas autoras que geraram “receio” no
distinto resenhista. Ainda assim, alguma desarmonia e imagens impréprias poderiam ser
encontradas entre as Nebulosas. Porém, Machado dd um voto de confianca a Amalia: ela
aprenderia com o tempo a emendd-las (ou a emendar-se?). Por fim, o resenhista recomenda
a poeta a aprecia¢do dos leitores.

Mas o que seriam essas desarmonias e imagens imprdprias, afinal? O decoro relativo
aos géneros, ja sabemos, nao foi quebrado por Narcisa Amalia - os sentimentos evocados por
ela sdo sempre “puros” e “castos”: amor aos pais, a cidade onde vivia, a paisagem brasileira...
Mas ha também o seu amor a pdtria, e junto dele o seu amor a certas causas publicas. De
qgualguer maneira, Machado de Assis ndo chega a fazer uma aprecia¢do ruim de seus “poemas
politicos”, como os define na resenha: esses seriam “bons e de energia nao vulgar”. Vejamos
entdo fragmentos de um desses ditos poemas politicos, “O Africano e o Poeta”, o qual gozou
de especial celebridade naquela época por ter sido musicado pelo compositor Jodo Gomes

d’Araujo (Figuras 70 e 71).
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5.9. O AFRICANO E O POETA

Amadlia abre cada poema de Nebulosas com epigrafes extraidas da obra de pessoas que
admirava, entre elas Alvares de Azevedo, Maria Rossetti, Goncalves Dias, Fagundes Varela,
Martinez de La Rosa, José de Alencar, Bernardo Guimaraes, Castro Alves, Franklin Massena,
Tedfilo Braga, Teixeira de Melo, Victor Hugo, Racine, Félix da Cunha, Jean Larocque, Casimir
Delavigne, Pedro Luiz, Joana Tiburtina, Costa Carvalho, Luis Guimardes Junior, James
Thomson, Byron e Goethe, entre outros. No caso de “O Africano e o Poeta”, que ela dedica ao

Dr. Celso de Magalh3es?*’

, a epigrafe é composta por alguns versos de Lamartine: “Les
esclaves... est-ce qu’ils ont des dieux? / Est-ce qu’ils ont des fils, eux qui n’ont point d’aieux?”?3%

Ambas anunciam o tom apaixonado e politicamente engajado dos versos que precedem.

Figura 70. Primeira pagina da partitura da modinha “O Africano e o Poeta”,
Composta por Joao Gomes d’Aratijo a partir de poema de Narcisa Amalia.

0 AFRICANOD E O POETA
MODINHA por JOA0  GOMES &' ARAUJO

POESIA
da
B Son™ D* NARCISA AMALIA

— S

Fonte: AMALIA, 2017, p. 130

237 Anna Faedrich (2017: p. 173) esclarece o sentido dessa dedicatéria: “Celso de Magalh3es (1849-1879),
escritor, tradutor, bacharel em Direito, foi nomeado Promotor Publico de Sdo Luis e denunciou, levando a
julgamento pelo Tribunal do Jari, D. Anna Rosa Vianna Ribeiro, esposa do influente politico e médico Dr. Carlos
Ribeiro (futuro Bardo de Grajau), pelo crime de homicidio de um escravo, executado a seu mando.
Provavelmente por sua luta antiescravista, Narcisa, abolicionista, dedica a ele esse poema”.
238 “Escravos... Eles tém deuses? / Eles tém filhos, esses que n3o tém ancestrais?” (a traducdo é minha)
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Figura 71. Narcisa Amalia. Primeiras quatro estrofes do poema “O Africano e o Poeta”

O AFRICANO E O POETA®

Ao DRr. CELSO DE MAGALHAES

Les esclaves... Est-ce qu'ils ont des dieux?
Est-cequils ont des fils, eux qui n'ont point daieux?
Lamartine*

No canto tristonho

Do pobre cativo

Que elevo furtivo,

Da lua ao clario;

Na ldgrima ardente

Que escalda-me o rosto,

De imenso desgosto

Silente expressao;
Quem pensa? - O poeta
Que os carmes sentidos
Concerta aos gemidos
De seu coragao.

— Deixei bem crianga

Meu pitrio valado,

Meu ninho embalado

Da Libia no ardor;

Mas esta saudade

Que em timido anseio

Lacera-me o seio

Sulcado de dor,
Que sente? — O poeta
Que o elisio descerra;
Que vive na terra
De mistico amor!

Fonte: AMALIA, 2017, p. 131
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Nesse poema, ela jogou para longe o termo “poetisa”, preferindo mergulhar dentro da
palavra “poeta” usada em uma chave quase arquetipica: poeta é aquele ou aquela que sente
e canta as chagas do mundo, entre elas a escraviddo. Fez uso do género masculino muito
provavelmente porque o mesmo faz as vezes de género “neutro” dentro da lingua portuguesa,
quando nos referimos a mais de uma pessoa ao mesmo tempo.%3° Mas se de fato contdssemos
com um género neutro, ela provavelmente o teria preferido. Fica claro que se enxergava como
portadora dessa missdo de empatia cdsmica e denuncia das injusticas sociais: para ela, o poeta
“vive na terra de mistico amor”, e dessa feita, torna-se também sensivel a tragédia dos
inimeros escravizados arrancados de suas familias e terras natais, humilhados, explorados e
torturados. O poeta deve ser a voz de quem teve a prdpria voz roubada.

Em “O Africano e o Poeta”, diferente do que fara Francisca Julia em sonetos como os
da “Musa Impassivel”, Narcisa Amalia ndo emulou para si uma persona poética masculina para
poder escrever. Penso que ela ousou universalizar o papel e o campo de a¢do do poeta
enquanto agente de transformacgao social, os quais ndo teriam mesmo género, assim como a
propria palavra que o identifica em nossa lingua: um termo comum de dois que ndo necessita
realmente de uma “contraparte feminina” - a qual, no fim das contas, ndo é uma contraparte,
mas sim uma derivacdo que denota procedéncia, hierarquia e, com elas, inferioridade. O
termo “poetisa” evoca para mim a velha imagem biblica de Eva sendo criada por Deus a partir
da costela de Addao, uma inversdao impossivel e sé justificavel dentro de um contexto
totalmente patriarcal como o do judaismo primitivo... Ou do Brasil da segunda metade do
século XIX.

Tendo se casado com um artista de teatro mambembe aos 14 anos, Narcisa Amalia
logo o abandonou para casar-se, equivocadamente, com o dono de uma padaria em Rezende
que, “segundo boatos, ndo suportava as veleidades intelectuais da esposa” (TELLES, 2015, p.
419). Nao demorou para que também o abandonasse em nome de suas grandes ambicdes

literarias e profissionais, e em nome das causas politicas que apaixonadamente abragou:

Como os jovens intelectuais de sua geragdo, Narcisa Amdlia guia-se por ideias
europeias liberais, como as do escritor francés Victor Hugo, e coloca sua pena a

239 0 mesmo, ja& sabemos, s6 ocorre quando as duas ou mais pessoas referidas no discurso s3o de géneros
diferentes. Nesses casos, mesmo que o grupo em questdo seja formado por cem mulheres mais um Unico
homem, o masculino sera sempre o género normativo, identificando o coletivo e, por extensao, o geral. Quando
se tem apenas mulheres reunidas, essa exce¢do precisa ser destacada através do uso do género feminino — o
género do outro.
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servi¢o de ideias democrdticas e progressistas, da modernizacdo das estruturas da
nagdo e da elevagdo do nivel cultural e material da populagdo (...) Os jovens
intelectuais da geragdo de 70 do século XIX, vivendo um processo de grandes
transformagbes sociais, voltaram-se para as ideias liberais europeias de aboligdo,
republica, democracia, como parte integrante da condicdo ética do literato. (...) E
essa a geragdo que logo se sentira malograda com a Aboli¢cdo e a Republica, pois as
novas instituigdes, que surgiram de um processo caodtico e tenso, acabaram por nao
atender suas expectativas. (TELES, 2015, p. 419-420, os grifos sdo meus)

Mas ndo se pode perder de vista que Narcisa Amalia era entdo uma jovem mulher, a
gual justamente dedicou sua formacdo (excepcional para a época) e pena as causas politicas
gue entendia urgentes no Brasil da segunda metade do século XIX. Porém, ja sabemos que de
uma jovem mulher educada no Brasil daquele periodo, se esperavam outras coisas bem
menos ambiciosas: o jornalista C. Ferreira (do jornal carioca Correio do Brasil), por exemplo,
declarou que “(...) perante a policia, cantando as revolugdes, apostrofando a reio, endeusando
as turbas, acho-a simplesmente fora de lugar (...) o melhor é deixar [o talento da ilustre dama]
na sua esfera perfumada de sentimento e singeleza”. Ainda para ele, “talento de dama nao
tem virilidade necessaria” (Idem, p. 122, os grifos sdo meus).

O historiador e critico Silvio Romero, a principio um apoiador de Narcisa Amalia, dizia
gue os seus poemas mais engajados eram “indignos de ocupar as paginas de um livro de
mulher” (Ibidem), e o escritor Guimaraes Junior, um suposto seu admirador, chegou a dizer
sobre a poeta: “é palida e triste, como a tarde, e seus olhos falam tanto quanto sua boca
brilha”. Mas, para o seu descontentamento, “em suas composi¢ées politicas parece que deixa
de lado a alma, para tomar a baioneta, cousa bem pouco feminina” (Ibidem, os grifos sao
meus). E patente aqui a maneira idealizada com que Guimaries Junior se refere a ela, a qual
devia preferir muito mais como musa, e muito menos como “poetisa”. Sua formulacdao

contrapondo alma e baioneta?*°

como imagens-antitese é, em si, muito reveladora das
concepcOes de género do periodo aplicadas a literatura... E a prépria Narcisa Amalia enquanto
poeta e jornalista.

A pesquisadora Norma Telles sintetizou muito bem a ambiguidade de sua situagao

enguanto mulher poeta e jornalista, diante desses hommes de lettres de seu tempo e espaco:

240 N3o consigo deixar de pensar em baionetas e nas espingardas nas quais elas s3o acopladas, ou mesmo em
guaisquer outras armas de fogo, como rijos e longos falos “extra”, tdo desejados por tantos homens brasileiros
da atualidade secretamente insatisfeitos com os seus préprios (talvez ndo tdo rijos, e nem tdo longos...). Afinal,
falo ainda é poder, e os homens parecem nunca estar satisfeitos com o “poder” que tém.
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Esse comentario demonstra o duplo padrdo da critica, isto &, critérios diferenciados
para julgar ou comentar obras de homens e obras de mulheres. Nota-se que para
esses criticos as escritoras deveriam permanecer no “seu lugar”; aquele lugar que
lhes era atribuido e se situava bem longe da esfera publica, com suas lutas e batalhas
para modificar a sociedade. O lugar da mulher de letras seria a esfera “perfumada
de sentimento e singeleza”. As palavras dos criticos ndo estdo isoladas, ao contrario,
aderem a outras censuras recebidas pela autora. (TELLES, 2015, p. 422, os grifos sdo
meus)

Ela ressalta ainda que, ao tolerarem que algumas mulheres saissem do mero papel de
musas e eventuais consumidoras de literatura, para igualmente escrever e publicar, os
homens dominantes na seara das letras esperavam que fossem “frageis e gentis poetisas” a
escrever versos exclusivamente inspirados por um, nas palavras certeiras da autora,
“sentimentalismo-chdo”: o Unico “solo” permitido para uma mulher que escrevia era o de um
lirismo casto e sublimado, alimentado igualmente por sentimentos filiais, maternais e
religiosos. Além disso, nos diz também Telles, “’gentil’ cria uma categoria a parte, a autora
ndo é dita profissional ou amadora, mas mulher” (Idem, p. 423, os grifos sdo meus). E a
mulher, ja foi dito aqui mais de uma vez, é sempre um outro: “o” Outro.

E mesmo uma autora como Narcisa Amalia, vista por alguns como “extraordinaria” e
gue gozou de certa fama e admiracdo, obtendo algum espaco para publicar e atuar
profissionalmente, esteve sujeita a necessidade de “permissdao” por parte dos detentores
masculinos do “monopdlio do reconhecimento” (Ibidem, p. 175). Essa permissdo poderia até
soar como um ato de “grandeza” e “generosidade” por parte dos mesmos, porque criava uma
ilusdo de pertencimento. Mas as mulheres que participaram da vida cultural na virada do
século XIX para o século XX, puderam fazé-lo num primeiro momento porque sob os auspicios

da “liberalidade masculina”, e ndo sem controle ou vigilancia:

Os homens é que ocupavam os espacos de poder. Os homens eram os editores, que
decidiam sobre as obras a serem publicadas; os formadores de opinido e os criticos
literdrios, que avaliavam o valor das obras; os diretores dos grandes jornais; os
membros da Academia Brasileira de Letras etc. — eram eles que decidiam os
instrumentos de medicdo para o que era superior na literatura. (TELLES, 2015, p.
175-176, os grifos sdo meus)

O dandy tupiniquim Jodo do Rio, vimos hd pouco, estava muito preocupado em
denunciar a “mediocridade” da poesia lirica feita por mulheres em sua época, mas ao mesmo
tempo elogiava a escrita dita “maternal” de Presciliana da Silva e Jilia Lopes de Almeida.

Almeida, em especial, saberia seu lugar enquanto escritora — bem casada e obediente ao
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marido, satisfeita com um status inferior ao dele. Porém, um pouco antes no tempo e em
outro ponto do espaco, Narcisa Amalia sofreu justamente com a constante indicacao de que
seu lugar como poeta ndo poderia realmente se expandir para fora de um escopo “lirico-

III

sentimental”. E se esse escopo fosse “lirico-sentimentaléide”, melhor ainda: mais “feminino”
seria.

Sé que a poesia dita sentimentaldide, segundo o nosso bom Dr. Pessanha Pévoa, era
uma poesia piegas feita apenas por capaddcios... ou seriam capaddcias? Ainda segundo ele,
Amadlia era uma mulher “ndo-ordinaria”, potencialmente capaz de escrever epopeias e com
um futuro brilhante pela frente. Sendo assim, sobre o que poderia realmente escrever uma
mulher como Narcisa Amdlia? E sob que condi¢gGes? Na verdade, estamos diante de um cruel
paradoxo que funcionava como uma armadilha para todas as jovens candidatas a escritoras:
elas ndo poderiam escrever sobre tudo aquilo que quisessem, mas apenas sobre o que era
socialmente autorizado a elas.

Porém, as “coisas de mulher” sobre as quais poderiam versar livremente, como suas
vivéncias no universo doméstico e dos “ternos, castos e pios sentimentos”, eram vistas a priori
como “inferiores” e “desimportantes” em comparagdo a “coisas de homem” como a
construgdo das grandes narrativas histdricas ou a participa¢do na arena dos debates politicos.
Além disso, a grande maioria das mulheres brasileiras daquele periodo, quando alfabetizadas,
nao contavam mesmo nem com a formagdo, nem com as outras experiéncias de vida
necessarias para pleitear um lugar fora dessa mesma esfera dita “feminina” de temas e
abordagens.

Afinal, tdo logo entravam na puberdade, saiam da tutela dos pais para a de um marido
gue na maioria das vezes ndo amavam, engravidavam e tinham filhos e mais filhos... Saiam da
pequena cela doméstica paterna para entrar em outra ainda mais apertada — a da vida de

casada:

Parece que sobre a lirica feminina havia algo que atraia mais fortemente a critica dos
homens. Isso, por sua vez, tornava mais dificil a expressdo da poesia das mulheres.
A poesia lirica exigia um eu confessional forte, dificil para as mulheres sujeitas as
definicées culturais da época. Ndo podiam se expressar quando lhes era dito que
deveriam se autossacrificarem pelos outros, que ndo deveriam fazer afirmacées,
deveriam se restringir a sugestées alheias, deixando ao interlocutor a possibilidade
de recusa. EntonacgGes femininas deveriam expressar surpresa, submissao, incerteza,
busca de informacdes ou entusiasmo ingénuo. Uma mulher que falasse
agressivamente ou afirmativamente, o que nos homens era sinal de personalidade,
era considerada mal-educada, tresloucada e até histérica. A ndo afirmagdo social da
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mulher se repetia na sua ndo afirmacdo pela palavra. (TELLES, 2015, p. 423, os grifos
sdo meus)

Narcisa Amalia, assim como Francisca Julia logo depois, foi um ponto fora da curva,
uma excecao a regra social de sua época aplicada aos géneros. E ela foi ainda mais incOmoda,
pois tinha a “agravante” de simplesmente ter abandonado seus dois maridos (principalmente
o segundo, o qual queria lhe impedir os voos mais altos do intelecto), rompendo assim, na
vida real, o decoro que manteve em seus versos. Além disso, insistiu em escrever como uma
mulher ndo deveria, emitindo suas aspiracdes internas e opiniées politicas com presenca de
espirito e clareza, como também buscou profissionalizar-se enquanto jornalista, e com isso
obter um teto todo dela longe da restritiva tutela masculina que ela ja conhecia bem -
Francisca Julia, ja sabemos, ndo chegou tao longe...

E diferente do que insinua a nossa velha conhecida historieta de Alice Ruiz sobre Décio
Pignatari e suas opinides a respeito da obra de Gertrude Stein, ndo é verdade que as mulheres
“normais”, quando escreviam, eram apenas capazes, ou se interessavam exclusivamente por
narrativas romanticas prolixas e acucaradas, porém castas, descricdes psicolégicas de
personagens do ambiente doméstico, cantigas infantis ou pias imagens mistico-religiosas. Isso
era o que viviam e conheciam: sua bagagem existencial e, ao mesmo tempo, uma espécie de
“prisdao”. E se a grande maioria ndo ousava caminhar para além desse solo conhecido, era
porque uma sociedade controlada majoritariamente por homens lhes inculcava desde a
primeira infancia que isso ndo era licito. Era algo muitas vezes passado “de mae para filha”,
em um processo de reprodugdo da ordem vigente.

Ill

Até mesmo o veredito de que essa bagagem existencial “prépria das mulheres” era

inferior e desimportante vinha daqueles mesmos homens, os quais estabeleciam também
quais “assuntos” e “atribuicdes sociais” eram nobres “por natureza”, reservando-os

exclusivamente para si:

Uma justificativa plausivel para tal alijamento [das mulheres] poderia ser encontrada
no valor estético e na temdtica abordada por escritoras. Afinal, ndo é descabido
pensar que as mulheres da época internalizavam a inferioridade forjada por uma
sociedade patriarcal e assumiam alguns valores considerados tipicamente femininos,
como afetividade, fragilidade, delicadeza, generosidade, submissdo, superficialidade
e subjetividade. Tais “valores femininos” se refletiriam no valor estético de sua
literatura, tornando-a inferior a literatura escrita por homens, e na temdtica, voltada
a vida doméstica, ao particular, tomada por sentimentalismos, em contraposicGo ao
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cardter social, publico e universal, considerados mais nobres, presentes na temdtica
dos escritores”. (FAEDRICH, 2017, p. 167-168)

Narcisa Amalia ndo queria apenas caminhar para fora do solo que Ihe fora determinado
por esse determinismo bioldgico recheado de ideologia: ela queria nadar solta com a nobreza
de um cisne, ou voar cada vez mais alto como um condor. Nao estava conformada em assistir
ao mundo ser girado pelos homens através de uma janela. E isso, ela mesma confessou em

um outro poema das Nebulosas, intitulado “Invocacao”:

Quando a noite distende seu manto,
Quando a Deus faz subir rude canto
Da lagoa o audaz pescador;

Quando rolam no éter mil mundos, -
Quando eleva plangentes, profundos,
Seus poemas, feliz trovador;

Quando a aragem perdida, faceira,
Beija a flor do amaranto, e ligeira

Os olores lhe rouba tremente;
Quando a linfa s’enrosca e murmura,
Na macia, relvosa espessura,

Qual argéntea, travessa serpente;

Quando fulge a rainha dos mares
Desdobrando, entornando nos ares
Suavissima e placida luz,

E descansa chorando na lousa
Onde a virgem dormente repousa,
Acolhendo-se a sombra da cruz;

Quando ao som das gentis cachoeiras
Mil ondinas a flux, feiticeiras,

Cortam rolos de espuma de prata;

E desperta do abismo os mistérios,

E reboa nos campos aéreos

O gemido tenaz da cascata;

Sinto n’alma pungir-me o espinho!
Sinto o vacuo embargar o caminho
Que procuram meus trenos de amor!
Desse sol que da luz e ventura;
Desses pampas de eterna verdura,
Ai! ndo vejo a beleza, o esplendor!

Se eu pudesse, qual cisne mimoso
Que nas dguas campeia orgulhoso,
Demandar minha pdtria adorada...
Ou condor, em um voo gigante,
Contemplar sob o céu — palpitante —
Esses lagos de areia dourada...

Mas, 6 pdtria, sdo frageis as asas!
E se aos bardos mil vezes abrasas
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Ndo me ofertas um mirto sequer!...
Quando intento librar-me no espago,
As rajadas em tétrico abrago

Me arremessam a frase — mulherl!...

Seja emboral Se em leves arpejos

Vem a brisa cercar-te de beijos

E dormir sobre tuas campinas,

Da-me um trilo dos plumeos cantores!
Da-me um sé dos ardentes fulgores

De teu calido céu sem neblinas!
(AMALIA: 2017, p. 63, os grifos sdo meus)

Dedicado ao Dr. Pessanha Pévoa e precedido por uma epigrafe extraida da obra de
Almeida Garrett?*!, “Invocac3do” é uma espécie de lado B da “Musa Impassivel”, mesmo que
invertidos no tempo e separados no espaco: um poema o qual Francisca Julia jamais teria
escrito, porgue o preco a pagar (ela bem sabia) teria sido o enfrentamento de um processo de
silenciamento do qual ela soube se esquivar. Afinal, foi justamente esse o tipo de
“atrevimento” que rendeu a Narcisa Amalia seu paulatino apagamento, tanto das letras
nacionais quanto da vida publica do Pais, contrariando assim a profecia de gldria futura do
bom doutor... Mas o que deveria ter feito a poeta?

Ela era, de fato, uma mulher extraordindria porque nao-ordinaria, diferente de suas
companheiras de letras do fim do século XIX por conta das condigGes favoraveis de que gozou
na primeira parte de sua vida, e ndo por alguma razao “essencial” ou pela presenga de uma
“baioneta imaginaria” escondida debaixo de seu vestido. Sua vantagem educacional, a qual
no inicio fez sua fama, ao fim converteu-se na sua ruina. E o poema em questao é justamente
um lamento e uma intuicdo sobre o desenrolar dos fatos seguintes de sua vida - nele, declara
o seu grande amor pela patria e o desejo de servi-la através de sua pena, mas também
constata que, por ser mulher, ndo era vista como realmente apta ou digna daquela tarefa, e
muito menos de reconhecimento por dedicar-se a ela mesmo assim: quando intentou librar-
se no espaco, foi lembrada de que era uma simples mulher.

Em uma carta escrita ao politico e jornalista resendense Alfredo Sodré, ela desabafou
justamente sobre as dificuldades de ser tanto mulher, quanto inteligente e dotada para as

letras:

241 A saber: “Ingrata... Oh! N3o te chamarei ingrata; / Sou filho teu: meus o0ssos cobre ao menos, / Terra da minha
patria, abre-me o seiol” (AMALIA, 2017, p. 63).
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(...) como ha de a mulher revelar-se artista se os preconceitos sociais exigem que o
seu coragdo cedo perca a probidade, habituando-se ao balbucio de insignificantes
frases convencionais? Vitimada pela opressdo, galé do circulo murado em que
inutilmente se debate, a mulher inteligente acompanha com mdgoa a extingdo
gradativa de sua fecundidade cerebral, sequindo com olhos rasos de pranto a
inspiragdo que ala-se para sempre, movendo em largo voo sereno as asas
flamejantes, menos feliz que a pomba da tradigdo biblica, sem ter encontrado um
ramo de loureiro onde por instante repousasse...” (AMALIA apud FAEDRICH, 2017,
p. 167, os grifos sdo meus)

Aqui, Narcisa Amalia menciona algo da maior importancia: sua desilusdo enquanto
uma mulher que pensava e tinha opinides, diante de um aparato social que a queria parva e
docil. Nao duvido de que, defrontada com esse mesmo aparato, tenha se tornado cada vez
mais deprimida e desmotivada, por fim desistindo e saindo de cena, jamais publicando outro
livro de poemas. Penso que, para aquela poeta, manter a integridade enquanto uma escritora
gue se recusava a “balbuciar insignificantes frases convencionais”, foi muito mais importante
do que continuar publicando mediante todo tipo de concessao a sua inteligéncia e capacidade
critica.

Por fim, os tais ventos da inveja e os mil desdéns da ignorancia arrebataram Narcisa
Amadlia, a qual teve de enfrentar diversos ataques: seu segundo marido foi o responsavel pelo
boato de que assinava poemas compostos por homens, além de ter sofrido todo tipo de
preconceito por ser, sim, bonita, mas igualmente inteligente (coisas que parecem
incompativeis no imagindrio de tantos homens ainda hoje). Essa famigerada beleza, ressaltada
por Alexei Bueno mais do que seu talento literdrio, Ihe rendeu tanto a atencao de poetas como
Fagundes Varela e Otaviano Hudson, quanto a tornou objeto da ira e rancor dos diversos
homens que precisou “rejeitar” nos meios intelectuais e jornalisticos por onde passou.

Passou a ser objeto da curiosidade mérbida da sociedade a respeito de sua vida
amorosa pregressa, tendo sido acusada de atentado ao pudor e a familia. Sua privacidade foi
entdo utilizada para diminuir e descreditar seus escritos anteriores. Por fim, Narcisa Amalia
evadiu-se da esfera publica e foi dada como morta em 1904, “talvez porque n3ao conseguisse
mais se sustentar como jornalista, tradutora e escritora, ou talvez por motivos de saude”,
sendo que posteriormente “mudou-se para o Rio de Janeiro, onde dirigiu uma escola publica
de ensino primario em Botafogo até 1908”. Em 1915, “ja se encontrava muito doente, tornou-

se cega e paralitica, morrendo em 1924” (TELLES, 2015, p. 425).
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Aguele mesmo aparato social que controlava o tipo de acesso das mulheres a dgora
das Belles Lettres do século XIX, inculcando nelas sua “inata” condicdo inferior e dependente
enguanto meras consumidoras e subprodutoras de literatura (ao mesmo tempo em que elegia
e canonizava os temas considerados “nobres” e “préprios dos homens”, glorificando os que
melhor versavam a respeito), prosseguiu em funcionamento entre nds. Vejamos, pois, o que
nos narra Anna Faedrich a respeito do que o critico Antonio Candido pensava de Narcisa

Amadlia enquanto poeta, em seu prefacio para a edicdo mais recente das Nebulosas:

Na Formagdo da Literatura Brasileira, Antonio Candido menciona o nome de Narcisa
Amdlia trés vezes. A primeira men¢do, muito rapida, da-se na se¢do “Poesia
participante”, na qual o critico trata de uma geragdo de poetas cujo tema da poesia
traz contribuigdes validas. Neste contexto em que Candido analisa o surgimento de
uma poesia que aborda temas “pouco sentidos pela gerag¢éo anterior”, como a
democracia e a liberdade, a obra de Narcisa é mencionada para mostrar que “até”
ela fazia parte dessa nova orientagdo poética. A segunda mengdo ao nome de
Narcisa ocorre quando Candido a coloca ao lado de outros poetas que ndo se
comparariam a “grandeza de Castro Alves”. E, por fim, o critico desmerece a obra da
poeta fluminense — “Narcisa Amdlia de Campos deve ser mencionada como exemplo
tipico da pessoa de aptidées medianas” -, afirmando que juizos como o de seu
prefaciador Pessanha Povoa, que exaltam a obra, sdo frutos de um “automatismo
dos processos literdrios”. (FAEDRICH, 2017, p. 176-177, os grifos sdo meus)

Por fim, essa autora contrapde os questionamentos da pesquisadora Christina
Ramalho a essa afirmac¢do de Candido sobre o suposto “automatismo” dos juizos de Pessanha
Pévoa: “[o autor] acaba por deixar uma impressao que nao corresponde ao conjunto da obra
amaliana”. E em um arremate certeiro, afirma: “a rejei¢do a literatura de autoria feminina
também revela esse automatismo dos processos de construgéo da historia literdria” (2007, p.
177, os grifos sao meus). Eu ndo teria como dizer nada mais esclarecedor a esse respeito,
portanto fagco dessas as minhas palavras finais sobre esse estranho caso do esquecimento e
apagamento (ou seria um “sequestro”?) da poeta romantica Narcisa Amalia da Formagdo da

Literatura Brasileira...

5.10. AS NORMALISTAS

O fato é que as mulheres no Brasil do século XIX ainda precisavam da “liberalidade” e

Ill

da “tutoria” masculina para absolutamente tudo em suas vidas, e no geral “ndo tinham
direitos, so6 deveres”, como nos aponta Constancia Lima Duarte (2018, p. 7): “ndo podiam
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aprender a ler, ndo tinham opinido a respeito de nada, ndo podiam herdar bens”. Também
segundo essa autora, “enquanto os rapazes de elite iam estudar na Europa, suas irmas viviam
enclausuradas em semiescraviddo” e “mesmo as senhoras mais ricas eram analfabetas e
submissas”.

As primeiras escolas publicas para meninas foram criadas apenas em 1827, e ja temos
uma ideia de seus curriculos: alfabetizagdo em portugués, alguma matemdtica bdsica,
rudimentos de francés, cangconetas ao piano e muitas, mas muitas prendas domésticas. Na
verdade, ofereciam cursos de “espera marido” ndo muito diferentes dos ofertados também
pelas poucas escolas privadas existentes, pelos tutores particulares e pelos conventos (sendo
o diferencial desses, a inculcacdo de valores religiosos e a busca por “vocag¢des”). Era um
modelo de educacdo que ndo as habilitava a disputar qualquer espago no ambiente das
profissdes liberais reservadas aos homens: seu “espaco” era dentro de casa, cuidando do
marido e dos filhos.

As instituicGes de ensino superior - ndo poderia ser diferente - também eram um solo
totalmente ilicito para elas, e brasileiras como Narcisa Amalia e Francisca Julia foram, como ja
referido aqui, pontos fora da curva, por terem sido plenamente alfabetizadas e pela qualidade
geral da educagdo que receberam, a qual lhes permitiu a obtenc¢dao da cultura literaria
necessdria para escreverem criativamente. Ainda é importante frisar que foram filhas de
professores e parentes de poetas, os quais lhes ofereceram ndo sé as primeiras letras e o
acesso aos livros, como também acesso a redes de contatos. As duas poetas chegaram a atuar
como professoras por um breve tempo em suas vidas, e esse ndo é um dado nada desprezivel:
veremos aqui que a atuagdao no magistério foi importante como via de acesso das mulheres
ao mundo profissional, permitindo que, com o tempo, também influenciassem a esfera
publica com seus escritos sem que isso causasse tanto “choque” ou “repudio”.

A primeira instituicdo oficial para a formac¢dao de professores, a chamada Escola
Normal, foi fundada em 1880 ainda nos tempos do Imperador. Mas apenas o advento da
Republica em 1889, com seus ideais supostamente liberais e democraticos, traria em seu bojo
algumas mudancas mais efetivas, as quais afetariam de forma “positiva” o futuro das
mulheres que desejassem se educar plenamente, buscar uma colocagao profissional e se

aventurar a escrever mais do que simples cartas e didrios.
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A critica e ensaista argentina Beatriz Sarlo, sempre arguta analista da esfera cultural
da América Latina, parece estar falando de mulheres como Narcisa Amalia e Francisca Julia,

quando nos diz que:

E verdade que vivemos uma atmosfera ideoldgica que passou por grandes
mudangas; no entanto, pareceria estranho, e de alguma forma redundante, falar de
homens, histdria e ideologia porque os dois ultimos ainda mapeiam “naturalmente”
um territério masculino, no qual as mulheres podem entrar se elas reunirem
determinadas qualificagbes e estiverem preparadas para admitir privilégios e
diferengas. Mas as coisas tém mudado nas Ultimas décadas a ponto de hoje ser
possivel ao menos conceber a sequéncia em termos femininos. A mulher pode néo
representar a humanidade como ocorre com o homem, mas ela ndo é mais excluida
da civitas. (...) No passado, o discurso das mulheres em relagdo a politica e a esfera
publica frequentemente comegava por aceitar a hegemonia masculina nesses
espagos e seus topicos: isso parecia ser a precondi¢do para o discurso e para a prdtica
femininos que, uma vez assumidos como um direito, entraria em conflito com o
poder e a igualdade perante os homens. (SARLO, 2016, p. 172-173, os grifos sdo
meus)

Ela destaca que a primeira grande arena publica da luta por maiores direitos e insercao
das mulheres nas sociedades latino-americanas foi a da educagdo, tendo sido justamente as
mulheres mais instruidas, na sua grande maioria pertencentes as elites agrarias e as classes
médias e altas urbanas, as grandes protagonistas dos debates e enfrentamentos publicos que
se seguiram na virada do século XIX para o XX no demandar por maior e melhor acesso a
oportunidades educacionais para todas, sem exce¢fo. Entre elas, podemos encontrar
justamente os nomes ja citados de Nisia Floresta e Presciliana Duarte de Almeida.

No inicio, nos diz também Sarlo (2016, p. 174), a base de sua argumentacdo era a de
gue uma maior e melhor educacgado voltada as mulheres ndo beneficiaria apenas as mesmas,
mas também as criancgas e, “por meio de sua influéncia maternal nessas ultimas, a sociedade
como um todo” (os grifos sdo meus) — uma estratégia bastante inteligente, se levarmos em
conta o entendimento geral da maternidade enquanto destino maior e fun¢éo primordial das
mulheres. Na realidade, em fins do século XIX, a seara educacional relacionada a puericultura
aos poucos foi sendo conquistada como um territério “natural” de atuagao publica, e exercicio

intelectual para mulheres das classes médias latino-americanas:

Num certo sentido, quando essas mulheres escreviam ou falavam sobre educacéo,
elas estavam ocupando um lugar que a sociedade ja ndo lhes negava totalmente. As
mulheres haviam sido as primeiras professoras na América do Sul apds o processo
de organiza¢do nacional da segunda metade do século XIX. (...) a presenca das
mulheres nas instituices educacionais contribuiu para o desenvolvimento tanto
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politico quanto intelectual dos Estados Unidos. (...) o movimento educacional
chamado normalismo {(...) foi amplamente composto por mulheres. (...) As mulheres,
apos sua experiéncia em sala de aula e frequentemente nos niveis intermediarios de
direcdo e administragdo do sistema educacional (...), haviam obtido um certo grau
de independéncia e autoconfianga e, acima de tudo, estavam convencidas de sua
importéncia como comunicadoras e organizadoras sociais. (Idem, p. 176, os grifos
sdo meus)

A Escola Normal (Figura 72), que em seus inicios também foi um territério
exclusivamente masculino (vide a figura do mestre-escola), tornou-se, em certa medida, o
“Curso de Direito das Mulheres”, ao Ihes oferecer uma formacado geral e humanistica e um
espaco publico licito de atuacdo que nao se considerava “em choque” com as suas atribuicoes
“principais” e “naturais”. No Brasil, elas foram inicialmente concebidas como instituicbes para
ambos 0s sexos, mas rapazes e mogas ndo podiam estar nas mesmas classes e, em alguns

casos, estudavam em turnos diferentes:

Ao serem criadas as escolas normais, a pretensGo era formar professores e
professoras que pudessem atender a um esperado aumento na demanda escolar.
Mas tal objetivo nao foi alcangado exatamente como se imaginava: pouco a pouco,
os relatdrios iam indicando que, curiosamente, as escolas normais estavam
recebendo e formando mais mulheres que homens. (...) Em algumas regides de forma
mais marcante, noutras menos, os homens estavam abandonando as salas de aula.
Esse movimento daria origem a uma “feminiza¢o do magistério” — também
observado em outros paises -, fato provavelmente vinculado ao processo de
urbanizagdo e industrializagdo, que ampliava as oportunidades de trabalho para os
homens. A presenga dos imigrantes e o crescimento dos setores sociais médios
provocaram uma outra expectativa com relacdo a escolarizacdo. Esses fatores e
ainda a amplia¢éo das atividades de comércio, a maior circulagdo de jornais e
revistas, a instituigdo de novos hdbitos e comportamentos, especialmente ligados as
transformagdes urbanas, estavam produzindo novos sujeitos sociais e tudo concorria
para a viabilizacdo desse movimento. (LOURO, 2015, p. 448, os grifos sdo meus)
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Figura 72. Normalistas do Instituto de Educacao, no Rio de Janeiro (s.d.)

Fonte: http://flickr.com/photos/arquivonacionalbrasil /44663231784 (acesso em 02.11.21)

Ser professora, no fim das contas, podia ser (e acabou sendo) compreendido, ja foi dito
acima, como uma modalidade especializada de puericultura — um campo para o qual as
mulheres eram consideradas “naturalmente inclinadas”: a docéncia “ndo subverteria a funcao
feminina fundamental, ao contrario, poderia amplid-la ou sublima-la”, desde que “o
magistério fosse também representado como uma atividade de amor, de entrega e doag¢ao”
para “aquelas que tivessem vocac¢do” (ldem, p. 450). Mas mesmo aqui, a inser¢do das
mulheres no mundo exterior ao semiconfinamento doméstico sofreu franca oposicao: “para
alguns parecia uma completa insensatez entregar as mulheres usualmente despreparadas,
portadoras de cérebros ‘pouco desenvolvidos’ pelo seu ‘desuso’ a educa¢ao das criangas”
(LOURO, 2015, p. 449).

Segundo a pesquisadora Guacira Lopes Louro, “um dos defensores dessa ideia, o
psiquiatra Tito Livio de Castro, afirmava que havia uma aproximacdo notavel entre a psicologia
feminina e a infantil” e que, “embora essa semelhanca pudesse sugerir uma ‘natural’

inclinacdo da mulher para o ensino das criancas, na verdade representava ‘um mal, um perigo,

uma irreflexdo desastrosa’, porque ‘mulheres e clero viviam voltados para o passado’ e,
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portanto, ndo poderiam ‘preparar organismos que se devem mover no presente ou no
futuro’” (2015, p. 450).

No fundo, o principal temor nao era bem o da suposta “incapacidade” das mulheres
para “vislumbrar o futuro” ou mesmo ensinar criancas sendo “tdo infantis quanto elas”, mas
sim o da cria¢do de oportunidades para que, se quisessem, recusassem a unica “carreira”
desejada para as mesmas: o casamento e a maternidade. Tudo o que as levasse a se afastar
desse caminho seria percebido como um desvio patoldgico da norma, trazendo em seu bojo
o risco do desmantelamento do “sustentaculo” que mantinha toda a sociedade (ou o status
guo masculino) em pé.

Dessa feita, “as atividades profissionais representavam um risco para as funcées
sociais das mulheres”, e, por isso, ao “se feminizarem (...) a enfermagem e o magistério, por
exemplo, tomaram emprestado as caracteristicas femininas do cuidado, sensibilidade, amor,
vigilancia etc.” (Idem, p. 454). Mas ha ainda um outro elemento a ser considerado aqui,
segundo Louro (Ibidem, p. 465): a principio, o magistério também foi defendido como um
caminho possivel para aquelas mocas ditas feias ou retraidas, que ndo se casariam nem teriam
seus proprios filhos, mas poderiam ser as mdes espirituais de seus alunos e alunas. Era uma
alternativa ao convento, um antigo destino das solteironas.

Porém, entre as ditas boas familias, manteve-se por algum tempo o entendimento de
gue uma moca até poderia formar-se professora como uma forma de instruir-se, mas de

preferéncia deveria se casar, e nao trabalhar:

O magistério primdrio jd era tdo claramente demarcado como um lugar de mulher e
0S Ccursos normais representavam, na maioria dos estados brasileiros, a meta mais
alta dos estudos a que uma jovem poderia pretender. As normalistas nem sempre
seriam professoras, mas o curso era, de qualquer modo, valorizado. Isso fazia com
que, para muitas, ele fosse percebido como um curso de espera marido. (Ibidem, p.
471, os grifos sdo meus).

Ou seja, para toda aquela que desejasse ou de fato “necessitasse” ter um teto todo
seu, buscando para isso o exercicio do magistério, o pre¢o a pagar poderia ser a pecha de
solteirona e o desprezo social que advinha disso. Assim mesmo, muitas jovens decidiram paga-
lo, sendo consideradas também como “elos de ligacdo entre a familia e o Estado” e “imbuidas

dasvirtudes, qualidades e respeito das maes”. Afinal, essas mulheres “ndo somente educavam
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o pensamento, mas respondiam pelo ideal de formacdo de carater e disseminacdo de
principios morais” (LOURO, 2015, p. 177).

Isso nos lembra que existia uma boa razdo para que os antigos centros de formacdo de
professores fossem chamados de Escolas Normais: eles formavam profissionais treinados para
reproduzir as ideologias estatais vigentes, e ndo livres pensadores. Dos professores, tanto
homens quanto mulheres, se esperava apenas que aprendessem “uma sequéncia de praticas
altamente codificadas que eles repetiam em uma ordem ideal para obter respostas e atitudes
ideais” (Idem).

Sendo assim, as expectativas para sua atuacdo intelectual estavam bem longe da que
se poderia esperar de um jovem advogado promissor, por exemplo: os profissionais de
educacdo da virada do século XIX para o século XX eram formados em uma atmosfera que
mesclava principios pedagdgicos positivistas com “um discurso espiritualista sem maiores
debates epistemoldgicos ou tedricos” (Ibidem). E uma vez que a escola era (ainda é) um dos
grandes aparelhos estatais de controle e reproducdo ideoldgica, as mulheres que nela
atuavam ndo tiveram muito espaco, no inicio, para relativizarem seu discurso inicial enquanto
mdes da pdtria em espago publico.

Porém, a pratica normalista acabou por ser o seu trampolim para outras profissdes e
esferas de atuacgdo publica - inclusive para uma pratica mais constante e reconhecida da
poesia nos paises latino-americanos, durante as primeiras décadas do século XX: da chilena
Gabriela Mistral, laureada com o Prémio Nobel de Literatura em 1945, passando pela
argentina Alfonsina Storni, chegando a brasileira Cecilia Meireles (a principal voz poética
feminina canonizada pela critica especializada entre nés), todas vinham de um background
normalista e/ou atuaram profissionalmente como professoras. Mesmo a inquieta Patricia
Galvao, a Pagu dos modernistas de Sao Paulo, passou pela Escola Normal.

O argumento operado por elas para essa “ampliacao de fungdes” foi o que afirmava
gue se as qualidades inerentes as mulheres enquanto nutridoras, cuidadoras e formadoras,
expressdes de sua capacidade de maternidade, eram tao Uteis para as escolas na manutengao
da ordem social, por que ndo o seriam em outros campos? Valendo-se dessa légica que, a
principio, ndo se chocava com o ideario masculino, mas também da maioria das prdprias

mulheres sobre si mesmas, aos poucos foram conseguindo seu acesso a outras formacgdes
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inclusive universitdrias, e a profissdes liberais tais como o préprio Direito e a Medicina,

provando assim que poderiam exercer essas funcdes ditas masculinas com igual competéncia.

5.11. O ESPIRITO DAS ROUPAS

De qualquer maneira, foi sé a partir dos anos 30 que a presenca de alunas mulheres
em cursos superiores universitarios comecou a tornar-se significativa no Brasil, sendo que
essas ainda ndo eram totalmente toleradas em areas reconhecidamente “masculinas”, tais
como as ja referidas Direito e Medicina, além das diversas Engenharias. Basta dizer que, como
aponta a antropodloga da cultura Heloisa Pontes (2010, p. 96-97), “as faculdades de direito e
de medicina, onde se formavam os filhos das elites dirigentes da época, eram avessas as
pretensGes do contingente feminino, o qual jamais ultrapassou a diminuta cifra de 5% do
corpo discente no periodo de 1934 a 1949”.

Em geral, no mesmo periodo, podemos encontrar essas jovens nos chamados cursos
de Filosofia, Letras e Humanidades, sendo que a criacdo da Universidade de S3o Paulo foi um
marco importante no processo de formacao e profissionalizacdo de mulheres em nosso pais:
entre 1936 e 1955, as turmas de Ciéncias Sociais da USP contavam com 60% de mulheres
matriculadas (idem).

Porém, isso nao significou uma imediata e tranquila inser¢do nas fileiras da Academia
para as egressas enquanto intelectuais profissionais, e mais uma vez a problematica de género
mostrou sua decisiva influéncia. Pontes analisou a trajetéria de algumas intelectuais
brasileiras, tais como Lucia Miguel Pereira e Gilda de Mello e Souza (Figura 73), a Unica mulher
a ter feito parte do coletivo dos entdo jovens intelectuais uspianos do extinto Grupo Clima?4?
(Figura 74), o qual publicou uma influente revista de critica artistica e cultural de mesmo nome

durante os anos 40 (Figura 75).

242 0 Grupo Clima foi formado em 1939 por jovens entdo estudantes da FFLCH-USP, todos provenientes da alta
classe média ou das elites paulistanas, filhos de médicos e advogados bem-sucedidos. Na figura 38, podemos
ver, da esquerda para direita, em pé, Antonio Branco Lefevre, Decio de Almeida Prado, Paulo Emilio Salles Gomes
e Roberto Pinto Souza. Sentados estdo Alfredo Mesquita, Antonio Candido e Lourival Gomes Machado. Foram
apelidados de “Chato-boys” pelo implacavel Oswald de Andrade, que ndo engolia o que considerava pretensao
e esnobismo em suas posturas. Ainda segundo Ruy Coelho, “as criticas eram criveis, pois o grupo era muito
universitario, com todos os pedantismos e vicios que tem uma posicdo universitaria”. Extraido de
https://blog.bbm.usp.br/2019/formacao-de-uma-geracao-de-criticos-revista-clima-1941-44/  (acesso em
02.11.21)
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Mello e Souza é hoje reconhecida como uma intelectual de primeira grandeza, um dos
primeiros expoentes da Estética e da Sociologia da Cultura no Brasil, tendo sido pioneira no
estudo do sentido sociocultural do vestudrio e da moda. Mas sua aproximacdo do grupo foi
mediada por seu parentesco com Mario de Andrade (de quem era prima em segundo grau), e
por sua ligagao afetiva com Antonio Candido, com quem viria a se casar. Ela também nao
comecou a escrever com pretensdes académicas, mas sim tinha como projeto uma carreira
como ficcionista.

Em 1941, no volume de estreia de Clima e ainda assinando como Gilda Morais

Rocha?*3

, ela publicou seu primeiro conto: “Week-end com Teresinha”. Nele, a personagem
principal é “uma menina do interior, as vésperas de completar 10 anos e as voltas com as
relacoes familiares, os amigos e a sexualidade latente” (PONTES, 2010, p. 116-117). Mas o

texto ndo teve a recepg¢do que a autora esperava, tal como também nos conta Pontes:

A estreia de Gilda de Mello e Souza na ficgdo continha a promessa da escritora plena
que ela poderia vir a ser. Mas ndo foi isso que aconteceu. Enquanto seus amigos
universitdrios, envolvidos como ela com a publicag¢éo de Clima, foram brindados com
elogios rasgados pela importante contribui¢cdo que vinham dando como criticos da
cultura, Gilda recebeu uma unica avaliagGo, assim mesmo enviesada, da parte do
modernista Sérgio Milliet. A seu ver, “a novissima” geragao surgia com “grandes
possibilidades de vitéria” no plano do ensaio e da critica, mas ndo no ambito da
ficcdo. (Idem, p. 117, os grifos sdo meus)

A autora ndo ressalta nenhum contorno propriamente “de género” na critica
enviesada de Milliet ao conto de Mello e Souza, até porque ele a estendeu também a um
escritor homem, Mdrio Neme. Mello e Souza ainda chegou a publicar mais dois outros contos
durante os anos 40, igualmente baseados na paisagem psicoldgica de seus protagonistas: um
jovem funcionario publico frustrado com seu cotidiano burocrdtico, e um casal em que o
marido busca evadir-se do casamento fracassado, enquanto a esposa se apega as lembrancgas
de quando a unido ainda fazia sentido. Voltaria a publicar apenas em 1958, no “Suplemento
Literario” de O Estado de Sdo Paulo, aquele que foi seu Ultimo conto, “A Visita”. Depois disso,

desistiu completamente de construir uma carreira na ficgao.

243 Gilda adotou o sobrenome do marido, que se chamava Antonio Candido de Mello e Souza.
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Figura 73. Gilda de Mello e Souza recém-casada com Antonio Candido (1944).

Fonte: PONTES, 2010, p. 62

Figura 74. Integrantes do Grupo Clima (1939)

Fonte: https://blog.bbm.usp.br/2019/formacao-de-uma-geracao-de-criticos-revista-clima-1941-44/
(acesso em 02.11.21)
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Figura 75. Capa do primeiro volume da revista Clima (1941)

Fonte: https://blog.bbm.usp.br/2019/formacao-de-uma-geracao-de-criticos-revista-clima-1941-44/
(acesso em 02.11.21)

Mas nem é isso 0 mais interessante no caso de Mello e Souza, sua ligagdo com o Grupo
Clima e a participacdo em sua revista, porque de certa forma sua trajetdria representa a
continuidade histdrica das questdes que venho trabalhando aqui, mas do avesso, uma vez que

0 momento ja era outro:

Durante o periodo de circulagdo da revista (1941-1944), Gilda, embora tivesse uma
formacéo académica em filosofia, sociologia e estética, escreveu apenas duas criticas
literdrias e jamais se aventurou nas artes pldsticas. Na revista, Lourival Gomes
Machado respondia pela critica de artes e Antonio Candido pela critica literdria. Mas
tal atribuicdo, longe de ser apenas uma questdo de divisdo interna do trabalho
intelectual, expressa a maneira como eram vividas as relagdes de género no interior
do grupo. Aos homens couberam as posi¢ées e os temas nobres: a cultura e a editoria
das se¢bes permanentes. As mulheres, a “costura” da redagdo, a fun¢do de
colaboradoras, a poesia e o conto — na dupla condigdo de escritoras eventuais e de
personagens principais do universo ficcional masculino. (PONTES, 2010, p. 119, os
grifos sdo meus)
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Sua presenca como “ficcionista oficial” da revista foi uma “sugestao” de seu influente
primo Mdrio de Andrade, mas ela “rapidamente se deu conta de que o prestigio desfrutado
nao era suficiente para compensar a ambivaléncia de seus sentimentos” (Idem). Naquele
contexto tdo académico, a literatura era vista como uma tarefa menor, quase uma
“perfumaria” em comparacdo as “coisas do pensamento” das quais se ocupavam, entre
outros, seu futuro marido Antonio Candido. Mas até mesmo sua opc¢do futura pelo estudo
estético e socioldgico do vestuario foi classificada nessa mesma chave, por colegas
professores uspianos as voltas com andlises marxistas de “temas relevantes”: coisa de mulher

e, portanto, futil e de menor importancia?*:

“Profana” e “plebeia”, a moda, na escala de valor e legitimidade atribuidos por esse
sistema classificatorio, encontrava-se em uma posi¢do diametralmente oposta ao
tema da guerra, por exemplo, que Florestan Fernandes escolhera para sua tese de
doutorado, atividade masculina por exceléncia, “sagrada” e “nobre”. (Ibidem, os
grifos sdo meus)

A Moda no Século XIX tornou-se um texto seminal da sociologia da cultura no Brasil,
fruto da grande familiaridade de Mello e Souza com a linguagem literaria via Mario de
Andrade, e bastante beneficidrio da sua intensa troca intelectual com o marido Antonio
Candido, na época as voltas com a escrita da sua Formagdo da Literatura Brasileira. A abertura
de seu orientador, Roger Bastide, a toda e qualquer forma de manifestacao simbdlica,
também foi fundamental em seu processo. Pontes ainda ressalta os “olhos de lince” de Mello
e Souza “para tratar a moda como uma linguagem simbdlica, plastica o suficiente para
expressar ideias e sentimentos difusos, marcar pertencimentos e sublinhar distancias e

distingdes sociais” (PONTES, 2010, p. 120-121):

Reconhecendo o comprometimento da moda com as injunc¢des sociais e admitindo,
de saida, que a “forma é em larga medida sancionada pela sociedade”, Gilda ndo
abre mao da analise estética. Pois a seu ver, moda é arte sim, e de um tipo especial.
Para decifra-la nessa chave é necessdrio a um soé tempo intimidade com o assunto e

244 0 socidlogo Florestan Fernandes fez diversas criticas ao trabalho da autora, apontando sua “exploracio
abusiva da liberdade de expressdo”, a qual afirmava ser incompativel com a “natureza de um ensaio sociolégico”.
Também apontou aquilo que chamou de “falta de documentagdo empirica de algumas das explanag¢des mais
sugestivas e importantes”. Pontes nos diz que “na hierarquia académica e cientifica da época, que presidia tanto
a escolha dos objetos de estudo como a forma de exposi¢do e explicacdo dos mesmos”, a tese de Mello e Souza
constituiu “uma espécie de desvio em relacdo as normas predominantes”, mas “vistas de hoje, as restri¢cGes
emitidas por Florestan em 1952 (...) sdo justamente o ponto alto do trabalho”. (Ver PONTES, 2010, p. 120-123)
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conhecimento amplo das formas simbdlicas expressas em diversos suportes
artisticos. Gilda tinha de sobra os dois” (Idem, p. 121, os grifos sdo meus)

Segundo Pontes, para ela a moda é “uma forma sutil de expressdo de sentimentos
pessoais”, e teria sido a principal linguagem através da qual as mulheres burguesas do século
XIX puderam expressar-se, € ao mesmo tempo colocar-se com alguma vantagem dentro das
redes de relagBes sociais, “pois sabiam que a graca, o encanto, a elegancia e o frescor eram
um dos poucos recursos de que dispunham para a conquista de um lugar ao sol” (Ildem). Essa
formulacdo de Pontes me faz relembrar imediatamente a “Anfitrite” de Francisca Julia,
acalmando os ventos viris e as potentes ondas do mar com sua simples aparicao.

E € mesmo interessante pensar no vestudrio como o principal “texto” das mulheres,
em uma época em que a maior parte delas nem era plenamente alfabetizada, e quando eram,
eram vigiadas e controladas tanto no simples ato de ler, quanto mais ainda no de escrever —
vide a triste trajetdria de Narcisa Amalia da fama ao infame. Mas Pontes ainda prossegue:
“Desse viver nos olhos dos outros é que as roupas, os adornos e os cosméticos retiravam sua
forca e significacdo”, e “nesse mostrar-se recusando-se, as mulheres eram especialistas,
tirando o maximo partido do minimo a que estavam confinadas em decorréncia dos
imperativos implacaveis da dupla moralidade vigente na interagdao entre os sexos” (Ibidem).

Penso ser interessante destacar aqui, junto com Pontes, um fragmento especifico
dessa obra de Mello e Souza, no qual a mesma analisa a performance social das suffragettes
através do vestudrio (Figura 76). Militantes pelo voto feminino, essas mulheres também
buscavam obter outros direitos, tais como a possibilidade de formagdo e realizacdo
profissional para além da velha sina do casamento imposto, da maternidade compulsdria e da

futilidade da tarefa de anfitrid. Vejamos o que escreveu sobre elas:

(...) entre dois pdlos, vivendo simultaneamente em dois mundos, com duas ordens
diversas de valores. Para viver dentro da profissdo [adaptaram-se] a mentalidade
masculina da eficiéncia e do despojamento, copiando os hdbitos do grupo
dominante, a sua maneira de vestir, desgostando-se com tudo aquilo que, por ser
caracteristico de seu sexo, surgia como simbolo de inferioridade: o brilho dos
vestidos, a graca dos movimentos, o ondulado do corpo. E se na profissdo [eram]
sempre olhadas um pouco como [amadoras], dentro de seu grupo, onde os valores
ainda se relacionavam com a arte de seduzir, [representavam] um verdadeiro
fracasso. Nao é de espantar que esse dilaceramento tenha levado a mulher ao
estado de inseguranca e duvida que perdura até hoje. Pois perdeu o seu elemento
mais poderoso de afirmacdo e ainda ndo adquiriu aquela confianca em si que séculos
de trabalho implantaram no homem. (MELO E SOUZA apud PONTES, 2010, p. 122, os
grifos sdo meus)
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Figura 76. Sufragistas estadunidenses da segunda metade do século XIX

{}‘5 Fm
| —

Fonte: https://super.abril.com.br/mundo-estranho/o-que-foi-o-movimento-sufragista/
(acesso em 19.12.21)

Mello e Souza parece estar falando de si mesma através das suffragettes. De si e de
outras mulheres que, “como ela, experimentaram uma transicdio de modelos de
comportamento, procurando novas formas de expressdao simbdlica da feminilidade”
aventurando-se em searas até entdo pertencentes aos homens (PONTES, 2010, p. 122) - no
seu caso especifico, dentro de uma carreira como intelectual universitdria. Mas ndo era o que
realmente se esperava dela ou de qualquer outra mulher de sua classe social, mesmo que o
acesso a educacdo universitaria tenha se tornado uma realidade durante os anos 30, 40 e 50.

Assim sendo, um diploma, uma tese, uma vaga no magistério superior... Nada disso
era garantia de “insignias publicas de aprovacdo e reconhecimento” (Idem, p. 123). E, nas
palavras da prépria Gilda de Mello e Souza (Figura 77), “nao se pode abandonar assim, do dia
para a noite, os velhos habitos pelos novos, sem sofrer muito e sem sentimento de culpa”
(MELLO E SOUZA apud PONTES, 2010, p. 123). Pontes ainda nos diz: “esta inseguranca [de
Gilda de Mello e Souza] ndo fosse apenas pessoal, mas fundamentalmente geracional e de
género, dd bem o quadro das dificuldades enfrentadas pelas mulheres do grupo [Clima] e fora

dele”. E por fim ressalta: “sobretudo para aquelas, como Gilda, que ainda ndo sabiam
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exatamente o que queriam ser, mas tinham clareza do que nGo desejam mais” (2010, p. 119,
os grifos sdo meus).

Ela foi uma digna representante dessa geracdo de jovens mulheres que, apesar das
pressdes sociais, ousou buscar por afirmacdo profissional no campo das “coisas do
pensamento” gracas a conquista de espaco nos cursos universitarios pela geracdo anterior, a
gual havia se valido das escolas normais como uma porta de acesso vidvel para a agora - ou
para a civitas, como quer Beatriz Sarlo. Para aquela nova geracdo, o magistério enquanto uma
“extensdo profissional” da maternidade e da puericultura ja ndo era mais suficiente, mas dar

o passo além foi um processo doloroso tanto de renascimento social quanto simbélico:

Rebelando-se também contra o destino socialmente reservado na época as mulheres
inconformadas, a ficcdo ou os versos, Gilda preferiu, em suas palavras, “realizar-se
como um homem”. Isto é, como ensaista, intelectual académica e professora da
Faculdade de Filosofia onde se formou em 1939, antes de se tornar assistente de
Roger Bastide na cadeira de Sociologia |. Sob sua orientagdo, defendeu em 1950 a
tese de doutorado, A Moda no Século XIX?**, desenvolvida sob a forma de um ensaio
de sociologia estética. (PONTES, 2010, p. 120, os grifos sdo meus)

Figura 77. Gilda de Mello e Souza e Antonio Candido (Déc. 40)

Fonte: https://acervo.oglobo.globo.com/incoming/22895263-e76-
e2a/imagemVerticalFotogaleria/Antonio-Candido.jpp (acesso em 19.12.21)

E a partir dali o “céu das palavras” seria o limite,

para quem havia vivido anteriormente sempre t3ao presa ao “solo do corpo”.

245 pyblicada pela primeira vez em 1987 com o titulo O Espirito das Roupas: A Moda do Século XIX. A edicdo mais
recente (2019) é fruto de uma parceria entre a editora paulista Companhia das Letras e a carioca Pedra Azul.
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CAPITULO 6 — DE VESTAIS E DE AMORAIS

R 0164022938
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“Néo sou alegre, nem triste:
Sou poeta”
MEIRELES, Cecilia**®

246 |n MOISES, 2012, p. 418
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A resposta atualmente estd fechada em velhos didrios, afundada em velhas gavetas,
meio apagada na memdria dos antigos. E para ser encontrada nas vidas obscuras —
nesses corredores quase sem luz da histdria onde figuras de geragdes de mulheres
sdo tdo indistinta, tdo instavelmente percebidas.?*”

6.1. AMADO A MORTE RONDA O AMOR

A Ultima questdo entre as que alimentaram as minhas reflexdes até aqui é aquela em
gue me pergunto por que ndo encontramos mulheres praticando poesia concreta no Brasil
durante os anos 50, nem mesmo na reta final daquela década, passados o primeiro choque
do lancamento oficial da nova poética e alguns anos de divulgacdo e circulacdo, ainda que de
maneira restrita e sob bombardeio cerrado do establishment cultural local. Esta claro que nao
é possivel apresentar uma resposta Unica e inequivoca para uma questdo complexa e
multifacetada como essa, mas acho que muito do que venho discutindo aqui, a respeito do
acesso das mulheres ao universo das letras e artes em nosso pais, pode me ajudar a “tecer”
algumas outras consideragdes e novos comentarios a respeito.

Mais uma vez, é preciso deixar bem claro: ndo podemos afirmar com certeza que
nenhuma mulher se interessou pela poesia concreta no Brasil a ponto de ndo ter
experimentado, mesmo que “secretamente”, suas premissas e propostas. A Unica coisa que
se pode dizer com certeza é que mulheres ndo publicaram nas paginas de Noigandres, nem
foram agregadas ao grupo de mesmo nome — no que, ja vimos, o mesmo difere de sua
contraparte viso-plastica: o Grupo Ruptura liderado por Waldemar Cordeiro. Judith Lauand, a
Unica mulher em Ruptura, ja vimos também, apesar da estranheza causada por seu “desvio”

248 vem se mantendo particularmente fiel ao espirito da

na primeira metade daquela década
arte concreta até hoje, o que lhe garantiu um lugar um tanto peculiar nas paginas das Histérias
da Arte no Brasil como a criadora de uma “geometria feminina”, porque “delicada” e cheia de
“licengas poéticas”.

Para mim, parece muito mais provavel que algumas mulheres tenham, sim,

experimentado as premissas e propostas noigandrianas na composicao de poemas na

segunda metade dos anos 50, mas que nao tiveram, pelas mais diversas razdes, os meios de

247 WOOLF, 2019, p. 9.
248 Talita Trizoli (2021, p.241) informa também que Judith Lauand, assim como outros artistas concretos
brasileiros (entre eles o proprio Waldemar Cordeiro, Mauricio Nogueira Lima e mesmo Augusto de Campos), teve
uma “breve incursdo no figurativismo pop-cinematografico da década de 60”. Mas nao tardou para que aquela
artista retornasse, e permanecesse na seara concreta que conhecia tdo bem.
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fazé-los vir a luz. Algumas dessas mulheres podem ter optado por manter ocultas as suas
incursdes pela nova e polémica poética que surgia, mas outras podem muito bem ter sido
ocultadas direta ou indiretamente. Ao mesmo tempo, a maioria delas pode ndo ter tido acesso
a fontes ou mesmo informacdes id6neas sobre a mesma, tendo em vista todas as vicissitudes
e dificuldades que as mulheres prosadoras/poetas brasileiras tiveram de enfrentar ao longo
dos séculos, tanto para se apropriarem das primeiras letras quanto para conseguirem tempo
€ espaco para escrever e, no inicio, obterem a “permissdo” para abordar qualquer assunto e
publicar livremente o resultado de seu trabalho (primeiramente, de forma amadora, e sé mais
tarde enquanto profissionais).

Tenho boas razdes para pensar assim, gragas a um ambiente generoso de trocas entre
pesquisadoras/es da area, dentro do qual obtive ciéncia de um pequeno, mas curioso e
importante poema, produzido ainda nos anos 50 e publicado no Rio de Janeiro por Yone de Sd
Motta (Figura 78).2%° Sobre ela, até o presente momento, n3o consegui obter muita coisa:
nada encontrei sobre sua biografia, por isso ndo sei se ainda esta viva nem onde mora, mas
ao menos descobri que publicou dois livros de poemas (Da Posse Prematura e Recados sem
Recato) pelo projeto editorial carioca conhecido como Revista Branca, concebido e tocado
pelo escritor carioca José Saldanha da Gama Coelho Pinto a partir de 1948 e durante toda a
década de 50.2°°

Da Posse Prematura é uma coletanea de sonetos, e dele consegui encontrar fotos de

exemplares disponiveis em sites de livros usados na Internet, um deles inclusive autografado,

249 Aproveito para agradecer aqui a colega pesquisadora Marcela Souza, igualmente membro do Grupo de
Pesquisa “Arte Construtiva Brasileira e Poéticas da Visualidade”, sediado no Instituto de Artes da Unesp, a qual
encontrou o poema durante suas pesquisas a respeito dos “Livros” de Lygia Pape, em acervos jornalisticos na
cidade do Rio de Janeiro, os quais ndo pude visitar, e que gentilmente o escaneou e me enviou, juntamente com
a respectiva nota por parte dos comentaristas da area de literatura.
250 Em 1948, um grupo de jovens escritores arregimentados por José Saldanha da Gama Coelho Pinto, ou
Saldanha Coelho (1926-2006), formulou as bases de uma nova publicacdo editorial no Brasil. A Revista Branca
guardava em sua idealizagdo uma homenagem ao escritor francés Marcel Proust, cuja morte completaria vinte
e cinco anos em 1949, através de La Revue Blanche (1889-1903), concebida pelos irmados Alexander, Thaddeus e
Louis Alfred Natanson. No contexto francéfono, além de Proust, podemos citar as colaboragées frequentes de
André Gide e Stéphane Mallarmé. Os feitos de Coelho, na dire¢do da revista, fizeram com que a publicacdo
dominasse o campo literario na década de 1950, mas, a exemplo de La Revue Blanche, a organizagdo durou pouco
mais de dez anos. Em pouco mais de uma década, a Revista Branca publicou volumes de poesia, conto, romance,
teatro, ensaio, critica, histdria literaria, filosofia e biografia. Por exemplo: em 1949, Hilda Hilst (entdo uma jovem
poeta estreante) foi apresentada ao publico por Lygia Fagundes Telles, sua grande amiga, além de colaboradora
constante da publicacdo. Extraido e adaptado de: BENATTI, André Rezende at al. “A Revista Branca, setenta anos
depois: fundamentos, colaboradores e repercussdes”. In: Web Revista Linguagem, Educa¢do e Memdria. ISSN:
2237-8332 - n. 15, v.15 —  julho a dezembro de 2018. Disponivel em:
https://periodicosonline.uems.br/index.php/WRLEM/article/view/3302 (acesso em 30.12.21)
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e com a data de 1956 registrada pela letra da autora (Figura 79). Sobre Recados sem Recato,
de 1958, ou mesmo quaisquer outros potenciais livros de Motta, nada consegui encontrar até
aqui. Ainda assim, gostaria de abordar o seu interessante poema ja mencionado, o qual
guarda alguma semelhanca com um dos mais famosos entre os cunhados por Eugen
Gomringer (Figura 80). Porém, veremos que as semelhancas entre esses dois poemas sao
apenas superficiais, e que tdo interessante quanto o poema de Motta em si, sdo os
comentdrios sobre ele publicados a guisa de “explicacdo”, a comecar pelo titulo da nota do

Jornal do Brasil: “A primeira a aderir a poesia concreta”.

Figura 78. Yone de Sa Motta. Poema sem titulo publicado no
“Suplemento Dominical” do Jornal do Brasil de 28 de abril de 1957

A PRIMHRA A ADERIR A POESIA_ CONCRETA

Yom de Si Motta, feundl pela aventura do concummo. uuluu faxer um
poema segundo as novas tendéncias. Com al‘um aunﬁo ° lohu conu;uiu
ler diversas frases construidas com um numero minimo de letras : “'amado a
morte ronds o amor”, “amando até a morte”, ‘‘amo-te ante a morte”. Yone
dix que ai estio mais de vinte frases. Os leitores podem comegar a pesquisa. _ \
De passagem, diga-se que alguns poetas concretos mais experientes nio consi- .
deram ésse poema propriamente concreto. Mas vale como primeira experiéncia

A

A 'TE

Yone dé Sa Motta

Fonte: acervo pessoal do autor

Vejamos: Motta é introduzida como alguém que ndo precisa de maiores
apresentacdes, o que me faz questionar se talvez ja fosse conhecida da cena literaria carioca
dos anos 50, ou ao menos da redacdo do jornal, muito embora atualmente quase nada se

possa encontrar sobre ela na Internet. Ela teria criado um poema dentro do qual os potenciais
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leitores poderiam descobrir, segundo a prdépria, “mais de vinte frases”, sendo que alguns
exemplos delas seriam: “amado a morte ronda o amor”, “amando até a morte” e “amo-te
ante a morte”. Mas se a nota como um todo me soa positiva, também me parece portadora
de um certo qué de “paternalismo” e até mesmo de “condescendéncia”, por parte dos
comentaristas: os mesmos fizeram questao de ressaltar que o poema em questdo foi fruto de
uma “tentacdo” sofrida pela poeta, mas que “valeu como primeira experiéncia”, muito

embora ndo tenha sido aprovado por “alguns poetas concretos mais experientes”.

Figura 79. Frontispicio autografado de exemplar do livro
Da Posse Prematura, de Yone de S4 Motta (1956)
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Fonte: www.catalogodasartes.com.br/obra/DDcPPUAD/ (acesso 30.12.21)

Me pergunto quais teriam sido exatamente esses poetas mais experientes
“consultados” (Os Irmdos Campos? Décio Pignatari? José Lino Griinewald? Ferreira Gullar?), e
se Motta, cuja idade naquela época desconheg¢o, mas suponho ndo ser tdo jovem, perseverou
em seu didlogo com a poesia concreta ou simplesmente desistiu por razdes a serem ainda
descobertas. De qualquer maneira, em um primeiro momento, o poema parece mais ser o
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registro de um entendimento um tanto equivocado das premissas noigandrianas de entdo,
uma vez que os poemas concretos ditos ortodoxos, relacionados a produg¢do do grupo durante
os anos 50, foram concebidos justamente como uma oposi¢cdo e uma alternativa ao lirismo
retdrico e ao verso/frase ritmica enquanto abordagem e forma privilegiadas do fazer poético,
reafirmados pela Geracdo de 45: eram ideogramas construidos sequndo uma rigorosa
geometria, e enquanto tal, buscavam pela sintese e pela simultaneidade através da associagdo
de formas, além de demonstrar a sua prdpria estrutura e “engrenagens” internas. Forma e
conteudo sdo inseparaveis e inextricaveis nesses poemas projetados segundo uma
racionalidade em tudo semelhante a do design industrial, e bons exemplares da fase mais
ortodoxa do movimento no Brasil sdo “Rioraio”, de José Lino Grinewald (Figura 81), e

“Velocidade”, de Ronaldo Azeredo (Figura 82).2°1

Figura 80. Eugen Gomringer. Wind (1965)

w W

W W

Fonte: https://www.tate.org.uk/art/artworks/gomringer-wind-p80699 (acesso em 30.12.21)

251 Os dois poemas apresentados s3o datados de 1957, assim como o de Motta. E assim como Griinewald e
Azeredo, pelo que indica o seu autdgrafo, ela também era carioca ou ao menos vivia no Rio. Griinewald passou
por um processo de paulatina aproximacado e posterior opg¢ao definitiva pelas premissas concretas, mas Azeredo
tornou-se poeta sendo concreto desde o comeco, jamais escrevendo poesia de cunho mais convencional. Em
tempo, “Velocidade” foi publicado em Noigandres 4 em 1958, e “Rioraio” na Antologia Noigandres 5, Gltimo
volume da publicacdo, em 1962. Antes disso, o poema de Griinewald ja havia sido publicado em seu livro Um e
dois (Sdo Paulo: Ed. do Autor, 1958).
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No caso do poema de Motta tal como publicado nas paginas daquele periddico, sua

III

geometria é um tanto “inexata” e ndo realmente “ortogonal”, evocando inclusive um certo
carater “organico” e até mesmo “vegetal”, “arbéreo”. A tipologia utilizada ndo é da familia
futura e a peca como um todo foi concebida para funcionar quase como uma “engenhoca
combinatdria” e produtora de frases anagramaticas, mas ainda assim um tanto kitsch e que
os antigos membros de Noigandres teriam considerado portadoras de vestigios de um lirismo
ultrapassado.?>> Porém, ao mesmo tempo, ele pode abrigar um insuspeito e deliberado
aspecto parddico que sO a autora teria como nos confirmar, o qual entdo demonstraria
exatamente o contrario do que foi dito até aqui: seu total entendimento da nova poética e
uma proposital falsa adesdo a ela, realizada como um comentdrio negativo, o qual entdo se
juntaria a miriade de outros que foram publicados na imprensa daqueles anos. Ao meu ver,
as duas possibilidades sdo plausiveis.

O poema de Motta é oito anos mais antigo que o de Gomringer, o que descarta a
hipétese de que tenha sido usado por ela como referéncia. Mas “Wind” é, diferente dele,
realmente baseado em uma estrita identificacdo entre forma e conteudo, um rigoroso
isomorfismo: as diagonais cruzadas que o estruturam constroem um grande W virtual (mesmo
gue de ponta-cabeca), cujos limites sdo marcados e graficamente contidos pela presenca de
outros Ws tipograficos que o espelham. Esses mesmos Ws tipograficos, presentes no inicio de
cada linha (compostas apenas pela palavra “wind”) funcionam como “setas” indicando a sua

direcdo ideal de leitura em diagonais ascendentes ou descendentes, para a direita ou para a

esquerda.

252 pApesar disso, hd um certo ar steineano nessas frases anagramaticas de Motta, com seu aspecto pulverizado
e repetitivo, com ecos e reitera¢des diversas. O anagrama em particular, como recurso, seria investigado e
utilizado a exaustdo pela poeta experimental portuguesa Ana Hatherly (1929 - 2015), mas apenas durante os
anos 60, o que torna impossivel que fosse uma referéncia para Motta. Hatherly foi justamente uma das primeiras
poetas em Portugal, de qualquer género, a valer-se das premissas e propostas concretas para a criagdo de
poemas, sendo que seu primeiro poema realmente concreto, “poeta arca seta”, é datado de 1959. L3, diferente
daqui, pelo menos duas mulheres estiveram presentes nas fileiras dos poetas experimentadores de carater
construtivo desde o fim dos anos 50: a propria Ana Hatherly, e antes dela Salette Tavares (1922 — 1944),
compareceram em algumas das principais publica¢des independentes do periodo, tais como os dois Cadernos de
Poesia Experimental (1964, 1966), e as revistas Operagdo 1 e 2 (1967). Por exemplo, as célebres “Brincadeiras”
de Tavares foram incluidas no Caderno 1, de 1964. J4 a revista Operacdo 2, de 1967, foi toda ocupada por textos
hatherlianos. Ambas ndo foram apenas poetas, mas também grandes pesquisadoras académicas e agitadoras
culturais, engajando-se ativamente, e em diversas frentes, na renovagcdo do ambiente literdrio e artistico
portugués nos anos do fim do Salazarismo. Atuaram em pé de igualdade com seus companheiros homens, entre
eles Ernesto M. de Melo e Castro e Herberto Helder.
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Figura 81. José Lino Griinewald. Rioraio (1957)
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Fonte: GRUNEWALD, 2008, p.70

Figura 82. Ronaldo Azeredo. Velocidade (1957)
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Fonte: BANDEIRA et al., 2002, p.62
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O vento (“wind”) e sua acdo na natureza sdo tematizados pelo poema sem que
Gomringer precise se referir a ele em termos liricos ou descritivos: suas mudangas de
velocidade, direcao e seu efeito sobre, por exemplo, folhas secas de outono caidas no chao,
sdo traduzidos graficamente pelo posicionamento das letras no espaco virtual da pagina. Para
além disso, a sensacdo geral causada pelo poema tanto é de estabilidade, uma vez que a letra
W é a juncdo de trés triangulos virtuais (uma das formas mais estdveis da geometria) - os quais
encontramos presentes por toda a sua estrutura, limitando, apoiando e brotando uns aos
outros. Mas, ao mesmo tempo, as dreas vazias geram uma certa sensag¢do de incompletude,
guase como se o vento tivesse mesmo “levado” algumas das letras-folhas para “fora” da
pagina. Por fim, a letra W personifica o préprio vento enquanto inicial da palavra “wind”,
funcionando dessa maneira como uma espécie de “monograma” do mesmo.

O poema de Motta foi publicado em 1957, mesmo ano em que a Exposicdo Nacional
de Arte Concreta chegou ao Rio de Janeiro (teria ela visitado o evento?), e tendo a acreditar
gue seja de fato dessa data e ndo de antes, contemporaneo entdo de “Rioraio” e “Velocidade”.
E se a nota do Jornal do Brasil estiver mesmo correta, Yone de S4 Motta pode muito bem ter
sido a primeira mulher a dialogar publicamente com a poesia concreta no Brasil (ndo importa
se de maneira “sincera” ou “irbnica”), o que faz dela um objeto incontornavel para pesquisas
futuras sobre o assunto. Na verdade, tanto uma possibilidade quanto a outra apresentam
pontos interessantes para a nossa reflexdao. Porém, se ela tentou se aproximar da poesia
concreta por real interesse em suas propostas e premissas, ainda estava, por alguma razao,
realmente longe de compreendé-las e dominda-las totalmente, e ainda muito préxima das
formas poéticas e dos temas tradicionais: seu poema é uma série de “versos de amor”
desmontados, embaralhados e ocultos uns dentro dos outros, de forma a evocar alguma
geometria que, de qualquer maneira, nao funciona realmente enquanto estrutura, pois nao
ha uma real integracdo entre forma e contelddo. Nao é nem ideograma, nem caligrama e,
dessa maneira, do ponto de vista da abordagem original de Noigandres, sua tentativa de
poema concreto teria mesmo sido malsucedida: fruto de um “design ruim”, sustentado por

uma racionalidade artesanal prépria da poesia em versos.
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6.2. 0 “ROCK N'ROLL” DA POESIA

Mas quando e como Motta teria realmente entrado em contato com a nova poética?
E uma boa pergunta... O historiador argentino Gonzalo Aguilar (2005, p. 73), grande
especialista em poesia concreta brasileira, destaca o fato de que no inicio, a revista
Noigandres conseguiu apenas “o impacto que havia tido a inclusdo dos poetas em uma mostra
de artes plasticas”. E para além disso, a ExposicGo Nacional de Arte Concreta teria sido tratada
com “certa frieza” pela imprensa paulistana, sendo que um critico do periodo mencionou
apenas, quase en passant, que a secao de poesia haveria de “suscitar controvérsias inéditas”.
De qualguer maneira, durante os anos 50, o Rio de Janeiro ainda era a Capital Federal e o
principal centro nacional de divulgacdo artistica e literdria do Pais e, nesse sentido, mais
relevante do que S3do Paulo - a qual havia ganhado importancia incialmente pela via da
economia gracas a exportacdo de café, durante as primeiras décadas do século XX. Mas a
“cidade que mais crescia no mundo”, durante aquela década em particular, passou por
drasticas transformacdes que sdo insepardveis do processo de desenvolvimento da poesia
concreta entre nds.

Segundo a historiadora social da arte Glaucia Kruse Villas Boas (2014), o projeto da
vanguarda construtiva brasileira como um todo passava pela incorporagao da nog¢do de
progresso tecnoldgico, além da intelectualizagdo, racionalizagdo e
universalizag¢do/internacionalizagdo das linguagens e produtos artisticos em geral, que
deixariam de ser fruto da subjetividade do artista para serem pensados como produtos, dentro
de uma légica industrial. Nesse sentido, era o avesso do antigo projeto de “abrasileiramento
dos brasileiros” dos modernistas mais andradianos. Naquela época, o pais também
intensificava suas relagdes internacionais, e um dos grandes eventos a marcar esse fato foi a
criacdo da Bienal de Arte de S3o Paulo, aberta ao publico em 1951, a qual tornou possivel o
contato da classe artistica local com o que de mais recente e relevante estava sendo produzido
na Europa e nos Estados Unidos.

Um marco da recepg¢ao das ideias construtivas no Brasil foi justamente a premiac¢ao do
suico Max Bill, na | Bienal de Arte de Sdo Paulo, pela escultura “Unidade Tripartida” (Figura
83) - obra que marcou toda uma geragdo por aqui e converteu-se quase em um totem do
concretismo plastico nascente entre nés. Houve também uma grande expansao dos espac¢os

culturais e expositivos em geral, tais como galerias e museus, tanto no Rio de Janeiro quanto
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em S3o Paulo, o que colaborou para a ampliacdo do publico local de artes plasticas. O MASP
havia sido criado em 1947, seguido pelo MAM-SP em 1948, e pelo MAM-RJ em 1949. E foi
justamente no MAM-SP que a primeira exposicdo do Grupo Ruptura teve lugar, mas ainda
sem a presenca de Judith Lauand, em 1952. Noigandres, a revista, também veio a luz em 52.

Porém, o Rio continuava sendo o lugar de onde o Brasil era pensado pela intelligentsia
universitaria e pelos homens das Belas Letras, e uma vez transferida para a metrépole carioca,
a Exposicao Nacional de Arte Concreta causou um impacto social e cultural consideravelmente

mais “perceptivel”:

A transferéncia ao Rio de Janeiro, no inicio de 1957, sim, teve uma recepg¢ao que —
por efeito retroativo — colocou o grupo em uma posicdo de vanguarda visivel, isto é,
de escdndalo e polémica. A visita dos poetas consagrados (Manuel Bandeira, Carlos
Drummond de Andrade, Cecilia Meireles), a influéncia do Jornal do Brasil (no qual
escreviam os irmdos Campos, Gullar, Pignatari e, um pouco depois, José Lino
Griinwald) e o ambiente mais nacionalista e conservador da cidade carioca
confluiram na repercussdo da mostra. Até uma das revistas de atualidade mais
importantes dessa época, O Cruzeiro, aproveitou a ocasifio para aproximar-se desse
fenémeno de rebeldia poética comparado — o exagero era o estilo da revista — aos
movimentos frenéticos de Elvis Presley. Com o titulo “O ‘Rock’n Roll’ da Poesia”
(numero de 2 de mar¢o de 1957), o semandrio reproduzia impecavelmente
“Siléncio”, de Haroldo de Campos, e um poema que Manuel Bandeira havia
composto, inspirado pela exposi¢do: “analianeliana”. (AGUILAR, 2005, 73, os grifos
sdo meus)

O artigo d’O Cruzeiro, escrito por José Edgard de Andrade, tanto é bastante informativo
sobre as teorias que sustentavam a poesia concreta nascente, quanto se vale de uma
linguagem intencionalmente ambigua, algo irGnica e apelante de certos recursos
sensacionalistas camuflados. Mesmo a composicao grafica do mesmo tem algo a nos dizer a
esse respeito. Por exemplo, no titulo, em letras garrafais, a expressao Rock n’Roll aparece
entre aspas, mas a palavra “poesia” estd toda em caixa alta. O “Rock n’Roll”, no caso, era um
chamariz que apelava ao zelo a moral e a ordem dos leitores mais tradicionalistas da revista
(ou a sua curiosidade provinciana pura e simples), ao mesmo tempo em que era relativizado
pelas aspas, e tinha o seu carater desestabilizador suavizado em relagao a palavra POESIA: o
“Rock n’Roll” era um fendbmeno escandaloso, mas passageiro; ja a POESIA seria perene e
absoluta — aspecto evidenciado justamente pelo uso da caixa alta na composicdo da palavra,
“monumentalizando-a”. Além disso, o autor da reportagem comecou apresentando logo de

cara as reagoes virulentas de figuras consideradas respeitaveis no meio literario da época, tais
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como o académico Olegdrio Mariano (“Isso é coisa de débeis mentais”) e o poeta Lédo Ivo,

referido por ele como pds-modernista (“O que falta a essa gente é um bom curso primario”).

Figura 83. Max Bill. Unidade Tripartida (1948-49)

Aco inoxidavel. 113,5 cm x 83 cm x 100 cm. Acervo MAC-USP
Fonte: http://www.bienal.org.br/exposicoes/1bienal/fotos/3815 (acesso em 09.01.22)

6.3. BANDEIRA VERDE-NEGRA

Mas, por outro lado, José Edgard de Andrade destacou também a reacdo “simpatica”
de Manuel Bandeira - um antigo colaborador dos periéddicos modernistas Klaxon, Terra Roxa

e Outras Terras e Revista de Antropofagia, entre outros: “Depois de ler uns ensaios do grupo
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concretista, escrevi um poema aplicando ao meu superado jeitdo de poesia uns toques de
concretismo”. Era “Analianeliana”, o qual foi incluido no artigo com consideravel destaque.
Na verdade, o referido poeta chegou a compor outros poemas a maneira do concretismo,
nove ao todo. Além disso, teria escrito palavras ainda mais soliddrias ao empreendimento da
poesia concreta nos anos 50, pois, segundo Haroldo de Campos (1970, p. 99) - ao se referir ao
Suplemento Literdrio do Jornal do Brasil em um de seus antigos artigos, ele teria afirmado

certa vez o seguinte:

O seu suplemento é diferente como apresentagdo e conteldo. Este impressiona
agradavelmente pela sua densidade, aqui e ali pela sua novidade. Estd valendo como
revista de afirmacdo de novos valores poéticos, acolhendo em suas colunas as
primeiras demonstragdes da poesia concreta. A gerag¢Gozinha de 45, coitada, pouco
tempo teve para brilhar na crista da onda. A verdade é que néo tinha mensagem
coletiva a comunicar: tem os seus poetas, um ou outro grande poeta em via de
realizar-se, mas nada os ligava sendo o desejo de desancar os confrades maiores de
50 anos. Os poetas concretos, ndo: trazem realmente, como grupo, uma mensagem
nova. Pode-se gostar ou néo da poesia que fazem. Mas é dbvio que fazem coisa
diferente e merecem ateng¢do. (BANDEIRA apud CAMPQS, 1970, p. 99, os grifos sdo
meus)

Retribuindo a gentileza, o mesmo Haroldo de Campos dedicou-se a escrever um
. s . “: AT ” H

pequeno artigo sobre, segundo palavras do prdprio, o “interesse episdédico” de Bandeira pelo
concretismo, sendo que seus poucos poemas inspirados pelos de Noigandres seriam muito
mais “espaciais” (termo utilizado por Haroldo de Campos) do que propriamente “concretos”,
e tais como o pequeno poema de Yone de S& Motta, ndo apresentariam as caracteristicas
realmente distintivas do movimento naquele momento especifico do tempo?°3 - o que n3do
impediu Haroldo de |he elogiar a iniciativa, ressaltando ainda que o “mais realizado” entre

eles era, sem duvida, o poema “Verde-Negro” (Figura 84):

Destas suas incursées no campo da poesia espacial, o produto mais realizado é, sem
duvida, o “Verde-Negro” (que, na publicacdo em jornal, tinha o nome de “Ponteio”),
e que é mesmo um habil dedilhar visual das cordas semdnticas do idioma, a base de
homofonias e paronomasias entre formas verbais (dever, ver e vir e suas inflexdes),
adjetivas (verde e negro, palavras que tém em comum sons aliterantes) e
sintagmaticas (integradas pela preposicdo de: de ver, ver de); tudo isso repassado

253 Manuel Bandeira chegou mesmo a publicar um desses poemas “a maneira do Concretismo” (intitulado “O
nome em si”), na publicacdo sucessora de Noigandres: Invengdo. O poema foi incluido no terceiro volume da
revista (junho de 1963), e foi enviado a redagcdo mediante um convite feito pelo poeta Edgard Braga, um amigo
dos modernistas histdricos que, a partir dos anos 60, voltou-se para a poesia concreta e visual, desenvolvendo
uma obra absolutamente original, calcada em exploragGes graficas e caligraficas (Ver CAMPQOS, 1970, p. 101).
331



dos ecos liricos de rimas camonianas e gongalvinos sobre o verde (“olhos verdes”).
(CAMPQS, 1970, p. 100, os grifos sdo meus)

Vestigios liricos camonianos e goncalvinos a parte, Haroldo de Campos (ldem, p. 101 -
103) enxergou no que chamou de “carater desconstelizador” de Bandeira, uma das razdes
pelas quais o0 mesmo teria voltado seus olhos para a poesia concreta naguele momento: sua
capacidade de separar a “redunddncia, a frase feita e o cliché da sensibilidade” da “informagdo
original” — algo que, ainda segundo ele, o poeta fazia “por uma simples mudanca de angulo
de enfoque e/ou de ambito contextual”. Para além disso, também enxergava na poesia de
Bandeira claras evidéncias da presenca de Mallarmé: o maior elogio que os membros de
Noigandres poderiam dedicar a qualquer outro poeta do passado ou do presente. Bandeira
teria ressaltado, em uma de suas conferéncias publicas, “a importancia do ‘poema tipografico’
do Coup de Dés na obra do poeta francés, além de fazer precisas observacées sobre a sintaxe
mallarméana”. Mas, ainda mais importante do que isso, seria possivel encontrar também
tracos de Mallarmé no seu poema “Agua-Forte”, de 1940. Sé ndo mencionou que as mesmas
caracteristicas presentes em “Verde-Negro”, a parte da espacializacdo, também s3o bastante
steineanas: ambiguidades semdnticas, ecos e repeticoes, pulverizagdo das palavras, etc.

Haroldo de Campos ainda destacou que ndo estava sozinho na sua apreciagao
“concreta” de Bandeira, pois o critico Oliveira Bastos teria escrito em um artigo para
Suplemento Literdrio do Jornal do Brasil em 23 de fevereiro de 58: “Estimulado pelas pesquisas
concretistas, Bandeira ndao fez sendao dar maior énfase a elementos familiares de sua poesia
ao escrever poemas como ‘Ponteio’” (apud CAMPOS, 1970, p. 104). Esses elementos seriam o
“gosto pelo despojamento vocabular” e a “construcdao do poema em termos de projecao

objetiva das virtualidades do enunciado”, através de “recursos ritmicos” e “ocasionalmente

visuais”.
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Figura 84. Manuel Bandeira. Verde-Negro (22 metade da década de 50)

VERDE-NEGCRO

dever
de ver
tudo verde
tudo negro
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muito verde
muito negro
ver de dia
ver de noite
verde noite
negro dia

verde-negro
verdes vos

verem éles
virem éles
virdes vos
verem todos
tudo negro
tudo verde

verde-negro

Fonte: BANDEIRA, 1970, p. 287
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6.4. ATRAQUES E EMBATES

Mas voltemos agora ao artigo de José Edgard de Andrade, no qual ele também se
refere a Décio Pignatari como o “Papa do Concretismo”, caracterizando-o como uma figura
“messianica” e dando assim a entender que o Movimento da Poesia Concreta se trataria muito
mais de uma espécie de “nova seita” literdria do que qualquer outra coisa. Em suas explicacdes
sobre os principais postulados concretos, no geral acuradas, ele encaixou aqui e ali alguma
palavra ou expressdo que com certeza causaram desconforto e rejeicdo nos leitores mais
conservadores da publicacdo: “as frases se ligam por acidentes de percepcdo visual”;
“extinguem o discurso Iogico, isto é, a oragdo, a frase”; “sdao contra a poesia adjetiva”; chegam
ao ponto da eliminagdo do alfabeto que é substituido por lugares geométricos, formas e

”, u

cores”; “uma reacao contra a poesia de express@o subjetiva e contra os simbolos” (ANDRADE,
1957, p. 50, os grifos sdo meus).

Uma frase, atribuida ao “Papa Pignatari” e destacada pelo jornalista, também deve ter
causado grande perplexidade entre os leitores mais conservadores d’O Cruzeiro: “A obra de
arte passa a ser impessoal e ndo mero veiculo de expressées mais ou menos individualistas,
mais ou menos coletivizantes” (os grifos sdo meus). Mas talvez a cereja do bolo seja mesmo a
longa legenda que acompanha as fotos feitas por Geraldo Viola, registrando os ruidosos

eventos da Noite de Arte Concreta realizada na sede da UNE (Figura 85). Vale a pena

transcrevé-la aqui, palavra por palavra:

Poetas concretos e ndo-concretos quase se atracaram, na Noite de Arte Concreta,
realizada no saldo da UNE. Quando o Sr. Décio Pignatari acabou a sua conferéncia, o
critico Anténio Houaiss anunciou que tinha 40 objecdes. Os debates laterais
exacerbaram-se. Na foto a esquerda, o poeta Haroldo de Campos investe contra os
acusadores do concretismo, secundado pelo critico Oliveira Bastos (paleté na mao).
Na foto a direita, Ferreira Gullar, o principal concretista do Rio, tenta convencer a
assisténcia. Vejam o ar de admiragcdo da moga e dos rapazes de mangas arregagadas
e guarda-chuva. Um publico de menores de 30 anos discutiu conceito de arte,
diferenca entre poesia e prosa, ideogramas chineses e a “morniddo da poesia
brasileira falsamente sensual e imbecil”. Isto é concretismo. (ldem, p. 48, os grifos
sdo meus)

Se o jornalista demonstrou uma relativa imparcialidade durante a maior parte do seu
texto, nessa legenda nao se furtou de afirmar o que o concretismo “era”, afinal: atraques,
exacerbagdo de dnimos, embates, tentativas de convencimento, motivo de admiragdo por

parte dos ndo-iniciados... A ideia de “jovens de menos de 30 anos” se reunirem para discutir
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os conceitos de arte, prosa e poesia é caracterizada como algo absurdo, assim como a
declaracdo de Ferreira Gullar de que a poesia brasileira pds-modernista fosse “falsamente

I”

sensual” e “imbecil” em sua “morniddo”. As fotografias de Viola também acabam por cumprir

Ill

um papel “pedagédgico” ao registrar Haroldo de Campos exaltado e com o dedo em riste,
supostamente “julgado” pelos olhares “assustados” dos presentes (entre eles, o casal Augusto
de Campos e Lygia de Azeredo Campos, além de Madrio Faustino e outros), e Ferreira Gullar
gesticulando e esbravejando sob o olhar desconfiado, compenetrado e um tanto comico da
moca de 6culos. O concretismo, jornalista e fotografo parecem querer nos dizer, era aquela
desordem que negava o direito do poeta a expressao individual e a sacrossanta ldgica

aristotélica. Coisa de uma seita de débeis mentais, sem curso primario e apegados a um

modernismo “radical” igualmente desordeiro, e que se desejava morto e enterrado.

Figura 85. Geraldo Viola. Detalhes do registro fotografico da Noite de Arte Concreta (1957)

Fonte: ANDRADE, 1957, p. 48 49.
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Figura 86. Manuel Bandeira visita a Exposicdo Nacional de Arte Concreta, no Rio de Janeiro

(1957)

Fonte: memorialdademocracia.com.br/imaginacao/literatura/poesia (acesso em 05.01.22)

Assim sendo, a poesia concreta, antes praticamente desconhecida do grande publico,
converteu-se pela via do sensacionalismo jornalistico carioca em um sintoma de “rebeldia
juvenil” e “ataque aos bons costumes”, influenciado pelas ideias estrangeiras “erradas”. Mas
isso ndo impediu que a exposicdo fosse visitada por poetas da importancia de Carlos

Drummond de Andrade e do ja referido Manuel Bandeira (Figura 86). Aguilar ainda inclui
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Cecilia Meireles entre os visitantes ilustres da exposicdo, mas até onde se pode saber, a
influéncia da mesma sobre ela foi nula, sendo negativa. Veremos mais adiante alguns dos
possiveis motivos para isso, mas de antemao se pode dizer que Meireles néo era adepta de
vanguardas de primeira hora, preferindo mirar para o passado e para a tradi¢cGo. Porém, a
nova poética foi recebida com entusiasmo por alguns criticos, entre eles o igualmente poeta

Mario Faustino, o qual chegou mesmo a escrever em um de seus artigos da época que?°>*:

(...) a poesia brasileira estava precisando, desesperadamente, de um acontecimento,
de um shake up. Ai que um grupo de trés rapazes, dois dos quais irmaos, e aos quais
outros ir-se-iam com o tempo acrescentando, reline-se em Sdo Paulo para tratar de
poesia. Tém os instrumentos: cultura geral em dia, conhecimento sério das outras
artes, sentimento de época, sentimento do mundo, titanismo, espirito revoluciondrio,
uma ou duas linguas mortas, meia duzia de linguas vivas, vontade de ler, de
trabalhar, de escrever, de ‘fazer o novo’. Leem (direito) os alemaes e outros centro-
europeus, 0s americanos, os ingleses, os franceses, os italianos. Jodo Cabral ja estava
se encarregando do que ha em espanhol. Incorporam devidamente (e ndo como
fizeram os nossos ‘parnasianos’ e os nossos ‘simbolistas”) essas tradigdes culturais a
nossa cultura. Sabem que Mallarmé e Pound sdo mais importantes para o progresso
da poesia do que Baudelaire e Eliot. Formulam e discutem problemas culturais,
sociais, filosoficos e, em especial, estéticos. Nos dominios do verso chegam, todos
os trés, rapidamente, ao nivel do melhor que ja se fizera antes deles no Brasil,
frequentemente, no detalhe, ultrapassando esse nivel. Saem dos dominios do verso
e tentam novos caminhos poéticos. Mas estdo em Sdo Paulo e as distdncias, neste
pais, representam mais do que em geral se pensa. Muitas das poucas pessoas que
aqui no Rio tomam a sério a poesia levam muito tempo ainda sem ouvir falar nos trés
(...)” (FAUSTINO apud SIMON et al, 1982, p. 5-6, os grifos sdo meus)

A sua mengao aos jovens integrantes de Noigandres nao poderia ser mais elogiosa:
eram cultos e atualizados no que concernia as artes em geral, conectados com o espirito da
época no Brasil e no mundo, “titanicos” e “revolucionarios”, munidos de grande vontade e
capacidade de trabalho intelectual e artistico, e de “fazer o novo”. Se referiu a poesia em geral
em termos de “progresso”, identificando-o com os dois principais pilares do paideuma
concreto, e lhes festejou o abandono do verso tradicional e a “tentativa” (tentacdo?) de
“novos caminhos poéticos”. S6 se lamentou mesmo por estarem sediados em Sao Paulo, a
gual estaria mais longe do centro nevralgico do Pais naquele periodo “do que em geral se
pensa”. E pelo fato de que ainda ndo fossem realmente conhecidos das figuras que

considerava relevantes no cendrio poético-literario da Capital Federal.

254 Intitulado “A Poesia Concreta e o Momento Poético Brasileiro”.
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Mas esse desconhecimento, quando ndo inflamada rejei¢do, por parte de seus pares e
do publico em geral, ndo foi mesmo algo facil de superar: os membros de Noigandres
empenharam-se arduamente na defesa publica e propagacdo de suas ideias via atuacdo na
grande imprensa e através de publicacdes independentes, durante aquela década, além dos
anos 60 e 70 — quando ja haviam abandonado certos fundamentos tedricos e praticas relativos
a sua ortodoxia original. De fato, foram colaboradores constantes do Jornal do Brasil, e podem
muito bem ter avaliado o poema de Motta, poderiam inclusive ter escrito algo sobre ele. Ndo
se interessaram? Talvez tenha lhes parecido amador demais para merecer tempo e atencao...
Ou, penso ser bem mais plausivel, foi a prépria redacdo do periédico quem enxergou nele um
empreendimento por demais amador, publicando-o muito mais a titulo de “curiosidade
literdria”.

Afinal, Motta ndo era Bandeira. E se, atualmente, a poesia concreta parece incluida e
um pouco melhor posicionada nas paginas das Histdrias da Literatura Brasileira, isso ndo
significa que seja sempre referida em termos tdo elogiosos e entusiasmados quanto os de
Faustino, ou que tenha deixado de provocar perplexidade e incbmodo, quando ndo a ira
declarada dos outros poetas e até mesmo de leitores em potencial?*°. Vide, por exemplo,
alguns dos comentarios de Alexei Bueno ja mencionados anteriormente aqui, e os de André
Seffrin, mais adiante ainda neste mesmo capitulo. E em uma excelente publicacdo de
divulgagao cultural dos anos 80 dedicada a ela, organizada pela Abril Cultural, podemos

encontrar o seguinte e esclarecedor paragrafo:

(...) Esse movimento de invengdo e construcdo poéticas pensou na comunicagdo
eficiente e no ato da leitura, incorporou a sensibilidade do leitor moderno ao
trabalho da criagdo, utilizando os mais modernos recursos e técnicas visuais. Mas,
permanece pouco lido e, portanto, pouco conhecido. Na verdade, o modo de
producdo do poema concreto transforma o poeta num artista grdfico, artesGo que
deseja manter as marcas de seu trabalho ao longo do processo industrial. No
entanto, esse ndo suporta os cuidados artesanais, nem podem oferecer a obra a
mesma atencdo. As tiragens das obras foram reduzidas, caras, geralmente
financiadas pelos proprios poetas, e ficaram restritas a um pequeno circulo de
leitores-poetas e de alguns mais interessados. (SIMON et al, 1982, p. 7, os grifos sdo
meus)

255 Na verdade, a poesia concreta e suas derivacbes ou desdobramentos histdricos, entre eles a poesia visual ou
intersemiotica, passaram a ser tratados muito mais em termos reservados as artes visuais e performaticas pelos
especialistas académicos, tendo inclusive ganhado grandes mostras retrospectivas nos ultimos anos.
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Ou seja, mesmo trinta anos depois de seu surgimento na agora brasileira, e de todas
as polémicas e escandalos iniciais, a poesia concreta seguia relativamente desconhecida do
grande publico, além de ignorada, desprezada ou mesmo atacada por académicos e por
poetas de outras correntes mais verbalistas, defensores da manutencdo do verso/frase
enguanto unidade minima do fazer poético. O ataque frontal da poesia concreta ao eu lirico,
“em beneficio da plenitude da superficie grafica e visual” (SIMON et al, 1982, p. 7) através da
proposicao do ideograma, segue sendo um “sapo” grande demais para ser engolido pelos
versejadores de plantdo, mesmo depois de tantas décadas.

Sua pratica deliberadamente inspirada em ideais de progresso tecnolégico os levou a
fazer um uso muito mais consciente dos recursos materiais de que a linguagem poética é
composta: “métrica, rima, aliteracdo, paronomasia, cortes e repeticées de frase, neologismos,
inversdes sintaticas, plasticidade da letra impressa”, os quais se encontrariam “dispersos e

lll

rarefeitos na poesia tradicional”, e uma vez assim procedendo, incorporaram “o sempre-dizer
da poesia a um como dizer de uma época” (Idem). Foi esse suposto “materialismo maquinal-
capitalista” da poesia concreta, além da ja referida busca pela supressdo da subjetividade do
“eu que (se) canta”, que chocou as suscetibilidades de seus colegas mais velhos de oficio, e
mesmo dos contemporaneos, os quais tendiam a enxergar em um verbalismo a francesa a
Unica “via de expressao” legitima do poeta: um ser (quase sempre) ansioso por compartilhar
sua paisagem psiquica. Além disso, a recuperacdo e reivindicacdo do legado modernista
considerado mais “radical” (a saber, oswaldiano) também os incomodou e muito. Aguilar
(2005, p. 172) aponta para o “antiexperimentalismo” e o “desejo de decorum” por parte dos
poetas da Geracdao de 45, os quais estavam justamente entre os que se engajaram na
recuperac¢ao das formas regulares, e na reinstalacao do verso tradicional no Brasil no periodo

do pds-guerra, como uma tentativa de “reconstruir ou recuperar um mundo perdido de

harmonia” (Idem, p. 179):

No Brasil, a reinstalacdo do verso tradicional teve representantes nos poetas da
Geracgdo de 45, mas também em quase todos os poetas modernistas que adotaram,
com uma organicidade muito prépria do campo poético brasileiro, esta nova
orientagdo. Os poetas que se juntaram a esse retorno ao verso regular selecionaram
seus procedimentos do repertdrio de formas, sequndo um critério de homogeneidade
(o “decorum” e o “clima” que apontou Haroldo de Campos), mas deixando de lado o
da evolugdo (que era associado ao progresso, a tecnologia, e, em ultima instdncia, a
sociedade desumanizada da guerra). Dai que os poetas do grupo Noigandres tenham
acentuado o critério de evolugcdo, que servia para excluir os seus antecessores
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imediatos e que recolocava um conceito tipicamente moderno: o da técnica.
(AGUILAR, 2005, p.179, os grifos sdo meus)

Aguilar (Idem, p. 184) evoca também o entendimento de Jacques Derrida sobre essa
forma de organizacdo da linguagem como “modelo enigmatico da linha”, e ressalta que “toda
a producdo poética do concretismo desses anos deve ser lida como insurgéncia contra esse
modelo”, uma vez que foi “contra esses lacos légicos, baseados no principio de identidade”,
aristotélicos, que os poetas de Noigandres “buscaram relacdes de contiguidade, sobreposicao,
intercdmbio e semelhanca” — analdgicas, portanto, e ndo aldgicas. Ja sobre a problematica da
técnica e da tecnologia, o autor nos diz que “se encontram desde o principio dos poemas
concretos: ja ndo ha escritura em um sentido manual”, e que a prépria forma dos poemas
depende de “solugcGes mecanico-tipograficas” que retiram o poeta “do mundo artesanal e o
coloca diante de novas possibilidades tecnolégicas da escritura”, tais como a
reprodutibilidade. Aguilar ainda chama a atencdo para o fato de que os poemas da fase
ortodoxa, “sobretudo os de Décio Pignatari, ndo recebem passivamente o desenho tipografico
uma vez terminados, mas a escolha dos tipos faz parte de seu processo de composicdo”
(Ibidem, p. 219).

Porém, voltemos agora ao poema de Yone de Sa Motta, e a maneira como foi
apresentado aos leitores do Jornal do Brasil: o estranho tom condescendente dos
comentaristas daquele periddico, relevando a poeta por ter se deixado “tentar”, mas
reconhecendo-lhe ao menos o mérito da “tentativa’, me lembrou imediatamente o
comentario de José Geraldo Vieira sobre o “desvio” de Judith Lauand de um figurativismo
lirico para o “cerebralismo” da arte concreta: talvez aquilo fosse uma fase, apenas uma
experiéncia... S6 que Lauand ndo se deixou esmorecer ou intimidar por comentarios como
aquele, e prosseguiu se aprimorando dentro da poética que havia abragado com entusiasmo.

Se Motta ja era uma poeta com alguma reputa¢do ou minimamente conhecida (e a
maneira como foi introduzida pelo periédico me faz pender para essa hipdtese), o teor da nota
pode ter lhe soado como um “gentil aviso” de que estava se aproximando de algum “territério
por demais desconhecido”. Mas se era uma jovem poeta realmente disposta a abracar o novo
e experimentar novas possibilidades de criacdo, a nota como um todo pode ter Ihe soado
como um grande desincentivo, apesar de seu aparente carater positivo: seu poema teria

valido apenas como “experiéncia”, mas ela estaria se deixando “tentar” e, quem sabe,
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“desencaminhar”? Talvez fosse melhor parar a tempo, e permanecer em territdrio conhecido
e licito... Mas por que a poesia concreta seria um territério desconhecido e potencialmente

ilicito para uma poeta como Yone de Sa Motta?

6.5. SOBRE O LICITO E O ILICITO

Talvez possamos refletir melhor sobre essas questdes pensando primeiro no contrario:
que territérios uma mulher conhecia e em quais podia se deslocar no Brasil dos anos 50? E no
caso das poetas, sobre o que se esperava que escrevessem ou, No caso, versejassem? Depois
do seu acesso as universidades e ao universo das profissdes liberais, o que teria realmente
mudado, e o que teria permanecido inalterado no ambiente cultural, intelectual e literario
brasileiro daquela década?

Os anos 50, segundo a historiadora Carla Bassanezi Pinsky (2015, p. 608) foram de
esperanca e otimismo para o Pais: crescimento urbano, industrializacdo, melhoras no sistema
educacional e aumento das oportunidades profissionais tanto para homens quanto para
mulheres. Em um cenario pds-Segunda Guerra Mundial, os ideais de democracia e de
participacao social e politica estavam em alta por aqui. Maior acesso a informacao, ao lazer e
ao consumo também sdo caracteristicas daquele periodo, e todas essas transformagdes
impactaram as relagOes familiares. Porém, certas concepg¢des de género se mostravam
resistentes a maiores mudangas, e mesmo que mulheres cada vez mais se capacitassem e
trabalhassem fora, no geral isto era visto como algo indesejado, e seus vencimentos eram
considerados sempre secundarios em relacao a fonte de renda do “chefe da casa”. Pinsky
destaca também que “se o Brasil acompanhou, a sua maneira, as tendéncias internacionais
de modernizacdo e emancipac¢do feminina”, as quais foram impulsionadas pela participacao
das mulheres no esforco de guerra e pelo desenvolvimento econémico, por outro lado “foi
influenciado pelas campanhas estrangeiras que, com o fim da guerra, passaram a pregar a
volta das mulheres ao lar e aos valores tradicionais da sociedade”.

O modelo ideal de familia continuava a ser aquele em que o homem era a figura central
de autoridade, e também o grande provedor do lar. O locus ideal das mulheres ainda era o
mundo doméstico e suas tarefas fundamentais o cuidado da casa, do marido e dos filhos.
Ainda se esperava que se comportassem segundo o velho ideal de feminilidade “como instinto

materno, pureza, resignacao e dogura” (PINSKY, 2015, p. 608). Vejamos um excerto do Jornal
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das Mocgas de 08 de junho de 1953, publicacdo pesquisada por Pinsky, voltada justamente as

senhoritas:

(...) ha brinquedos basicos que falam o idioma da humanidade inteira, e para estes
ndo ha possibilidade de passar da moda nem de época (...) uma menina é uma
pequena mde, e uma boneca sempre terd guarida em seus bragos (...) um menino
estard sempre por aquilo que reclamam sua destreza desportiva (...) Uma pessoa que
vai fazer um presente de um brinquedo [para uma crianga] deve procurar o simples,
o0 que responda ao natural instinto da crianga... (Idem, p. 609, os grifos sdo meus)

Como podemos perceber, as expectativas em relacdo aos géneros e suas funcdes
sociais continuavam a ser tratadas em termos de “instinto”, portanto biologizadas e
essencializadas, e dessa feita supostamente imutdveis e incontornaveis. Essa era a tOnica geral
das publicacbes daquela época voltadas ao publico feminino, o qual se via constantemente
inculcado de imagens e representacdes desse tipo. Estava também em alta a ideia de “familia
margarina”, importada diretamente da propaganda estadunidense do pds-guerra: sempre
branca e de classe média, nuclear, hierdrquica e com papeis bem definidos (Figura 87). Afinal,
“essas imagens, mais do que refletir um aparente consenso social sobre a moral e os bons
costumes, promoviam os valores de classe, raca e género dominantes em sua época” (Ibidem,
p. 609): eram o tipo de “espelho” onde as “boas familias” brasileiras da época estavam sendo
ensinadas a mirar e desejar se enxergar.

Além disso, o controle da sexualidade feminina continuava sendo visto como
prioritdrio dentro daquele sistema, e delas ainda se esperava que casassem virgens, fossem
fieis e “felizes para sempre”, mesmo que realmente ndo o fossem. Ou seja, se muita coisa
mudou, ao mesmo tempo pouco havia mudado no que concernia as relagdes de género no
Brasil: ao homem ainda estava reservado o privilégio de atua¢cdo no mundo exterior através
do trabalho, uma vez que, por natureza, “a forgca e o espirito de aventura definiriam a
masculinidade” (PINSKI, 2015, p. 609).2°¢ E desse periodo também a famosa express3o “moca
de familia”, a qual se referia a toda aquela que se adequasse sem resisténcia a moral sexual
dominante, tendo assim garantido o seu quinhdo de respeitabilidade social, além do acesso a

um casamento que seria seu “porto seguro” pelo “resto da vida”:

256 Essa expressdo mais me parece um mini resumo da caracterizacdo de Ulisses na Odisseia, sendo que todo

“Ulisses”, para ser mesmo “Ulisses”, precisa de uma “Penélope” a pontificar dentro dos limites domésticos,
sempre esperando e tecendo, as vezes por décadas e décadas a fio...
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As mogas de familia eram as que se portavam corretamente, de modo a nao ficarem
mal faladas. Tinham gestos contidos, respeitavam os pais, preparavam-se
adequadamente para o casamento, conservavam sua inocéncia sexual e ndo se
deixavam levar por intimidades fisicas com os rapazes. Eram aconselhadas a
comportarem-se de acordo com os principios morais aceitos pela sociedade,
mantendo-se virgens até o matriménio enquanto aos rapazes era permitido terem
experiéncias sexuais. (...) Alguns conservadores chegavam a criticar o cinema
americano por trazer para o Brasil mas influéncias, mostrando como normais habitos
condenaveis, tais como mocinhas ousadas e cheias de iniciativa que ndo respeitam
os mais velhos ou que ndo veem mal algum em passar horas com um rapaz em seu
carro ou apartamento! (Idem, p. 610, os grifos sdo meus)

Aos rapazes era mais do que licito, na verdade socialmente incentivado, que
buscassem por experiéncias sexuais antes e mesmo depois do casamento: enquanto Penélope
casta espera e tece, Ulisses compartilha os lenc¢dis com as Caliopes e Circes “da vida”, as ditas
mocgas levianas e malfaladas. Desta feita, a preservacdo da “virtude” de algumas so era

, . “ Sy . . -
possivel através da “perdicdo” de outras. E até mesmo aquilo que as mocgas de familia
poderiam ler deveria estar sob vigilancia cerrada dos pais ou de outras figuras de autoridade,
tais como professores e guias religiosos. Afinal, “certa literatura” poderia ser uma ameaca a
virtude, e a sociedade inteira estava engajada na manutencdo dessa tdo preciosa comodity -
a pressdo social era imensa e vinha de todos os lados: pais, parentes, vizinhos, igreja, escola,
imprensa e outros meios de comunica¢ao. Tudo o que ameacgasse o valor de troca dessa
comodity tao fundamental era combatido e rechagado: o sexo antes do casamento, a gravidez
fora do casamento e a potencial separa¢ao de um casal sdo alguns bons exemplos.

Claro, apesar de tudo, os anos 50 ndo eram o fim do século XIX, e as mocas ja gozavam
de alguns privilégios que antes ndo existiam: havia “uma maior proximidade entre pais e filhos
e de crescente atengdo aos gostos, opinides e capacidades de consumo da juventude”. Além
disso, “manifestacdes publicas de carinho de jovens namorados, ainda que discretas,
tornaram-se mais comuns no cenario das cidades”. O cinema estadunidense foi especialmente

influente nesse campo, e com ele certas representa¢cdes nem tao desejadas do American Way

of Life (PINSKI, 2015, p. 621):

As revistas para a familia registravam o ponto de vista da moral mais tradicional da
época: criticaram as liberalidades do cinema, do rock’n roll, dos bailes de carnaval e
das dangas que permitem que se abuse das mogas inexperientes. Reservaram
elogios aos filmes que ressaltavam os bons costumes e seus personagens bem
comportados, ao carnaval familiar, as praias bem frequentadas, as festas escolares,
nas casas de familia e nos clubes seletivos e, especialmente, a juventude saudavel
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que sabe se divertir — sem escandalizar — e a brotoldndia que dd exemplo de amor
aos estudos e a familia. Publicavam matérias sobre mogas exemplares que
ambicionavam, acima de tudo, o casamento e a maternidade. (Idem, os grifos sdo
meus)

Figura 87. Poster estadunidense de propaganda de sorvete (década de 50)

Fonte: https://www.vintageposterworks.com/products/1950s-antique-ice-cream-family-scene-vintage-poster
(acesso em 05.01.22)

Mas seria ingenuidade acreditar que todas as “mocgas de familia” se submetiam
completamente a esse controle ideoldgico de seus corpos e vontades. Sempre existiram redes
alternativas de socializag¢do e circulacdo de informacdo tanto a respeito de sexo, quanto de
outros assuntos-tabu, e a “vontade e a coragem de transgredir iam de fumar, ler coisas
proibidas, explorar a sensualidade das roupas e penteados, investir no futuro profissional,

discordar dos pais, a contestar secreta ou abertamente a moral sexual” (PINSKI, 2015, p. 622):

Algumas conseguiram escapar a pecha de leviana e malfalada. Mesmo ousando em
termos de sexualidade, mantiveram a aparéncia de mocas respeitaveis. Algumas
dessas “rebeldes” foram felizes em seus amores. Outras néo tiveram tanto sucesso
e sofreram — estigmatizadas, discriminadas ou até abandonadas — as consequéncias
de seus comportamentos desviantes, inconsequentes, indevidos ou ilicitos. De
qualquer forma, seus questionamentos e contestagdes colocaram em perigo as
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normas de comportamento e contribuiram para a ampliagdo dos limites
estabelecidos para o feminino. (Idem, os grifos sdo meus)

E talvez uma das maiores ousadias das mulheres naquela época tenha sido justamente
ocuparem, cada vez mais, postos no mercado de trabalho. Pinsky destaca que as areas onde
elas estiveram mais presentes durante os anos 50 foram as de servicos de consumo coletivo,
escritérios, comércio e servicos publicos. Cada vez mais, mulheres se tornavam enfermeiras,
professoras, secretdrias, médicas, assistentes sociais, vendedoras, etc... Ou seja, profissdes
relacionadas, de uma maneira ou de outra, com a natureza nutridora, cuidadora e servidora
das mulheres. Porém, isso ndo significou uma aceitacdo imediata da presenca delas nesses
postos, até porque, para muitos (e muitas), uma mulher que trabalhasse, ndo interessava em
gue tipo de ocupacdo, se tornava “negligente” de suas tarefas “verdadeiramente naturais”
dentro do lar. A revista Querida de novembro de 1954, por exemplo, veiculou um artigo em
gue se dizia que “lugar de mulher é o lar”, e que “a tentativa da mulher moderna de viver
como um homem durante o dia, e como uma mulher durante a noite, é a causa de muitos lares
infelizes e destrocados” (Ibidem, p. 624, os grifos sdo meus). E ndo bastasse essa naturalizacdo
daideia de que, mesmo ocupando um lugar no mercado de trabalho, uma mulher ndo poderia
se emancipar dos afazeres domésticos ou mesmo dividi-los com seu companheiro, havia
também uma clara tentativa de culpabilizar essas mesmas mulheres por suas ambicdes
profissionais.

Para além disso, havia também uma grande rejei¢do, por parte de muitos homens, as
mulheres que quisessem trabalhar fora de casa. Seja porque acreditassem que mulheres que
trabalhavam se “masculinizavam” e, por isso se tornavam menos atraentes, ou entdo porque
temessem seu “excesso de independéncia” e a sua concorréncia direta no mundo profissional
(ecos de Jodo do Rio...). E mesmo para aquelas que trabalhavam com a permissdo de seus
maridos, normalmente a maternidade lhes abduzia de volta para dentro dos limites
domeésticos. Ja o outro lado dessa moeda era uma consideravel quantidade de mulheres que
temiam perder a sua respeitabilidade social, além da prote¢do e do sustento supostamente
garantidos por um casamento estdvel, caso insistissem em trabalhar fora.

Paralelamente, pelo menos desde os anos 40, as mulheres brasileiras passaram a ter
um maior e melhor acesso a educacao, inclusive universitaria. Ainda antes, ja vimos, as escolas

normais possibilitaram a insercdao de muitas delas no mercado de trabalho enquanto
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professoras — um oficio considerado o mais afim possivel da maternidade, portanto o menos
nocivo. E o fato é que o normalismo manteve seu “prestigio”, por assim dizer, entre as mocas
das familias ditas respeitaveis, sendo a formacdo mais procurada por elas ainda durante os
anos 50: intelectuais como Gilda de Mello e Souza ainda estavam longe de ser um modelo, e,
também ja falamos sobre isso, muitas normalistas nem chegavam realmente as salas de aula,

pois “contentavam-se apenas com o prestigio do diploma e a chamada ‘cultura geral’

III I "

adquirida na escola normal” (Ibidem, p. 625). Para essas, era o tal “curso de espera-marido”.

A propdsito dessa mesma situacdo, me lembro de que a escritora inglesa Virginia Woolf

(Figura 88) ja havia atentado, em Um teto todo seu, para o fato que o investimento na

formacdo intelectual e profissional de mulheres ndo era uma prioridade no Reino Unido de

sua época. E ao que parece, ainda segundo Pinsky, isso também valia para o Brasil dos anos
50:

Para manter as hierarquias entre masculino e feminino, as possiveis ameagas da

“mulher culta” as relagbes tradicionais teriam de ser neutralizadas por ideias como:

um certo nivel cultural é necessdrio a jovem para que “saiba conversar” e agradar os

rapazes assim como é util para o governo de uma casa e a educagdo dos filhos,

entretanto os rapazes evitam as garotas muito inteligentes e a “mulher culta” tem

menos chances de se casar e de ser feliz no casamento. Se as mulheres de inteligéncia

e cultura superior considerarem o casamento como sua vocagao primordial, ndo

perderdo sua batalha na conquista do amor e da felicidade. (PINSKI, 2015, p. 625-
626, os grifos sdo meus)

Narcisa Amalia, muitas décadas antes, ja sabia o preco que uma mulher que insistia em
pensar poderia pagar no ambiente das familias ditas respeitaveis. Uma mulher, mesmo que
culta, deveria fazer o esforco de ndao o parecer: a dose certa de tolice sempre garantia o
charme de uma senhorita, ou de uma boa esposa. E se fosse realmente tola, melhor ainda.
Além disso, as mulheres ditas “inteligentes” ou “cultas” eram “incentivadas a ajudar o marido
caso fosse preciso, mas deveriam fazé-lo de tal forma que o marido ndo se sentisse humilhado
ou aborrecido” (Idem, p. 630, os grifos sdo meus). No mais, que guardassem a sua cultura e
inteligéncia como uma prenda secreta, uma bela joia que soé se deveria usar para o deleite do

marido, e entre quatro paredes.
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6.6. AMULHER-ESPELHO

E, novamente, foi Virginia Woolf (uma mulher extraordinariamente pensante) quem
definiu com grande perspicacia, fina ironia e dolorosa clareza, além de vérias décadas antes,
esse tipo de situacdo. Retomemos a sua famosa citacdo da “mulher-espelho”, dessa vez na

integra:

Explica o meu espanto, outro dia, quando Z., homem bastante humano e modesto,
ao apanhar um livro escrito por Rebecca West e ler um trecho, exclamou: “E uma
feminista completa! Diz que os homens s3ao uns esnobes!”. A exclamagdo, tao
surpreendente para mim — pois, por que a senhorita West era uma feminista
completa ao fazer uma afirmagéo possivelmente verdadeira, ainda que descortés,
sobre o outro sexo? -, ndo era soO o brado da vaidade ferida; era um protesto contra
a violagdo do poder de acreditar em si mesmo. As mulheres tém servido ha séculos
como espelhos, com poderes mdgicos e deliciosos de refletir a figura do homem com
o dobro do tamanho natural. Sem esse poder, provavelmente a terra ainda seria
pantanos e selvas. As glérias de nossas guerras seriam desconhecidas. (...) Super-
Homens e Dedos do Destino nunca teriam existido. (...) € por isso que tanto Napoledo
quanto Mussolini insistiam na inferioridade das mulheres, pois, se elas ndo fossem
inferiores, eles deixariam de crescer. (...) Como ele continuard a fazer julgamentos,
civilizar nativos, criar leis, escrever livros, vestir-se bem e discursar em banquetes, a
menos que consiga ver a si mesmo no café da manhd e no jantar com pelo menos o
dobro do tamanho que realmente tem? (WOOLF, 2014, p. 54 — 55, os grifos sdo meus)

J4 havia me referido antes as suas reflexdes a respeito da literatura produzida por
mulheres na Inglaterra e nos EUA do fim dos anos 20 (antes da Il Guerra Mundial, portanto),
as quais ainda hoje mantém seu interesse e atualidade. Ela era adepta de algumas teorias a
respeito da pouca presenca de mulheres entre os grandes poetas do passado e do (seu)
presente, das quais venho compartilhando e fazendo uso aqui com algumas adaptacgdes, para
pensar sobre o mesmo topico dentro do cendrio brasileiro até o fim dos anos 50.

Para essa autora, ja vimos em capitulos anteriores, “a ficcdo era, e ainda é, a coisa mais
facil de uma mulher escrever” (2019, p.12), ao contrario da poesia: o exercicio da escrita
narrativa poderia ser interrompido sem grandes prejuizos para a continuidade de uma obra,
mas a poesia exigiria um grau de concentragdo e disponibilidade que os constantes afazeres
domeésticos tornariam impossiveis. Além disso, o tipo de vivéncia permitida as mulheres, quase
sempre dentro de casa e as voltas com as “necessidades” masculinas e situacdes cotidianas as
mais banais, favoreceriam o tipo de observacao, andlise e descricao psicoldgica que podemos
encontrar, por exemplo, nos grandes romances das irmas Bronté ou Jane Austen. No geral, a
diversidade de experiéncias do mundo /hes era simplesmente negada...
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Mas Woolf (Idem, p. 13) também chamou a ateng¢do para um outro elemento ainda
mais crucial dessa questdo: para além de todas essas experiéncias negadas, mas justamente
por conta delas, essas autoras se colocavam em sua escrita como “alguém que se ressente do
tratamento imposto a seu género e defende seus direitos” — algo que ela, adepta também das
crencas androginas de Edward Carpenter e Henry Havellock Ellis, ndo via como uma
caracteristica positiva ou mesmo almejdvel para a qualidade da escrita em si, pois acreditava
gue “o desejo de defender uma causa pessoal ou de fazer de uma personagem a porta-voz de
uma insatisfacdo ou ressentimento” acabava por ter “um efeito de distracdo, como se no
ponto para o qual a atencao do leitor é dirigida houvesse bruscamente dois alvos, em vez de
um s@”.

Porém, escrever dessa maneira fazia-se urgente para elas, pois nem todas gozaram dos
ndo poucos privilégios de Woolf, casada com um marido que a admirava e ndo lhe impunha
qgualquer restricao, fosse pessoal, intelectual ou financeira. Woolf tinha um “teto todo dela”
qgue lhe permitiu escrever tanto romances quanto ensaios e artigos criticos, e ndo foi pela
auséncia dele que veio a dar cabo da propria vida. De qualquer forma, ja vimos também
anteriormente, ela tinha uma aguda percepcdo de todos os lados da questdo, e percebia

ventos de mudanga soprando:

(...) Um dos motivos que as levavam a escrever era o desejo de expor o préprio
sofrimento, de defender sua causa. Agora que esse desejo ndo é mais tdao premente,
as mulheres comeg¢am a explorar seu proprio sexo, a escrever sobre mulheres como
jamais tinham escrito antes; pois esta claro que mulheres na literatura, até bem
recentemente, eram uma criagdo dos homens. (WOOLF, 2019, p. 15-16, os grifos sdo
meus)
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Figura 88. Retrato de Virginia Woolf (s/d)

Fonte: WOOLF, 2014, p. 3

Woolf (2019, p. 17) festejava entdo o que percebia, na escrita de certas mulheres do
seu tempo e espago, a coragem e a sinceridade. Essa escrita ndo se afastava do que as

mulheres “sentiam”, mas ndo continha mais “amargura” e ndo insistia em destacar a sua
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“feminilidade” (um termo que a autora maneja aqui, muito mais como indicativo de uma
“diferenca” fabricada e imposta socialmente). Porém, elas ndo procuravam escrever como “se

o autor fosse homem”. Para Woolf, a experiéncia de “ser mulher” estava sofrendo uma

IH

“virada para o impessoal” (termo que eu acredito poder aproximar da ideia de “universal”),

gracas as diversas mudancas sociais que estavam ocorrendo, entre elas o acesso feminino ao
voto, ao trabalho assalariado fora do lar e a uma melhor educacdo, e isso se refletiria na

literatura produzida por elas:

Suas relagGes agora ndo sGo mais emocionais; sdo intelectuais, séo politicas. O velho
sistema, que a condenava a olhar de esguelha para as coisas, pelos olhos ou pelos
interesses do marido ou do irmao, deu lugar aos interesses diretos e prdticos de
alguém que tem de agir por si mesma, e ndo somente influenciar agdes dos outros.
Donde sua atengdo ser desviada do centro pessoal, que a absorvia de todo no
passado, para o impessoal, tornando-se seus romances naturalmente mais criticos
da sociedade e menos analiticos das vidas individuais. (...) A maior impessoalidade
da vida das mulheres estimulard o espirito poético, e é em poesia que a fic¢hio das
mulheres permanece mais fraca. Elas serdo levadas por isso a se absorver menos nos
fatos e a ndo mais se contentar em registrar com espantosa acuidade os minimos
detalhes que caiam sob sua observacao. Para além das relagées pessoais e politicas,
elas se voltardo para as questdes mais amplas que o poeta tenta resolver — as do
nosso destino e do sentido da vida. (Idem, os grifos sdo meus)

Ha uma observagao de Woolf que dialoga muito de perto com a historieta de Alice Ruiz
sobre Décio Pignatari, que vem nos acompanhando por toda essa tese, e que parece mesmo
ser uma resposta antecipada, no tempo e no espago, ao tipo de argumento utilizado por
aquele poeta para caracterizar, classificar e qualificar a escrita das mulheres: emotiva,
internalizada, prolixa, sem sentido de forma e consciéncia de linguagem. O curioso é que essa
observacdo de Woolf foi extraida de um artigo de 1929 publicado nos EUA, e a historieta de
Ruiz se refere a acontecimentos no Brasil do inicio dos anos 70. Por isso mesmo, vale a pena

transcrevé-la aqui na integra:

No passado, a virtude da escrita das mulheres estava muitas vezes na sua
espontaneidade divina, como a do canto do melro ou do tordo. Ndo era ensinada;
vinha do coragcdo. Mas sua escrita também era, e com muito mais frequéncia,
palavrosa e prolixa — mera conversa derramada em papel e deixada a secar em
borrées e manchas. No futuro, desde que haja tempo e livros e um pequeno espaco
para a mulher na casa, a literatura se tornard para elas, como para os homens, uma
arte a ser estudada. O dom das mulheres serd treinado e fortalecido. O romance
deixard de ser o lugar onde as emog¢des pessoais sdo despejadas para se tornar, mais
do que hoje, uma obra de arte como qualquer outra, com seus recursos e limitagdes
explorados. (...) A partir dai, logo se chegard a prdtica das artes sofisticadas ainda
tdo pouco exercidas por mulheres — a escrita de ensaios e criticas, de histdrias e

350



biografias. E isso também serd vantajoso se tivermos o romance em vista; porque,
além de a prépria qualidade do romance melhorar, assim serdo afastados os
estranhos que foram atraidos a ficgdo por sua acessibilidade, enquanto tinham o
coragdo em outro lugar. Assim o romance se livrard dessas excrescéncias de historia
e fato que, em nossa época, tornaram-no tdo amorfo. (WOOLF, 2019, p. 18, os grifos
sdo meus)

Por fim, Woolf termina sua reflexdo a esse respeito dizendo que as mulheres do futuro
escreverdao menos, mas melhores romances. Escreverdo também poesia, critica e histdria,
nessa mesma sugestiva ordem, indicando uma escala de importancia social ao mesmo tempo
em que relaciona de perto esses trés géneros. Ndo estava errada: a nossa ja referida Odisseia

IH

-um dos primeiros grandes poema da dita “civilizacdo ocidental” ao lado da /liada - é um épico
em que mito e histdria estdo inextricavelmente entrelacados. Além disso, Pound (esse
Homer’Ulisses moderno) tornou evidente como a pratica da poesia poderia ser também uma
atividade critica da propria tradicdo poética — ideia mais do que cara aos poetas concretos

brasileiros.

6.7. SIMBOLO & CELEBRACAO

Pois voltemos entdo a problematica dos poetas concretos: em geral, quando os
especialistas locais escrevem sobre o ambiente poético das décadas de 50 e 60, gostam mais
de enfatizar os grandes confrontos envolvendo o Grupo Noigandres e a cena literdria
hegemonica, e menos a sua obra em si. Primeiro, referem-se ao concretismo versus a Geragao
de 45 e os outros poetas da segunda onda do modernismo; depois, se referem ao Concretismo
versus TODOS os seus filhos “mais ou menos” legitimos: neoconcretismo, poema-processo,
poesia-praxis... Porém, segundo o critico André Seffrin parafraseando José Guilherme
Merchior (2007, p. 8), existiu uma geragao de “antiparnasianos moderados” que ele classificou
como “requintados artifices de ritmo e imagem”, além de “cultos, belas exce¢des no mundo
de ginasiana meia-cultura dos poetastros de 45”. Esses teriam sido poetas “da imaginagao do
simbolo” e do “animo da celebra¢do”, muito embora, ainda segundo Seffrin baseando-se em
Merchior, nem todos se encaixassem completamente nessas categorias: delas escapariam,
por exemplo, “o meigo humor agridoce das cangonetas de Lélia Coelho Frota”.

Esse autor (2007, p. 9), ecoando também algo das ideias de Alexei Bueno sobre o

assunto, defende ainda a tese de que a poesia concreta teria dado continuidade a agenda

351



neoparnasiana da Geracao de 45 através do seu “radicalismo da racionalizacdo” e da sua
“matematica da composi¢cdo”. O outro lado extremo/extremista dessa moeda teria sido,
justamente, a rejeicdo neoconcreta desse “primado da razdo sobre a racionalidade”. Mas
entre esses dois partidos-polaridades, teria surgido toda uma safra de poetas que, ao rejeita-
los de cara ou deles se livrado posteriormente, se tornou “decisiva para os rumos da melhor
poesia brasileira do periodo, em face de novas realidades de tema e estilo, formas poéticas
esquecidas ou eventualmente estigmatizadas, a exemplo do soneto”, sendo que a verdadeira
pedra-de-toque dessa geracdo especial de poetas estreantes na década de 50, segundo o

mesmo Seffrin, foi a recuperacdo do “simbolo” como fundamento:

Igualmente atento a dire¢do dos ventos, em Cadernos de critica (1959) Antonio
Olinto captou uma presenga neo-simbolista entre os novos, pois “o que, entre nos,
se chamou de Simbolismo, na época de Cruz e Souza, ndo levou as tendéncias da
corrente aos seus Ultimos efeitos. A onda parnasiana e a reviravolta modernista
deixaram, em nossa poesia, um como que arrependimento de néo ter chegado a
plenitude dos postulados simbolistas”. (...) Mas também ndo faltavam ecos de 1922
em algumas estreias (...) Sobre Roberto Schwarz, Sérgio Milliet assinalou (em Didrio
critico) que era “um desses mogos que adotam uma nova atitude”, apesar do
“sotaque” a 1922: “A voz porém é mais natural, ndo é de falsete como foram ndo
raro as vozes de 1922". Entusiasmo semelhante despertou em Milliet a leitura de Os
rodizios (1958), de Madrio Chamie: “Nada nele me lembra qualquer de seus
predecessores e isso, por si, j&d é uma for¢ca, uma afirmagdo que temos de levar em
conta”. (Idem, p. 11, os grifos sdo meus)

O horror a “frieza” e ao “cerebralismo” identificados na poesia concreta, mas também
a sua heranga ostensivamente oswaldiana, teria sido uma marca dessa gera¢do “alternativa”
gue retornou entdo ao “simbolo” e voltou suas costas aos experimentos vanguardistas do
passado e (seu) presente nacional. Nesse contexto, Seffrin (Ibidem, p. 12) trata com especial
deferéncia as “trajetdrias de redencao” de Ferreira Gullar (um dos antigos “desordeiros”
registrados pela reportagem d’O Cruzeiro, devidamente arrependido de seus “excessos”) e
Theo Spanudis, cuja trajetdria ele considera especialmente sui generis. No caso desse poeta

em particular, o autor destaca:

Ao Neoconcretismo, cujo manifesto seria assinado s6 em 1959, aderiram ainda
Theon Spanudis, Reynaldo Jardim, Fernando Fortes, entre outros. Em livros
posteriores, Spanudis adotou a designacdo de “poemas espaciais” para os “poemas
neoconcretos”. Era a op¢do pela poesia discursiva logo apds a febre concretista, com
seu aludido mergulho nas dguas neo-simbolistas cruzisouzianas. Note-se que, nas
“constelacGes” de César Leal, Wilson Martins percebeu algo em comum com a
seriacdo ritmica de Spanudis, proxima ao canto gregoriano. Vale recordar que
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Spanudis viveu @ margem do sistema literdrio, uma realidade que se intensificou
também por essa natureza sequencial de seus poemas, que funcionam
precariamente quando fragmentados. Apesar disso, compbs uma das obras mais
fascinantes da sua geragdo, seja pela renovagdo tematica, seja pela modernidade e
precisdo da fatura. (SEFFRIN, 2007, p. 12, os grifos sdo meus)

Spanudis teria “encontrado a luz” ao retornar ao discursivo e ao sequencial, através de
seu desvio para o neossimbolismo entdo em voga. E no geral, essa geracdo de poetas dos anos
50 que se manteve longe ou se “purificou” da ma-influéncia concreta também teria tido em
comum “uma visdo tragica do mundo traduzida num sentimento de exilio” (idem, p. 13).
Seffrin reconhece isso, por exemplo, nas “pausas elipticas e hiperliricas” de Lélia Coelho Frota
(os grifos sdo meus), poeta que ele parece ter mesmo em grande consideracdo. Ao mesmo
tempo, os poetas dessa linhagem mais mainstream festejada por ele teriam buscado fazer “do
homem e da vida em suas diversas manifestacdes o centro de sua experiéncia”, se libertando
“da armadura parnasiana em favor de uma poesia musical, de denso lirismo e notdvel
plasticidade” (os grifos sdo meus). E para além de Lélia Coelho Frota, também menciona

rapidamente os nomes de Lupe Cotrim Garaude e Maria Angela Alvim, sobre as quais diz que:

(...) pertenciam aquela estirpe elegiaca celebratéria que Augusto de Campos, ao
escrever em 1966 sobre Poesia de Mario Faustino (...), sentiu como a “presen¢a” —
para os concretistas, certamente incbmoda — “de Jorge de Lima e de poetas
subjetivistas, bdrdicos, cantores do amor e da morte, e sempre bons artesGos, como
Hart Crane e Dylan Thomas, em seu “oficio de arte soturna ou noturna”.
Caracteristica, diga-se de passagem, da maior parte dos estreantes nos anos 50.
(Ibidem, p. 13-14, os grifos sdo meus)

Em sua antologia de poetas estreantes nos anos 50, Seffrin reuniu poemas de doze
mulheres, em uma amostragem de cinquenta e cinco nomes. Parece pouco, mas em geral (ja
sabemos) os manuais universitarios de Literatura Brasileira costumam apenas incluir poemas
da onipresente Cecilia Meireles. Sdo elas (por ordem alfabética e de estreia): Hilda Hilst (1950),

257

Lais Corréa de Araujo?®’ e Maria Angela Alvim (1951), Lina TAmega Peixoto e Renata Pallottini

257 Lais Corréa de Araujo (1928 — 2006) é um caso particularmente interessante entre as poetas brasileiras que
estrearam nos anos 50, pois se comecou pisando o territdrio do lirico e revisitando a forma soneto como varias
delas, durante os anos 60 se aproximou da vanguarda construtiva brasileira, ao travar contato com figuras como
Jodo Cabral de Melo Neto e Haroldo de Campos, quando foi a Unica representante feminina da Semana Nacional
de Poesia de Vanguarda, realizada em agosto de 1963, em Belo Horizonte. O evento foi organizado pelos
integrantes do grupo por tras da revista Tendéncia, do qual fazia parte Araujo e seu esposo, o poeta, critico e
jornalista Affonso Avila. Sobre ela, Maria Ester Maciel (2002, p. 15) afirma que “a sua diccdo poética nunca se
confinou ao horizonte do que se convencionou chamar de poesia feminina”. Essa mesma autora destaca que a
poeta se aproximou dos procedimentos estéticos da poesia concreta nos poemas de Cantochdo (1965). Nessa
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(1952), Zila Mamede (1953), Celina Ferreira (1954), Lélia Coelho Frota e Lupe Cotrim Garaude
(1956), Lara de Lemos (1957), Judith Grossmann e Maria Lucia Alvim (1959).

N3ao é dificil perceber que, Hilda Hilst a parte, nenhuma das poetas mencionadas acima
tornou-se realmente popular ou lembrada pelo grande publico leitor ainda hoje, em grande
parte pelo fato de ainda estarem esperando por novas edicdes comerciais e suas respectivas
acoes de promocdo. Nao que ndo tenham sido objeto, até recente, de grande interesse
académico. Como ja dito antes, existe uma forte movimentacdo nos ambientes universitarios
em funcdo da recuperacdo e reavaliacdo critica da obra de mulheres prosadoras e poetas, do
passado mais remoto e também recente. Suas obras completas tém sido reeditadas
principalmente por editoras universitarias ou independentes, gracas ao trabalho arduo de
diversos grupos de pesquisa liderados muitas vezes por professoras doutoras.2® E o caso da
mineira Maria Angela Alvim, por exemplo. Por isso, mas n3o sd, ela estd ainda longe do
processo de canonizacdo critico-literaria definitivo pelo qual Cecilia Meireles passou, e pelo

qual a prépria Hilst, mais recentemente, também vem passando.?>® De qualquer maneira, elas

fase, Corréa teria construido “um universo poético no qual as sutilezas formais e as ‘tensdes concentradas’ da
linguagem estdao mediadas por uma subjetividade obliqua, decantada do imediatismo dos acontecimentos, que
ora se esconde sob a solidez da palavra substantiva, ora se assume explicitamente enquanto voz” (Idem, p. 16).
Mas é importante esclarecer que durante os anos 60, os membros de Noigandres ja haviam abandonado as
premissas originais do movimento para se abrirem a novas possibilidades de pesquisa, tais como a incorporacao
do pop por Augusto de Campos, ou a exploragdo da prosa poética por Haroldo de Campos em Galdxias. E que
Corréa jamais produziu algo como “poesia visual” ou mesmo semelhante ao concretismo dos anos 50. Entre
outras coisas, tinha como diferencial em sua poética o didlogo com autoras como Santa Teresa d’Avila e Cecilia
Meireles, mas também Emily Dickinson e Gertrude Stein. O critico Cyro Pimentel, a propésito de seu segundo
livro, publicado nos anos 50, comentou que ela ndo estaria “muito longe do comportamento poético de Cecilia
Meireles” (apud MACIEL: 2002, p. 94). Ja Jodo Camilo de Oliveira, a respeito de seu livro de estreia em 1951,
disse que a poesia de Corréa era “naturalmente, feminina; uma inspiracdo que procura concretizar em simbolos
delicados e suaves as grandes angustias de sua alma, em contornos limpidos, em que as circunstancias e as
situagGes comuns da existéncia adquirem uma transparéncia toda especial” (apud MACIEL, p. 96). Foi tradutora
de T.S. Eliot, mas também de Pound, entre outros poetas e prosadores importantes da modernidade, e foi uma
das fundadoras, colunista e depois diretora do Suplemento Literdrio de Minas Gerais, ainda hoje em circulagao.
Para além disso, produziu um ensaio fundamental sobre a vida e a obra de Murilo Mendes, publicado em 1972.
258 Alguns exemplos s30 os grupos de pesquisa mineiros “Mulheres em Letras” (UFMG), “O arquivo de Lais Corréa
de Araujo: um legado intelectual” (UFMG) e “Escritoras Brasileiras no Almanaque de Lembrancas Luso-Brasileiras
(UFMG/CLEPUL).
259 Hilda Hilst é um daqueles escritores cuja biografia parece ainda mais fascinante do que a prépria obra, e por
isso tornam-se mais faceis de promover comercialmente. Pode-se dizer que foi mesmo uma poeta com “vida de
poeta”: filha Unica de um rico fazendeiro esquizofrénico aparentado aos Almeida Prado, vivendo sozinha com
uma governanta em um apartamento paulistano nos tempos de colegial, formada em Direito pela USP quando
isso ndo era nada comum... Bela, viajada e ousada, teve casos amorosos com astros estadunidenses de cinema,
uniu-se a um escultor sem se casar e fundou uma espécie de “col6nia para artistas”, proxima a fazenda da familia
em Campinas. Desenvolveu uma obra erdtica, interiorizada, de cunho existencialista e bastante variada: poemas,
contos, pecgas teatrais. Teve sua obra poética completa recentemente reeditada pela Companhia das Letras, uma
influente editora comercial que tem se especializado em autores laureados, e em relangar autores nacionais.
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compartilhariam, com os poetas homens de sua geracao, um background comum que Seffrin

sintetizou:

Se o Concretismo deu continuidade a reagdo neoparnasiana de 45, sua a¢do, no
entanto ndo se limitou a isso. De algum modo misterioso, ela foi se mesclando a dos
poetas que escolheram outras vias de acesso ao novo e pontos diferenciados de
apoio na tradigdo. Estes preferiram ndo evitar o magnetismo érfico de Jorge de Lima
em Invengdo de Orfeu (oposto aos Jodo Cabral de Melo Neto e Oswald de Andrade
dos concretistas) nem o lirismo depurado de Drummond em Claro enigma e mesmo
de Cecilia Meireles (sempre mais presente do que se imagina), bem como a for¢a
gigantesca de Fernando Pessoa e Garcia Lorca, poetas que tanta influéncia
exerceram no Brasil do pds-guerra (contra os Mallarmé, Pound e Joyce dos
concretistas de Sdo Paulo). (SEFFRIN, 2007, p. 16, os grifos sdo meus)

Conforme tais consideracdes, essas poetas teriam permanecido longe das praticas
vanguardistas de cunho construtivo, mas muito proximas daquele espirito de “retorno a
ordem” e “busca pela harmonia perdida” referidos anteriormente por Aguilar, os quais deram
novo impulso ao verso e a formas tradicionais como o soneto. Junto com isso, veio a defesa
inflamada do direito do bardo (ou da barda) a expressdo de sua subjetividade através do
lirismo e, por vezes também, de um “hiperlirismo”. J4 a evocacdo do simbolismo por essa
geracao parece ignorar (ou fingir ignorar) que Mallarmé também fez parte do mesmo
movimento, ao se ater aos seus aspectos “misticos”, “metafisicos” e “transcendentais” mais
superficiais, e retendo de sua materialidade apenas o aspecto musical e o apelo a um certo
tipo de “vocabuldrio nobre”. Nem seria preciso dizer que mesmo Gertrude Stein ndo estava
na ordem do dia para elas e, ao contrario do que advogou Noigandres naquela década, ao
apresentar ao publico poemas projetados que ndo pretendiam se referir a nada que lhes fosse
exterior, outras/os poetas do periodo defenderam com unhas e dentes a manutencdo de uma
poética em que o principal assunto fosse, no fundo, eles mesmos: sua “tragica visdao de mundo”
e seu “sentimento de exilio” (sua subjetividade, portanto), e ndo propriamente o potencial
expressivo da(s) linguagem(s) e seus recursos.

Para além disso, todas as poetas selecionadas por Seffrin compartilham caracteristicas
semelhantes em suas biografias: sdo quase todas do Sudeste ou Sul do Pais (Zila Mamede
nasceu na Paraiba e viveu no Rio Grande do Norte), provenientes de familias abastadas de
fazendeiros ou entdo das classes médias urbanas (filhas de advogados ou médicos, por
exemplo), ndo raro possuindo parentes politicos, intelectuais, escritores e poetas. Estudaram
nos melhores colégios e universidades (USP, UFRJ, UFMG, PUC-SP, PUC-RJ, PUC-RS...), sendo
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qgue algumas delas tiveram temporadas de altos estudos no exterior (EUA e Franga,
principalmente). Formaram-se quase todas em carreiras consideradas entdo “apropriadas
para senhoritas”, tais como as Artes e Humanidades, Assisténcia Social, Biblioteconomia,
Filosofia, Letras e Pedagogia. Mas houve também quem tenha se formado em Direito, como
Hilda Hilst, ou em Jornalismo, como Laura de Lemos.

Herdeiras da geracdo de Gilda de Mello e Souza, elas ndo precisaram da via do
normalismo para alcancar a dgora, pulando diretamente para a universidade e dela para uma
trajetdria profissional de destaque em suas respectivas dareas, gozando inclusive de
reconhecimento publico: Renata Pallottini, por exemplo, tornou-se uma dramaturga
premiada e professora da ECA-USP; Zila Mamede ¢é ainda hoje uma referéncia na area de
Biblioteconomia, tendo chegado a trabalhar no Instituto Nacional do Livro, em Brasilia; Lélia
Coelho Frota foi musedloga, critica de arte, curadora e antropdloga, além de diretora da
Instituto Nacional do Folclore da FUNARTE e do IPHAN; Laura de Lemos foi jornalista atuante
em diversos veiculos de imprensa no Rio de Janeiro durante os anos 50 e 60, engajando-se
inclusive em debates politicos; Lupe Cotirm Garaude foi uma das fundadoras da ECA-USP,
lecionando Estética e Pensamento Filoséfico naquela instituicdo; por fim, Judith Grossmann
foi uma das fundadoras da area de Teoria Literaria da UFBA, em Salvador.

Nem todas parecem ter se casado, ou entao encontraram companheiros que nao lhes
impuseram maiores restricdes quanto ao exercicio profissional e da escrita, paralelos ao da
maternidade, quando nao as integraram em seus projetos intelectuais e artisticos, ou vice-
versa. Lupe Cotrim Garaude, por exemplo, casou-se em primeiras nupcias com o filésofo José
Arthur Giannotti, o qual conheceu ainda nos tempos de estudante na USP. J4 Hilda Hilst uniu-
se a um artista, o escultor Dante Cesarini. E do ponto de vista de suas carreiras literarias,
gozaram de boa recepgao desde a estreia por parte de seus pares e da critica especializada,
sendo algumas delas inclusive premiadas — é o caso de Lélia Coelho Frota, laureada com o
Prémio Jabuti de Poesia em 1979. Quase sempre sao referidas pelos especialistas como
autoras de uma poesia com um alto teor de lirismo, interiorizada e em alguns casos até mesmo
com pendores mistico-religiosos, além de terem sido cultoras do soneto enquanto forma,
principalmente no inicio de suas carreiras literarias.

Em muitos aspectos, assim como Narcisa Amalia e Francisca Julia no passado, essas

poetas foram uma excecao a regra de vida da maioria das mulheres brasileiras de sua época
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ao contarem com privilégios diversos, tais como sua origem em familias ricas e tradicionais,
ou entdo remediadas pelo trabalho liberal, além de tudo o que advinha dessa situacdo: uma
educacdo de altissima qualidade dentro e fora do Pais; aprendizado de linguas classicas e
vernaculas; tempo de 6cio e autocultivo garantido pela presenca de governantas e
empregados; acesso desde muito cedo a redes de contato nos meios profissionais, artisticos
e culturais; facilidade de penetracdo em meios restritos como o mundo literario; indicacdo e
nomeacado para altos cargos publicos sdo alguns deles.

Mas isso ndo significa que estivessem totalmente isentas das regras e convencdes
sociais relativas ao seu género, e mesmo a ousada Hilda Hilst foi obrigada pela mae, a
“verdadeira dona do dinheiro”, a se casar oficialmente com Dante Cesarini para a manutencao
de sua respeitabilidade social. E para além da influéncia do gosto, inclusive pessoal (mas que
nunca é tdo pessoal assim, porém construido socialmente), e das tendéncias literarias
hegemonicas no periodo, acredito que essa necessidade de manutencdo da respeitabilidade
social se estendeu, de muitas maneiras, a poesia produzida por elas durante os anos 50. Além
disso, imagino que certas escolhas estéticas e temdticas por parte dessas poetas
relacionavam-se também com as diversas expectativas sociais em relacdo a elas, no que
concerne as concepgdes de género entdo em vigor. Vejamos o que se pode dizer sobre isso,

focando em uma dessas vidas em particular: a de Maria Angela Alvim.

6.8. DESPISTAMENTO ANGELICO

Maria Angela Alvim (Figura 89) nasceu em 1926, proveniente de uma familia de ricos
fazendeiros do interior de Minas Gerais. Filha do escultor Fausto Alvim, era também irma do
diplomata e poeta Francisco Alvim (responsdvel por uma das reedicdes mais recentes de sua
poesia completa), e da artista visual e poeta Maria Lucia Alvim (igualmente incluida na selecao
de André Seffrin). Em sua curta vida, publicou apenas um livro de poemas, Superficies, em
1951. Tinha entdo 25 anos de idade. Catdlica fervorosa, foi devota e leitora da mistica

espanhola Santa Teresa d’Avila (Figura 90)2%°, sendo outra de suas autoras de cabeceira a

260 santa Teresa d’Avila, ou de Jesus (1515 — 1582), é uma das personagens mais emblematicas do Barroco
Espanhol. De origem nobre, voltou-se para uma vida de isolamento e contemplacdo. Fundadora da ordem
feminina das Carmelitas Descalcas, é considerada uma das maiores misticas da Histdria da Igreja Catdlica, tendo
escrito livros sobre os passos do seu processo de ascese. Também compés diversos poemas, nos quais falou
desse mesmo processo de abandono do mundo e paulatina extingdo do ego, em dire¢do a uma experiéncia direta
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mistica contemporanea francesa Simone Weil. Acabou por suicidar-se no Rio de Janeiro em
1959, aos 33 anos de idade, vitima de uma moléstia psiquiatrica definida na época vagamente
como “doenca nervosa”, a qual parece ter impactado fortemente a sua poética com imagens
depressivas, de niilismo e intuicdo da morte.

Kelen Benfenatti Paiva (2010, p. 67), estudiosa da vida e obra de Alvim, nos informa
gue a mesma chegou a encomendar as freiras beneditinas do mosteiro de Belo Horizonte uma
edicdo artesanal de outro livro que pretendia ter publicado: Barca do Tempo. Ela também
teria desejado tornar-se freira, mas uma vez fracassado esse intento, formou-se em
Assisténcia Social na primeira turma da UFMG e prestou servicos para o SESI e o SENAC,
procurando assim direcionar o que talvez compreendesse como sua principal vocacdo: o
auxilio aos mais desfavorecidos e a busca por justica social.

Paiva também nos conta que Superficie reunia apenas “28 poemas breves, de dois,
guatro, cinco, seis e alguns de oito versos curtos, sem titulos”, e que o critico Alexandre Euldlio
o teria definido como a “caderneta de campo de uma sensibilidade acesa”. Ja entre os poemas
reunidos em Barca do Tempo, predominam os sonetos, tendo sua obra sido elogiada pela
sofisticacdo sintatica e cardter logopaico. E entre os componentes da rede de contatos das
quais se valeu durante a sua breve trajetdria profissional e literaria, estavam figuras como o
socidlogo e gedgrafo Josué de Castro (autor do livro Geografia da Fome), o Padre Louis-Joseph
Lebret (nome de proa do movimento Economie et Humanisme), Lou Albert-Lasard (discipula
de Rainer Maria Rilke), além dos poetas brasileiros Jorge de Lima, Bueno de Rivera, Celina

Ferreira e Carlos Drummond de Andrade.

de Deus, que obliteraria tudo o mais. Em 1970, o Papa Paulo VI a declarou “312. Doutor da Igreja”, o que fez dela
a primeira mulher a receber esse tipo reconhecimento por parte da hierarquia eclesiastica. O titulo, sempre no
masculino, é dado a tedlog@s e escritor@s cuja exposicdo dos dogmas e doutrinas catdlicos sdo considerados
exemplares e uma contribuicdo especial ao Magistério da Igreja. Depois dela, ainda no mesmo ano, Paulo VI
declarou a dominicana italiana Santa Catarina de Sena como “329. Doutor da Igreja”. Se juntariam a elas, em
1997 e 2012, a carmelita francesa Santa Teresa de Lisieux (conhecida no Brasil como Santa Teresinha do Menino
Jesus) e a beneditina alem3 Santa Hildegarda de Bingen. Atualmente, a Igreja Catdlica possui 36 Doutores.
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Figura 89. Retrato de Maria Lucia Alvim (s/d)

Fonte: http://revistamododeusar.blogspot.com/2013/01/maria-angela-alvim/1926-1959.htmI|?m=1
(acesso em 09.01.22)
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Figura 90. Imagem de Santa Teresa d’Avila com barrete de doutor (s/d)

|

Fonte: http://www.globalsistersreport.org/news/news/news/st-teresa-vilas-life-prayer-made-her-exceptional-
pope-says (acesso em 11.01.22)

Este Ultimo foi um grande admirador de Alvim, e segundo um depoimento da familia
da mesma, recuperado por Paiva (2010, p. 68 - 69), “ela teria levado Drummond a favelas da
capital mineira”, sendo que “tal fato é recordado pelo poeta em um texto publicado na ocasido

da morte da escritora: ‘Certa vez me fizeste subir a uma colina; no alto, um homem falava
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desta vida; escutei-o sem convic¢do, toda minha escuta se concentrava em ti, no teu desejo

nm

de distribuir a paz, e que por um instante a criava’”. A poeta parece ter mesmo desejado para
si uma “vida de santa” e é possivel que Drummond realmente a tenha enxergado assim. Me
pergunto se a sua admiracdo um tanto idealizada pela pretensa santidade da amiga pode ter
influenciado a aprecia¢do que também fez dos poemas da mesma, elogiando-a “pela concisdo
vocabular” e “pela habilidade em realizar o verso curto”, mas também por razdes um tanto
subjetivas, tais como “manter-se fiel a si mesma, sé produzindo aquilo que seu espirito
amadureceu profundamente e depurou dos residuos emocionais ou intelectuais deixados pela

vida” (os grifos sdo meus). Vejamos o que mais Drummond escreveu sobre Alvim, por ocasidao

da publicacdo de Superficies:

(...) este livro acusa uma presenga nova e marcante entre os poetas que surgem, e a
qualidade especial de uma natureza poética extremamente fina, que sabe selecionar
os aspectos da realidade interior e nos oferecer, com sobria dicgGo, o resultado
ultimo de sua experiéncia lirica. Prevemos-lhe um belo futuro. (ANDRADE apud
PAIVA, 2010, p. 69, os grifos sdo meus)

A obra poética de Alvim passou por algumas reedicGes relativamente recentes, como
a publicada pela Editora da Unicamp em 1993. Mas isso ndo impediu que lhe acontecesse o
gue Paiva define como um “fendbmeno comum na histéria de algumas mulheres escritoras
gue, em sua estreia no cendrio das letras, gozam de certo reconhecimento e logo sdo
esquecidas” (PAIVA, 2010, p. 70). A questdo é que Alvim nao foi realmente “canonizada” pela
critica especializada... masculina. Recebeu elogios de certos criticos e poetas amigos, é fato.
Mas seu caso é diferente do de, por exemplo, Cecilia Meireles, sobre o qual discutiremos mais
adiante. Penso que autoras como Alvim gozaram, sim, de alguma recep¢ao positiva no comego
de suas carreiras nos anos 50, muito mais por suas origens e redes de contato, do que pelas
caracteristicas de fato presentes em suas obras. Sempre havia também uma dose de
paternalismo nesses atos de reconhecimento provenientes da “generosa liberalidade” de
certos homens de letras, além da idealizacdo de suas personas literdrias por parte dos
mesmos. Isso significa que seus poemas sejam ruins ou menos importantes por isso? E ébvio
gue ndo. Mas, bem entendido, esses contatos pesaram. Porém, teriam pesado muito menos
a depender do seu conteudo. S6 que diferentemente de Narcisa Amalia e, até certo ponto, de

Francisca Julia, Alvim ndo se aventurou para fora dos temas e formas que dela se esperaria
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enquanto uma mulher de boa familia na conservadora sociedade mineira de seu tempo. Na
verdade, foi bem mais ciente deles do que aquelas suas antecessoras.

Claro estd também que Alvim produziu em total consonancia com as tendéncias
hegemonicas da poesia brasileira naquele inicio dos anos 50, leitora que era de Rainer Maria
Rilke, Fernando Pessoa, Sa Carneiro, Augusto dos Anjos e Jorge de Lima, para além dos escritos
misticos de Santa Teresa d’Avila e Simone Weil. Sua poesia, definida igualmente como
“mistica”, esta repleta daquela “visdo tragica do mundo” e do seu consequente “sentimento
de exilio” tao festejados por Seffrin naquela geracao. E ainda segundo Paiva (Ibidem), sua obra
é plena de “reflexdes acerca da vida, da morte e da poesia”, ao tratar de temas como “a

finitude da matéria, o estranhamento da vida, a angustia, a soliddo e a loucura”:

Vida e obra se entrelacam e a voz que ecoa nos versos de Maria Angela Alvim se faz
ouvir por gemidos. Nao ha gritos de dor, mas um sussurrar melancdlico movido pela
incompatibilidade com o mundo: “Ndo reconhe¢co o meu mundo” (...).
Incompatibilidade que se faz ouvir em outros momentos de sua poética (...) O tom
introspectivo e reflexivo, caracteristica marcante na obra desta poeta, esta presente
quando o tema é o préprio fazer poético. Ciente de que a arte poética ndo representa
uma saida para os conflitos com a vida e com o mundo, ndo faz cessar a dor e a
inquietude, ndo resolve os problemas do homem, a poesia se dd como forma de
autoconhecimento. (...) Diante da incompatibilidade com o mundo e com os homens,
a poesia parece ser abrigo a partir do qual busca exprimir-se; mais que isso, a poesia
serd parte do eu que segue consciente da precariedade de qualquer tentativa de se
comunicar. (PAIVA, 2010, p. 71 — 72, os grifos sdo meus)

Ao “sussurrar” seus versos melancdlicos e de nega¢dao do mundo, sempre voltada para
sua realidade interior e para uma discreta e sébria autorreflexdo, ela tanto estava em plena
consonancia com as tendéncias literarias hegemonicas no Brasil dos anos 50, quanto fazia
poesia de uma maneira “apropriada” e “permitida” a uma senhorita proveniente das elites
agrarias mineiras. Ou até mais do que isso: fazia poesia “como respirava”, segundo relato
idealizado da irma Maria Lucia Alvim. Ela teria sido entdo uma poeta silenciosa e intuitiva, “a
procura antes do siléncio do que da palavra”, segundo o ja referido critico Alexandre Euldlio.
Vejamos abaixo um de seus sonetos, “De tudo me afastei, por ndo querenca”:

De tudo me afastei por ndo queren¢a
ou medo de demais querer a tudo

e de fixar em Acio a existéncia
0 mobil ser ideal com que me iludo

E de tudo herdei minha inocéncia,
este sentido de ndo ser, agudo,
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vivo mistério e tdo mortal ciéncia
gque me aprendeu a ouvir o verso mudo.

A vida ndo vivi, - hora distante
Que nunca se deteve em meu caminho.
A imagem vista em ver era bastante.

Mas, se nao sei nem mesmo o que devoro,
E me consome a mim, e é sozinho,

Suor de aurora, poesia, eu fui teu poro.

(In SEFFRIN, 2007, p. 30, os grifos sdo meus)

De fato, nesse poema de linguagem bastante enxuta, sem rodeios retdricos, mas de
grande qualidade lirica, € mesmo possivel constatar a sébria diccdo e depuracdo de “residuos
emocionais e intelectuais” de que falava anteriormente Drummond. Ndo se pode também
ignorar a sua consciéncia de forma, sendo uma das caracteristicas marcantes da poesia de
Alvim, justamente a sua busca por concisdo e pelo registro rdpido de emocées fugidias.
Tecendo consideracgdes sobre o estilo da poeta, Isabelle Tanji (2017, p. 74) enfatiza sua opcdo
por “tematicas intimistas” e por “versos cromaticos de forte implicacdo emotiva, avessos ao

contato imediato com o cotidiano”. Além disso,

A caréncia de referentes concretos dd a Alvim uma de suas principais caracteristicas:
a emotividade e a sensibilidade da palavra. Este recurso propde uma analogia entre
som e imagem colaborando para aproximar a poesia de Alvim ao sentido de
contiguidade entre o estado de alma do poeta e as poucas referéncias ao real
perceptiveis em sua obra. (...) o eu lirico parece impotente diante da vida e das coisas
do mundo. Seu filtro é a passagem inerte do tempo e a constata¢do de que na poesia
encontra um espaco para a reflexdo e o refligio deste mundo agressor (...) A tematica
existencialista e o confronto do eu lirico com o mundo assume uma dimensdo
ontoldgica (...). Assim, o viés intimista e a discussdo do mundo, via reorganizagdo
sentimental, alinha Alvim a poesia introspectiva de Cecilia Meireles (ldem, os grifos
sdo meus)

Cecilia Meireles deve ter sido mesmo uma referéncia inescapavel para essa geracao de
jovens mulheres poetas dos anos 50, uma vez que ja era bastante conhecida e respeitada no
cenario literdrio e cultural brasileiro, inclusive institucional, pelo menos desde a segunda
metade dos anos 20. Por isso, acabo por fazer minhas também as palavras de Seffrin, quando
esse diz que ela estava mais presente do que se pensa. Falaremos disso um pouco mais
adiante. E tivesse sido realmente “canonizada” pela critica masculina do periodo, tal como foi
Meireles, talvez a vida de Alvin tivesse ganho ares definitivos de “legenda”: se ndo uma “vida

de santa”, uma “vida de poetisa” (mais do que uma “vida de poeta”, digamos assim). Vida
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vivida em uma direcao em tudo oposta a vida da, por exemplo, sofisticada e mundana Hilda
Hilst, bem mais préxima do imagindrio e da sensibilidade do publico leitor potencial nos dias
de hoje.

Seu antigo amigo e admirador conterraneo, Carlos Drummond de Andrade, ao ser
informado de seu suicidio (total anticlimax para a vida de uma santa), se despediu dela nos

seguintes termos:

Amiga: era manha quando perguntei por ti; uma voz desconhecida respondeu que
pela madrugada, silenciosamente, te haviam levado (...) As palavras que juntaste
com ritmo préprio traziam esta indicagdo: Superficie. Discricdo de raiz,
despistamento angélico. Vinham de uma camada em que tudo é essencial e ndo
necessita de palavras (...) Foste mais além. Perdida em ti mesma, comegaste a vagar
numa regido a que ndo sabemos chegar ainda, a que ndo corresponde expressdo.
Habitavas a auséncia, pais de espelhos que ndo refletem os rostos, nem mesmo os
mais belos, como era o teu. Ganharas a invisibilidade, dentro da aparéncia fisica {...)
Agora nunca mais estaras fora do mundo, ou nele oculta. Agora sei que teu nome era
Busca e Passagem; hd criaturas nascidas para buscar e passar, encerrando uma
promessa continua, rosa aberta no nada. (ANDRADE apud PAIVA, 2010, p. 69, os
grifos sdo meus)

Talvez seja por isso mesmo que a vida (e por extensdo, a obra) de Hilst desperte
curiosidade e interesse nos dias de hoje, e a de poetas como Alvim, ja nem tanto. Se o que
conta é uma biografia vendavel, mais do que a obra do poeta em si, quanto mais glamour e
escandalo, melhor. O tipo de “despistamento angélico” do qual ela se valeu na maior parte de
sua breve vida e curta obra, recusando plena de culpa e pudor catdlicos o mundo ao seu redor,
talvez ja ndo impressionem tanto hoje em dia enquanto legenda de vida de poeta. As pessoas
atualmente preferem os tabloides digitais as hagiografias impressas, mas nunca se sabe as
voltas que o mercado literdrio ainda dard. Sua pequena e concisa obra, tdo sébria e tao
contida, tdo cheia de culpa catdlica e renunciante do redemoinho do mundo exterior, trazia
em seu bojo também a opcdo por nele interferir da mesma maneira comedida e “negativa”,
na chave de quem busca apenas alguma expiacao pela via da caridade que auxilie no processo
de ascese. Nada poderia estar mais longe do carater utdpico e “positivo” da poesia concreta,
com seu projeto de transformacdao das sensibilidades para um mundo entdo em franca
metamorfose pela via da tecnologia e da economia: uma poesia nascida do designio e voltada
ostensivamente para fora, em direcdo do mundo e ndo contra ele. Mas se os poemas de Alvim
estavam repletos de psicologismo(s) e misticismo(s), estavam igualmente longe de serem

meramente prolixos e sem consciéncia de forma.
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6.9. PRESENGA DE CECILIA

Porém, falemos agora de Cecilia Meireles, que ndo estava apenas mais presente do
gue se imagina, como afirmou Seffrin. Ela ainda estd presente, e muito: nenhuma outra poeta
brasileira gozou de tanto espaco e interesse por parte da critica especializada e da erudicao
académica, produzida a principio por homens, mas posteriormente também por mulheres, e
isto praticamente desde o comeco de sua proficua carreira. Por tabela, sua obra continua a
ser estudada nas universidades, além de organizada e publicada em diversas edicGes
comerciais, e pode facilmente ser encontrada nas prateleiras de qualquer livraria do Pais. E
isso digo por experiéncia prépria: em 2019, eu estava na cidade do Rio de Janeiro em férias,
mas aproveitando também para visitar suas boas livrarias em busca de obras de e sobre
Gertrude Stein (quase impossiveis de se encontrar em qualquer lugar do Brasil), entre outros
temas relevantes para essa tese. Em uma delas, no bairro de Botafogo, especialmente famosa
inclusive fora do Rio, dei de cara com um certo arranjo nas estantes que me chamou a atencao
na hora, e ndo pude deixar de fotografa-lo como uma espécie de “nota visual” (Figura 91).

Apertados uns contra os outros do lado esquerdo, estavam diversos livros de
“mulheres que escrevem poemas”, e do direito, os de Cecilia Meireles. Toda uma multiddo de
autoras arroladas de maneira completamente an6nima sob uma classificacdo genérica,
contraposta a Unica poeta que parecia “merecer” ser referida pelo préprio nome. Logo atrds
dos livros de Meireles se pode ver uma fotografia P&B da entdo jovem Hilda Hilst, com um
olhar que a situacao me fez perceber entre entediado, aborrecido e um pouco ansioso: estaria
ela cansada de “esperar na fila” para ter seu préprio espac¢o, devidamente etiquetado, nas
prateleiras daquela loja? Como dito antes, penso ser ela uma forte candidata a canonizagao
critica, académica e comercial completa pela qual Meireles passou. Mas isso porque, nds

veremos aqui, os tempos e as sensibilidades ja sao outros...
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Figura 91. Prateleira de uma livraria carioca do bairro de Botafogo (2021)

Fonte: acervo pessoal do autor

De qualquer maneira, pergunte-se ainda hoje em uma enquete nas ruas quais nomes
de “poetisas brasileiras” os transeuntes se lembram de cara, e é quase certo que o dela seja o
primeiro na boca das pessoas com um minimo de cultura geral. Talvez seja mesmo o Unico.
Hilst ndo devera ser muito citada, se for. Francisca Julia, ainda menos. Os mais jovens talvez
se lembrem de Ana Cristina César, uma outra poeta em pleno processo de canonizagdo por
certa critica especializada e pelas grandes editoras comerciais. E isso porque, entre outros
motivos, as obras de Meireles ainda constam entre as obrigatdrias para os vestibulares mais
concorridos do Pais, e seu processo de canonizagdo transcendeu e muito o mundo da poesia
e da literatura, o que fez dela umas das duas Unicas mulheres brasileiras “reais” a terem os
seus rostos estampados em cédulas da moeda nacional em alguma época da nossa histdria (a

outra foi a Princesa Isabel, tdo festejada e idealizada como “libertadora dos escravos”).?6! Ndo

261 A saber, a antiga nota de 100 Cruzeiros (vide imagem de capa do presente capitulo). Tanto a frente quanto o
verso da cédula portam imagens que se referem a atuagdo de Meireles ndo s6 enquanto poeta, mas também
enquanto educadora, escritora infanto-juvenil e pesquisadora de Folclore. Em tempo, outras figuras de mulher,
para além da alegoria da “Republica”, também estamparam cédulas no Brasil: a “baiana” e a “mulher rendeira”.
Mas essas ndo eram pessoas de facto, e foram evocadas em uma chave folcldrica e idealizada. Sdo0 menos
pessoas, e muito mais esteredtipos culturais que ndo pareceriam estranhos a propria Meireles. Em tempo, as
efigies de outros poetas, todos homens, também estamparam cédulas no Brasil: Mario de Andrade na nota de
500 mil Cruzeiros e 500 mil Cruzeiros Reais, Machado de Assis na nota de 1.000 Cruzados e Carlos Drummond de
Andrade na nota de 50 Cruzados Novos. Ja a efigie da Princesa Isabel podia ser encontrada nas notas de 50
Cruzeiros (1944 — 1972), 0,05 Cruzeiros Novos (1967 — 1972) e 200 Cruzeiros (1981).
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consigo imaginar “honra maior” em um Pais onde o dinheiro ainda ostenta a frase “Deus seja
louvado”.

A poeta, por tudo isso, talvez dispensasse maiores apresentacdes, mas a pequena
sintese biografica realizada por Alexei Bueno, transcrita logo abaixo, pode ter alguma utilidade
e nos ajudar a refletir um pouco melhor sobre sua vida e trajetéria. Carioca de origem luso-
acoriana, ela estava em plena atividade durante os anos 50 até novembro de 1964, quando
veio a falecer. Sua obra, veremos também mais adiante, dialogou com formas ibéricas
tradicionais tais como o romance e o cancioneiro, mas tinha como primeiras matrizes o
parnasianismo que veio a posteriormente rejeitar, e o simbolismo do qual nunca realmente

se afastou:

Cecilia Meireles (1901-1965) nasceu no Rio de Janeiro, de familia, pelo lado de sua
mae, de origens agorianas. Tendo perdido o pai ainda antes do nascimento, e a mde
aos trés anos de idade, foi criada por sua avd materna, D. Jacinta Garcia Benevides.
Ainda estudante na Escola Normal estreou com Espectros, em 1919, livro
inencontravel por muitos anos, até a sua redescoberta e edi¢dao fac-similar por
intermédio de Antonio Carlos Secchin. Casou-se, em 1921, com o artista pldstico
portugués Correia Dias, com quem teve trés filhas. Vildva, voltou a casar-se em 1940
com Heitor Grillo. Educadora, folclorista, jornalista, exerceu a mais dindmica
atividade nos assuntos culturais brasileiros durante toda a sua vida. Se Espectros,
publicado aos 18 anos, compdbe-se de 17 sonetos (um em alexandrinos, os outros em
decassilabos) de corte parnasiano, sobre personagens biblicos ou histdricos,
formalmente muito bem feitos, seus dois livros sequintes, Nunca mais... e Poema dos
poemas, de 1923, e Baladas para El-Rei, de 1924, marcavam uma derivagdo evidente
para uma estética neo-simbolista. Sua obra madura se inicia, no entanto, como ela
mesma deixou claro ao organizar, em 1958, sua Obra poética, com Viagem,
publicado em Lisboa, em 1939. (BUENO, 2007, p. 316, os grifos sdo meus) 252

Bueno afirma ainda em Uma Histdria da Poesia Brasileira (2007, p. 316), que Meireles
é a “maior poetisa brasileira de qualquer época, senhora de um estilo completamente pessoal
dentro do Modernismo brasileiro” (os grifos sdo meus). Para esse autor, ela também produziu
“o0 que de mais proximo a nogdo de poesia pura se escreveu no Brasil” (os grifos sdo meus),
seja |d o que isso possa querer dizer... Afinal, quando a poesia é “pura”? E “pura” em relagao
a qué? Além disso, insiste em denomind-la poetisa (Idem), mesmo depois de destacar que “o

segundo poema de Viagem, ‘Motivo’, se tornou uma espécie de brasao da autora”:

262 Byeno se confundiu em relac3o a certas datas referentes a vida da poeta: a mesma se casou com Correia Dias
em 1922, e veio a falecer em 1964. Na verdade, Baladas para El-Rei foi publicado em 1925, sendo que em 1965
ela recebeu postumamente o “Prémio Machado de Assis” da Academia Brasileira de Letras pelo conjunto de sua
obra.
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Eu canto porque o instante existe
e a minha vida estd completa.
Néo sou alegre nem sou triste:
sou poeta.

Irmdo das coisas fugidias,

ndo sinto gozo nem tormento.
Atravesso noites e dias

no vento.

Se desmorono ou se edifico,

se permanego ou me desfaco,

- ndo sei, ndo sei. Nao sei se fico
ou passo.

Sei que canto. E a cangdo é tudo.

Tem sangue eterno a asa ritmada.

E um dia sei que estarei mudo:

- mais nada.

(In MOISES, 2021, p.481, os grifos sdo meus)

Autores como Bueno parecem achar importante destacar a “diferenca” da poesia feita
por mulheres através desse termo que, como ja dito antes, acaba trazendo em si um sentido
de excecdo, dependéncia e inferioridade hierdrquica. Muito provavelmente, Meireles se
orgulhava dessa diferenga, e duvido muito que enxergasse na palavra poetisa os sentidos
depreciativos que encontramos nela hoje. De qualquer maneira, assim como Narcisa Amdlia
no fim do século XIX, ela afirmou-se aqui como poeta, mas também como irmdo das coisas
fugidias.

E se Amalia entendia a razao de ser do bardo na voz de denuncia da dor dos que ndao
tinham voz (e isso é uma missdo tanto para homens quanto para mulheres), o eu lirico de
Meireles em “Motivo” apresenta-se como um ser transcendente e em estado de nirvana: livre
de todos os apegos e que existe estoicamente em um mundo que sabe transitdrio, mas que
aceita plenamente enquanto tal. Para esse eu que alcangou o estado de ndo-eu, classificagdes
de género ndo deveriam mesmo fazer mais sentido: ele/a ndo é, ele/a estd. Se agora canta,
um dia estara mudo/a. E isso é tudo. Desta feita, se poderia dizer, ja ndo é mais poeta nem
poetisa: é poeta comum de dois, sem género definido e sem nome. E em vias de
esvanecimento. Porém, fica também a duvida se, nesse poema tdo famoso, Meireles nao
cunhou para si um ficticio eu lirico masculino dessexualizado, um pouco a maneira de

Francisca Julia e por razdes semelhantes.
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Seja como for, esse tipo de procedimento de Meireles como artista ndo impediu que
sua obra fosse apreciada frequentemente em termos generificados, como ja estamos a
perceber. Além disso, sua atuacdo concreta na sociedade brasileira e no mundo deu-se
sempre nos espagos considerados licitos para uma mulher portadora de ambigao intelectual
e artistica, a partir de sua formacdo inicial na Escola Normal e sua posterior atuacdo
profissional enquanto professora e em altos cargos publicos federais relacionados a Educacao
e a Cultura. Pertencente a uma geracdo bem anterior a de Gilda de Mello e Souza, Meireles
so tinha as vias do normalismo e do casamento com um “homem liberal” para chegar a dgora,
e delas fez um extraordindrio uso - talvez tenha sido a mais bem-sucedida entre as mulheres
de sua época nesse intento, e um modelo de conduta inclusive (ou principalmente) poética
para suas congéneres.

Ainda adolescente, ganhou das maos do prdprio Olavo Bilac (entdo Inspetor Escolar do
Distrito Federal) uma medalha de ouro por ter concluido com distingdo o curso médio,
formando-se depois professora pelo Instituto de Educacdo e dando aulas em escolas oficiais
do Distrito Federal. Como toda moca de boa familia, estudou linguas e ingressou
posteriormente no Conservatério de Musica. Em 1922, ano da eclosdao do modernismo em
Sao Paulo, casou-se com o artista plastico portugués Fernando Correia Dias aos 21 anos. Em
consonancia com sua formac¢ao na Escola Normal, publicou livros didaticos e infanto-juvenis,
mas também escreveu e publicou uma tese. Envolveu-se ativamente no movimento por
reformas no sistema educacional e dirigiu uma pdgina didria dedicada a assuntos educacionais
no Didrio de Noticias. Criou uma biblioteca especializada em literatura infantil, e fez
conferéncias em Lisboa e Coimbra. Em 1936, durante a Era Vargas, dirigiu a revista Travel in
Brazil como funciondria do Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural?®3, sendo logo
depois nomeada professora de Literatura Luso-brasileira na recém-criada Universidade do
Distrito Federal. Em 1938, recebeu o Prémio Olavo Bilac de Poesia da Academia Brasileira de
Letras com o livro Viagem, e em 1940, lecionou Literatura e Cultura Brasileiras na Universidade
do Texas, proferindo também conferéncias sobre Literatura, Folclore e Educagdao no México.

Vilva, casou-se em segundas nupcias com o agronomo Heitor Vinicius da Silveira Grillo

em 1940, sendo que em 1941 passou a escrever crénicas para o jornal A Manhd, no Rio de

263 Esse drgdo, depois da instauracdo do Estado Novo, foi transformado no Departamento de Imprensa e
Propaganda durante a ditadura varguista. Cecilia Meirelles ja ndo estava ligada a ele apds a mudanga.
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Janeiro. Colaborou também com diversos outros jornais, tais como a Folha da Manhd, O
Estado de S. Paulo e Folha de S. Paulo, todos na capital paulista. Em 1952, recebeu o Grau de
Oficial da Ordem do Mérito no Chile, e em 1954 o titulo de Doutor Honoris Causa da
Universidade de Dehli, na india. Escreveu ainda crénicas para o programa Quadrante, da Radio
Ministério da Educacdo e Cultura, e para o programa Vozes da Cidade da Radio Roquette-
Pinto. Suas derradeiras obras foram o livro de poemas infanto-juvenis Ou isto ou aquilo, com
ilustracbes de Maria Bonomi, e o livro de cronicas Escolha o seu sonho.

Ou seja, ela jogou segundo as regras pré-determinadas para as mulheres de sua época,
e conseguiu mesmo assim ganhar o jogo. Mas se os homens de seu tempo-espago nao
quisessem, ela teria ganho mesmo assim? E provavel que n3o. O que, ressalto mais uma vez
aqui, nada tem a ver com a grandeza de sua obra poética, ou mesmo com a importéncia de
sua atuagdo enquanto pesquisadora de Folclore e autora da drea de Educagdo. Ressalte-se
gue ela também pdde contar com a atencdo de uma figura como Olavo Bilac, e com a
cumplicidade de um marido artista, por exemplo. Até antes do inicio da Ditadura Vargas, ela
teve oportunidade de ocupar cargos publicos importantes nas suas areas de atuagdo
profissional. Envolveu-se com pesquisas sobre Folclore, uma area infelizmente em
consonancia com o populismo varguista, preocupado em cunhar uma imagem homogénea de
“brasilidade” para usos politicos.

Massaud Moisés (2012, p. 486) afirmou ter “a certeza de que estamos perante a mais
alta voz feminina da poesia brasileira até hoje aparecida” (os grifos sdo meus). Para além
disso, ela foi a unica poeta selecionada e incluida por ele na famosa antologia critica A
Literatura Brasileira através dos Textos. Em tempo, o autor também se refere a ela como
poetisa, e essa sua declaracdo é tao forte quanto as de Bueno transcritas acima, porque
expressam uma espécie de julgamento definitivo, fechando assim as portas para novas
apreciagdes de mulheres poetas esquecidas do passado, e ao mesmo tempo afirmando que
nenhuma outra poeta do presente ou do futuro poderia a ela se igualar, muito menos
ultrapassar. Como se poderia afirmar semelhante coisa? Moisés e Bueno parecem ter
incorporado certos discursos criticos anteriores (tais como o de Mdrio da Silva Brito, que
veremos logo adiante), convertidos quase que em uma espécie de senso comum académico,
o qual acabou ajudando no apagamento das obras de tantas outras poetas brasileiras. Ou

teriam sido todas elas apenas um bando de “capaddcias”? E para além disso, a insisténcia de
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ambos no uso do termo poetisa, penso eu, significa bem mais do aparenta, ou do que eles

aparentam querer dizer. Porém, sigamos.

6.10. GILKA E O PESSEGO

Além da Educacdo e do Folclore, Meireles lidou a vida toda com temas e imagens
relacionados a Espiritualidade (muitas vezes voltando seus olhos para o Oriente), dando a eles
um tratamento intimista e melancdlico calcado em elementos simbolistas, principalmente a
musicalidade: ela teria tocado “os limites da musica abstrata”, segundo Alfredo Bosi (2013, p.
492), partindo de “um certo distanciamento do real imediato” que “nortearia os processos
imagéticos para a sombra, o indefinido, quando ndo para o sentimento de auséncia e do nada”
(Idem, p. 493). Mas ndo seria toda musica, por natureza, abstrata? De qualquer forma, o titulo
de seu primeiro livro de sonetos parnasianos, era, por exemplo, Espectros. Porém, na década
de 50, seu interesse pela espiritualidade se tornou ainda mais intenso, e ela foi buscar
inspiracdo em narrativas do Catolicismo Romano, publicando o Pequeno Oratdrio de Santa
Clara em 1955, e o Romance de Santa Cecilia em 1957, mesmo ano do seu ensaio A Biblia na
Poesia Brasileira. Em 1959, publicou Eternidade de Israel, e em 1962, a antologia Poesia de
Israel. Ja o Oratdrio de Santa Maria Egipciaca, talvez a sua “legenda de santos” mais famosa,
foi composta também em 1957, mas publicado postumamente em 1996.

Meireles também era profundamente interessada em recuperar e revisitar de maneira
muito particular formas poéticas mais tradicionais, voltando-se muitas vezes a sua heranga
portuguesa e, por extensao, ibérica. Sobre esses topicos, Massaud Moisés (2012, p. 485 — 486)
destacou a sua “dic¢do lusitanizante” e a “sensibilidade afinada com a velha tradigdo lirica
peninsular”, que “parece ressuscitar a atmosfera plangente do lirismo trovadoresco, incluindo
o gosto do paradoxo presente nas cantigas medievais”. Também enfatizou “a marginalidade
de Cecilia Meireles no tocante ao vanguardismo da geracao de 22”. E, de fato, ela acabou por
colaborar com a revista carioca Festa, juntamente com Tasso da Silveira, Adelino Magalhaes,

264

Andrade Muricy e Murilo Araudjo***, grupo que segundo o critico Mario da Silva Brito (1968, p.

264 Alfredo Bosi (2012, p. 493) n3o cré que essa ligacdo temporaria de Meireles com os poetas de Festa, e “com
0 neossimbolismo que este pregava como férmula para esconjurar o ‘perigo’ modernista”, deva ser levada em
grande consideracgdo. Ainda segundo ele, “Cecilia esteve proxima do circulo de Tasso da Silveira e Andrade
Muricy, compartilhando com eles o culto a Cruz e Sousa e a Alphonsus, entdo na penumbra; e, por certo, ha
ressonancias de ambos nos seus primeiros versos (...). Mas é também verdade que Cecilia renegou essa fase ao
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24), desejava “a renovacdo baseada em um pensamento filoséfico, politico e religioso” sob
uma diretriz “espiritualista”, vendo-se como “reacdo ao nativismo dominante, e ainda, a
preocupacdo pelo formalismo e ao pragmatismo das escolas literarias bem como ao desleixo
da composicdo e aos seguidos apelos ao subconsciente”. Era, portanto, também um

movimento de reacdo ao modernismo de Oswald de Andrade. Ainda segundo Brito:

Cecilia Meireles colaborou na revista “Festa”, drgdo de reagcdo ao modernismo
desenfreado e que reclamava para a poesia nova a espiritualidade que lhe faltava.
Mas, na verdade, ndo se filiou a nenhuma corrente. Figura solitdria, buscou em todas
as fontes os recursos que melhor servissem ao seu ideal poético. Aproveitou-se das
ligdes do gongorismo, do romantismo e do parnasianismo, do simbolismo e do
surrealismo. (...) Manejou todos os ritmos e métricas e se utilizou da sintaxe e do
vocabulario mais variados, sempre interessada em dar a melhor ordem aos seus
versos. De certo modo, representou a cristalizagto das experiéncias vividas pela
poesia brasileira, depurando-as pela construgdo conscienciosa da forma. (Idem, p.

169, os grifos sdo meus)

Brito classificou a poesia de Meireles como “intemporal, didfana e cristalina, e, além
de nobre e discreta, delicada e dotada de musicalidade que lhe acentua a leveza” (Ibidem, p.
170, os grifos sdo meus). Mais ainda, para ele, a poeta (que ele chama sempre de poetisa,
antecipando no tempo Moisés, Bueno e tantos outros) é “artifice extremamente habil e

Ill

espirito selecionador”, a qual “manifesta-se praticamente através de solildquios e, se se inspira
na natureza, manipula os dados sensoriais, concretos, de modo a tornd-los abstratos e
subjetivos” (Ibidem, os grifos sdo meus). A poesia de Meirelles seria entdo “aérea e fluida, (...)
paira acima do drama contempordéneo, e, assim, ndo se insere no momento historico” (lbidem,
os grifos sdo meus).2%> E impossivel ndo perceber as diversas semelhangas entre essas
apreciacdes de Brito sobre Meireles, e as de Drummond sobre Maria Angela Alvim que
apresentamos anteriormente. Mas de uma terceira poeta, contemporanea de Meireles, se

podemos dizer com certeza que compartilhou com ela de uma bagagem parnasiana e

simbolista, além de igualmente parecer n3ao ter dado ouvidos aos chamados de um

exclui-la da sua Obra Poética, e que do programa de Festa, polémico e confessional, nada restou na tematica da
poetisa, salvo, talvez, certo tradicionalismo nas op¢des estéticas da maturidade”.
265 Coisas semelhantes foram ditas de outra poeta da mesma época, a mineira Henriqueta Lisboa, grande amiga
de Cecilia Meireles. Segundo o mesmo Brito (1968, p. 69), ela “atravessou incélume o periodo agudo das
polémicas modernistas, sem pagar tributo as exaltagdes nacionalistas e nem tampouco as experiéncias formais
de maior ousadia” (1968, p. 221). Assim como Meireles, Lisboa partiu de um background simbolista e foi criadora
de uma poética “limpida, diafana, serena e musical”, “expulsando o sentimentalismo e substituindo-o pelo
sentimento”, optando por uma linguagem “alusiva, depurada, rigorosa”.

372



“modernismo desenfreado”, também se pode dizer que o melhor de sua poesia esteve bem
longe de ser (para o desgosto dos mandarins masculinos das letras brasileiras de ontem e de
hoje) intemporal, nobre, discreta, didfana, aérea, leve, delicada, abstrata, subjetiva e fora do
momento historico.

A carioca Gilka Machado (Figura 92) foi por muito tempo marginalizada e esquecida,
dada a sua origem racial e social, mas talvez principalmente pela franqueza com que tratou,
em diversos poemas, de uma série de temas-tabu relacionados a condicdo social feminina,
interditados a ela pelo discurso de autoridade masculino de sua época. Penso que a ensaista
argentina Beatriz Sarlo pode voltar a contribuir com as minhas digressées aqui, quando reflete
sobre a trajetdria de trés importantes prosadoras/poetas de seu pais, atuantes entre os anos
20 e 30: Norah Lange, Alfonsina Storni e Victoria Ocampo. Para tanto, ela revisitou alguns
artigos do escritor Brandan Caraffa para a revista vanguardista Proa.

Ao escrever sobre as pessoas e a obra de Lange e Ocampo, esse autor afirmou que
“essas duas mulheres, uma tdo assustadoramente menina, outra tdo sabiamente feminina”,
marcaram, “com um gesto inconsciente de vestais, o momento mais claro de nossa evolugdo
espiritual” (CARAFFA apud SARLO, 2012, p. 128-129, os grifos sdo meus). Sobre isso, ainda

segundo Sarlo:

Brendan Caraffa faz o discurso da sociedade sobre as mulheres, e é provavel que néo
tivesse outro que langar mdo: aceitas, discutidas, aduladas, mas mantidas em seu
lugar. (...) Apesar de jd ser admissivel que as mulheres escrevam, elas devem fazé-lo
enquanto mulheres, ou melhor, destacando que, ao escrever, ndo contradizem a
caracteristica basica de seu sexo. O homem é cultura, a mulher é natureza. A mulher
corrige as operagoes que o homem realiza com a cultura (partir, enfrentar os outros
com ismos e tendéncias): ela ndo divide, conserva; age no rio da evolugéo e ndo na
torrente da quebra” (SARLO, 2012, p. 129-130, os grifos sdo meus)

Nao é possivel furtar-se as semelhancas entre as opinides de Caraffa sobre Lange e
Ocampo e as de Brito sobre Meireles e Lisboa. Ambos valorizaram as obras dessas autoras
pelo que apresentam de oposto, ou entdo de conciliatdrio aos “ismos” mais radicais de seus
paises, além de sua tendéncia a relerem e se valerem de formas tradicionais recuperadas do
passado. Além disso, ao produzirem poemas “espirituais, intemporais, leves, diafanos, nobres
e discretos”, elas estariam em acordo com o que se esperaria de uma mulher respeitdvel, que

escreve, mas sabe o seu lugar como alguém que tem a permisséo para escrever: manter-se
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pura, sabia e virtuosa como uma vestal (Figura 93).2°¢ Ou seja, “feminina” segundo os critérios
dos homens, mesmo em uma seara dita “masculina”. Basta a descricdo “descarnada” e
“transfigurada” feita de Nora Lange por Jorge Luis Borges, para se entender a imposicao tacita

dessa “vestialidade” para uma mulher prosadora/poeta durante aquelas décadas:

(...) notavel pelo duplo resplendor de suas trangas e de sua altiva juventude, leve
sobre a terra. Leve e altiva e fervorosa, como bandeira que se completa no vento, era
também sua alma. (...) vimos que sua voz era semelhante a um arco que sempre
acertava no alvo, e que o alvo era uma estrela. Quanta limpida eficdcia nesses versos
de menina de quinze anos! (BORGES apud SARLO, 2012, p. 131, os grifos sdo meus)

Ja Storni, definitivamente, estava muito longe desse descarnamento e transfiguracao.
Sem o capital cultural de Lange (cuja familia ja fazia parte de circulos literdrios e intelectuais,
0 que prosseguiu com o seu casamento com o poeta Oliverio Girondo) e social de Ocampo (a
qual fazia parte da alta sociedade argentina e teve uma vida bastante cosmopolita), era a

completa antitese das duas:

Alfonsina é um caso simetricamente oposto. Ela ndo apaga sua sexualidade nem sua
sensualidade, e ainda as converte no centro temdtico de sua poesia. No que tange
ao biografico, ela ndo tinha como conseguir, com éxito, apagar nada: Alfonsina chega
a Buenos Aires, em 1912, aos vinte anos, gravida de um filho, solteira e sozinha. (...)
Na sua poesia, os papeis sexuais tradicionais se invertem e rompe-se com um
conjunto de imagens atribuidas a mulher. Se do ponto de vista literario ndo traz
informacgdo formal, é inegavel o novo repertério tematico (...). Sua poesia néo serd
apenas sentimental, mas também erdtica; sua relagdo com a figura masculina néo
serd apenas de submissdo ou queixa, mas também de reinvindica¢do da diferenca;
os lugares da mulher, suas acdes e suas qualidades aparecem renovados, na
contramdo das tendéncias da moral, da psicologia das paixes e da retdrica
convencionais” (SARLO 2012, p. 143-145, os grifos sdao meus)

266 Sacerdotisas consideradas fundamentais para a manutencdo da ordem social do Império Romano, porque
responsaveis pela manutencdo do Fogo Sagrado de Vesta: uma deusa virginal como Atena, porém doméstica e
reclusa, considerada como a personificagdo da estabilidade dos lares romanos e com ela de seu modelo patriarcal
de organizacdo. Viviam em um palacio especialmente construido e mantido pelo Estado Romano, sendo
treinadas pelas mais antigas e experientes no incomum templo circular dedicado aquela deusa, localizado no
centro do FGrum Romano. Tinham o compromisso sagrado de permanecerem virgens durante toda a sua vida
sacerdotal, que costumava acabar por volta dos 40 anos. Adaptado do roteiro de GREENFIELD, Peta. Who were
the Vestal Virgins, and what was their job? In:
https://www.ted.com/talks/peta_greenfield_who_were_the_vestal_virgins_and_what_was_their_job/transcri
pt?language=en (acesso em 01.11.21)
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Figura 92. Retrato de Gilka Machado (s/d)

Fonte: http://obviousmag.org/coisas_de_dri/2017/resgate-de-memoria-quem-foi-gilka-machado.html (acesso
em 17.01.22)

Storni tem, na verdade, muito mais em comum com Gilka Machado: ambas
compartilharam uma biografia marcada pela origem humilde, relativo sucesso entre os
leitores e o posterior desprezo da critica dita especializada. E se Storni tinha como matéria-
prima aquilo que pode extrair do romantismo tardio de suas parcas leituras, Machado
trabalhou principalmente a partir de um substrato decadentista, pés-simbolista.

Storni nasceu na Suica, imigrou com a familia para o interior da Argentina e foi mae
solteira. J4 Machado (1893 — 1979) nasceu no bairro carioca de Estacio de S4, proveniente de
uma familia de musicos, poetas-repentistas e atores de palco e radio de origem afro-baiana.
Sua estreia literdria se deu através de um concurso do jornal A Imprensa, quando seus poemas

ocuparam, simultaneamente, os trés primeiros lugares. Mas ndo tardou para que a critica da
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época, segundo a pesquisadora Maria Lucia Dal Farra (2017, p. 18), a classificasse como uma
“matrona imoral” pelo teor “positivamente erdtico” de sua poesia, mas também ndo se
acreditar que fosse a real autora dos mesmos, ja que era sempre a sua mae quem ia buscar os
prémios: ela tinha apenas 14 anos de idade! Vejamos um de seus antigos sonetos, da série

gue intitulou de “Noturnos”, os quais incomodaram tanto a moral vigente da época:

E noite. Paira no ar uma etérea magia;

nem uma asa transpde o espago ermo e calado;
e, o tear da ampliddo, a Lua, do alto, fia

véus luminosos para o universal noivado.

Suponho ser a treva uma alcova sombria,
Onde tudo repousa unido, acasalado.

A Lua tece, borda e para a Terra envia,

finos, fluidos filds, que a envolvem lado a lado.

Uma brisa sutil, mida, fria, lassa,
Erra de quando em quando. E uma noite de bodas
Esta noite... hd por tudo um sensual arrepio.

Sinto pelos no vento... é a Volupia que passa,
flexuosa, a se rogar por sobre as cousas todas,
como uma gata errando em seu eterno cio.
(MACHADO, 2017, p. 111, os grifos sdo meus)

Seu primeiro livro, Cristais Partidos, foi publicado em 1915, quando tinha 22 anos.
Nele, incluiu um longo poema dedicado a Francisca Julia (principal referencial de poeta mulher
bem sucedida de sua época), intitulado “Ansia de Azul”. Seguem abaixo alguns fragmentos do

mesmo:

(...)

Lindas manhas azuis,

manhas em que, qual um zumbido

de tdo intensa, a luz

soa por todo o ambiente, ecoa-me no ouvido,
e o sol no alto espreguica as multiplas antenas,
guente, lucido e louro

como um enorme besouro

(...)

E que gozo sentir-me em plena liberdade,
longe do jugo atroz dos homens e da ronda
da velha Sociedade

- a messalina hedionda

que, da vida no eterno carnaval,

se exibe fantasiada de vestal!

(...)

De que vale viver

376



Trazendo, assim, emparedado o ser?

Pensar e, de continuo, agrilhoar as ideias,

Dos preceitos sociais nas torpes ferropeias;

Ter impetos de voar,

Porém permanecer no ergdstulo do lar

Sem a libertagdo que o organismo requer;

Ficar na inércia atroz que o ideal tolhe e quebranta...

Ai!l antes pedra ser, inseto, verme ou planta,
Do que existir trazendo a forma de mulher

(...)
(MACHADO, 2017, p. 56 — 59, os grifos sdo meus)

Dal Farra (2007, p. 26) defende a tese de que, através do poema acima, a entdo muito
jovem e ousada estreante Gilka Machado teria questionando o eu lirico masculino, mas
emasculado, criado por sua predecessora para obter autorizacdo social para escrever e
publicar poesia. A “impassibilidade neutra” de Francisca Julia, ainda segundo essa mesma
autora, foi questionada por Machado justamente pelo que tinha de “feminilidade interdita”,
e para a qual urgia se obter “alforria”. Ela vai ainda mais fundo na questdo (ldem, p 23, os
grifos sdo meus) ao afirmar que a obra de Machado “inaugura, na literatura brasileira, uma
tradicdo que converte a mulher, de musa, a sujeito do discurso”. De fato, Machado ousou pisar
em territérios onde Francisca Julia jamais teria sequer sonhado: se a primeira trabalhou para
que as mulheres brasileiras pudessem escrever, a segunda lutou para que se escrevessem.

E importante ter em mente também que foi bem do epicentro das acaloradas
discussGes sobre os direitos civis e politicos femininos no Pais que Machado escreveu e
publicou os seus primeiros poemas: em 1910, aos 17 anos, ela envolveu-se diretamente na
criacdao do Partido Republicano Feminino, unindo-se entdo ao grupo da educadora e sufragista
Leolinda Daltro. Paralelamente, nagquele mesmo ano, casou-se também com o poeta e
jornalista Rodolpho Machado, de origem humilde, mas tornou-se vitva aos 30 anos e com
dois filhos pequenos: Hélio e Heros.

Seu marido n3o lhe deixou nem heran¢a, nem poupanca. Dessa feita, Machado
precisou encontrar um meio de vida para sustentar as criangas, mas a fama de “matrona
imoral” Ihe fechou quase todas as portas: acabou por aceitar trabalhar por um tempo como

diarista na Central do Brasil, abrindo posteriormente uma pequena pensdo gragas a um
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empréstimo obtido por influéncia de amigos, onde também era cozinheira. 2%’ Antes, chegou
a gozar de algum reconhecimento por parte de seus pares, como quando foi incluida por
Andrade Muricy e Tasso da Silveira entre os colaboradores do grupo que publicou a revista
Festa, ao lado de Cecilia Meireles.

Mas é revelador o siléncio de Mdrio da Silva Brito sobre esse fato, na obra da qual
apresentei fragmentos mais acima, sendo que a pena imposta a Gilka Machado pelo crime de
ndo se fazer totalmente vestal foi grande: a entrada negada no cdnone e o (quase) total
apagamento. Afinal, mesmo mantendo-se alheia aos chamados de um “modernismo
desenfreado”, ela ndo poderia ter escrito os poemas que escreveu, os quais falava
francamente de “desejo, opressdo das mulheres, e denunciavam o machismo” (DUARTE,

2012, p. 425). O destino entdo lhe trouxe dolorosos reveses:

(...) na altura de sua viuvez, Gilka, de poetisa®®, se converte em cozinheira,

trabalhando para os poetas simbolistas, seus colegas de profissdo, servindo comida
de pens@o para Tasso da Silveira e para Andrade Muricy, tornados, entdo, seus
clientes. Reparo que, nessas circunstancias adversas, desloca-se o eixo de suas
atividades: Gilka ndo é mais nem a colega ou nem a musa dos simbolistas: é aquela
que, para sobreviver, os serve (...) hd uma mudanga decrescente no grau nos seus
relacionamentos literdrios: ela torna-se a criada, a empregada, a que tem um pé no
fogdo. (DAL FARRA, 2017, p. 29 — 30, os grifos sdo meus)

Ha mesmo um episddio bastante revelador dessa “mudanga de lugar” sofrida por
Machado gragas a sua fama de “matrona imoral” e sua entdo condi¢cdao de pobreza, mas
também de como funcionavam as relagdes sociais e a atribuicdo de prestigio em certos
circulos de intelectuais no Rio de Janeiro do periodo, no que concerne as questdes étnico-
raciais. Ele foi narrado pelo médico e escritor eugenista Afranio Peixoto (defensor da ndo-
imigracdo de pessoas negras ao Brasil) ao jornalista e politico Humberto de Campos,

protagonista do mesmo no ano de 1930, como se segue:

267 Os sacrificios de Machado para criar sozinha os seus dois filhos valeram a pena, afinal: Hélio se formou em
Direito, tornando-se assessor juridico do Estado da Guanabara. Ja Heros formou-se bailarina classica. Adotando
0 nome artistico de Eros Volusia, tornou-se famosa no exterior por seu “estilo brasileiro” de dancar.
Posteriormente, foi nomeada professora de coreografia do Servigo Nacional de Teatro do Ministério da Educacdo
e Cultura.
268 £ jmportante notar que Dal Farra, mesmo sendo mulher, também se refere a Gilka Machado pelo primeiro
nome e pelo termo poetisa, da mesma maneira que Bosi, Moisés, Bueno e outros pesquisadores homens fazem.
N&o cabe a mim aqui prescrutar suas razdes para isso, mas espero ter deixado claro em outras partes desta tese
as razoes de minha op¢do por me referir as poetas sobre quem estou refletindo pelo sobrenome, e me valendo
justamente do termo poeta.
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Recebi de Gilka Machado o pedido de uma parte da minha obra, ou de um fragmento
inédito, para uma antologia que ela estava reunindo. E me deram o seu enderego.
Como era perto daqui, da Cdmara, na Rua da Misericérdia, e eu tinha a resposta no
meu bolso, decidi ir entregd-la pessoalmente, ou seja, @ doméstica ou a quem me
recebesse. Subi uma pequena escada suja e sombria e me adentrei no segundo
andar, diante de uma porta que fecha um corredor escuro. Bati e me apareceu uma
pequena mestica sombria, em chinelos, com um vestido caseiro. Perguntei se era ld
que vivia a Senhora Gilka Machado. (...) — Sim, senhor; sou eu mesma — me respondeu
a pequena mulata. Faga gentileza de entrar, doutor... (...) Eu ndo entrei. Entreguei a
carta me desculpando e parti... Mas, seu Humberto, que tristeza! Eu ndo conhecia
Gilka, a ndo ser por retrato: jovem mulher branca, atraente, chamando ateng¢do... E
eu tive pena de a ver nesse pardieiro, onde tudo respirava a pobreza e quase a
miséria” (PEIXOTO apud DEL FARRA, 2017, p. 47 — 48, os grifos sdo meus)

Constancia Lima Duarte, grande estudiosa da producdo literaria feminina durante os
anos 20 e 30 no Brasil, nos chama a atencdo para contornos politicos da época que estavam
em intima relacdo com a questdo dos direitos das mulheres, e que influenciaram também de
forma expandida os eventos sociais, culturais, artisticos e literdrios, e que sdao fundamentais
para a nossa discussao aqui:

Se relacionamos as escritoras mais produtivas daquela década, verificamos como
elas estavam distantes do projeto modernista, tal como ele foi elaborado, e o quanto
estavam envolvidas em outro projeto — ndo necessariamente estético, mas
principalmente ideoldgico, visando a emancipa¢do da mulher. (..) Gilka foi
veementemente combatida pelos escritores modernistas, especialmente Mario de
Andrade (1893 — 1945), que a considerava por demais escandalosa. (...) No caso de
Cecilia Meireles (1901 — 1964) e Henriqueta Lisboa (1901 — 1985) néo hd noticias de
escdndalos ou rejeicdio, até porque chegam de mansinho, via simbolismo, sem
representar qualquer ameaga. Talvez por isso elas tenham sido tdo aclamadas e
eleitas as “poetisas da década”. (...) Predominam, nos poemas de Cecilia e
Henriqueta, imagens de apelo sensorial, de fundo filoséfico. Entre outros, abordam

temas como a transitoriedade da vida, do tempo, o amor, a natureza, a criacdao
literaria, enfim. (DUARTE, 2012, p. 335 — 339, os grifos sdo meus)

Para uma grande parte das escritoras daquelas décadas, incluso Machado, estar na
vanguarda ndo passava exatamente por revolugbes formais, mas por revolugbes nas
mentalidades, nos costumes e nas leis. Eram escritoras combativas, dispostas ao
enfrentamento na dgora. E como dito anteriormente, nos melhores poemas de Gilka ndo havia
nada de intemporal e didfano, muito pelo contrario: sua poética, mesmo brotando dos
mesmos parnasianismo e simbolismo que serviram de esteio para Meireles e Lisboa, ndo era

nada mansa, mas politizada, carnal e por isso mesmo ameacadora para o status quo
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masculino. Nada tinha de “filosdéfica” no sentido “classico” do termo, e muito menos de
“intemporal”.

E para além da sua apresentacdo de um eu lirico feminino poderoso e auténtico, que
exp0e seus desejos intimos fora do escopo da idealizacdo da maternidade, e sem as mascaras
de um romantismo casto e capaddcio?®® uma vestal também n3o poderia agir politicamente
como Machado agiu, pois esse tipo de participacdo na 4gora ainda era privilégio quase que
exclusivo dos cidaddos do sexo masculino, entdo dispostos a manté-lo apenas para si: para
esses, o papel politico de uma vestal era ocultar-se, para manter eternamente aceso o fogo
simbdlico que protege os lares do mundo exterior?’® - lembremos do destino literario de
Narcisa Amalia, algumas décadas antes. Mais ainda, o carater das denuncias e reinvindicagOes
de Machado, expondo as diversas opressdes sofridas pelas mulheres de seu tempo (sociais,
politicas, psicoldgicas, sexuais) tornavam o seu “caso” ainda mais “grave”.

Tanto Storni quanto Machado escreveram sem se submeter completamente ao acordo
social mudo e técito, vigente de vestialidade, entre autoras e juizes literarios, para abordarem
em seus melhores poemas o seu ser mais intimo, suas expectativas de liberdade plena e sua
trajetdria particular de vida com imagens contundentes. Mesmo que quisessem, jamais
poderiam ter sido didfanas como as outras: a dura vida e de exclusdes que viveram lhes

apontou outros caminhos.?’*

269 Jamyle Rkain (2012, p. 5), organizadora da reedigdo mais recente das obras completas de Gilka Machado, a
identifica como “a pioneira da poesia erdtica (quica da literatura em geral) no Brasil”.
270 Em alguns pontos, a analogia que faco entre a mulher-escritora “respeitavel” e as vestais romanas,
emprestando o uso do termo de Brendan Caraffa, é imperfeita, porque esse tipo de sacerdotisa possuia um
direito fundamental dentro do antigo império: vivendo em uma pequena comunidade autébnoma com outras
mulheres, elas eram as Unicas livres da autoridade do Pater Familias, podendo inclusive redigir os préprios
testamentos. Devendo permanecer virgens enquanto a servico de Roma e do culto a Vesta, elas passavam a
maior parte de suas vidas celibatarias. O caso mais préximo de uma verdadeira poeta-vestal que conheco, nas
letras latino-americanas, foi o de Sor Juana Inés de la Cruz, freira mexicana que viveu no século XVII. No caso das
poetas brasileiras e argentinas referidas neste artigo, a respeitabilidade social estava intimamente ligada a tutela
por um homem: pai, irmao ou marido.
271 Maria Lucia Dal Farra (2012, p. 29) ainda observa que “desde o seu berco que Gilka se diferencia grandemente
de suas colegas escritoras, mulheres pertencentes as classes alta e média, coroadas por uma educacdo formal,
com a qual ela jamais p6de contar”. De certa forma, a vestialidade era tanto “privilégio” quanto “sina” de
mulheres como Meireles, Lisboa e, posteriormente, Alvim.
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Figura 93. Escultura representando uma Vestalis Maxima (c. Século 11 d.C.)

Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Vestal#/media/Ficheiro:VestalisMaxima.jpg
(acesso em 31.10.21)

Sintomaticamente (mas também curiosamente), no seu pequeno manual O que é
comunicagdo poética, de 1977, Décio Pignatari valeu-se de alguns versos de Cecilia Meireles
ao tratar de ritmo, e de alguns de Machado para ilustrar o conceito de fanopeia hdptica?’?:

E que prazer o meu! que prazer insensato!
- pela vista comer-te o péssego do ldbio,

272 Fanopeia, ja vimos antes, é parte de uma classificacdo criada pelo poeta estadunidense Ezra Pound, para
definir poemas em que a apresentagdo de imagens é o elemento principal. Existem também poemas melopaicos
(em que a musicalidade e o ritmo sdo o que mais importa) e logopaicos (onde prevalecem conceitos e jogos de
palavras). No caso, uma fanopeia hdptica traz imagens tateis, como a do contato de Gilka com os labios do amado
através de um péssego. Em tempo, Meireles e Machado sdo as duas Unicas poetas a serem referidas por Pignatari
na obra citada.
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e o péssego comer apenas pelo tato?”>.
(In PIGNATARI, 2005, p. 40, os grifos sdo meus)

Creio ser interessante, a titulo de curiosidade, mas também a guisa de encerramento
para essa discussdo, comparar os voluptuosos versos de Machado acima, com alguns outros

da lavra de Meireles:

Pastora de nuvens, fui posta a servigo
por uma campina tdo desamparada

gue ndo principia nem também termina,
e onde nunca é noite e nunca madrugada
(In BRITO, 1968, p. 172, os grifos sdo meus)

274

E para além de todas as semelhancas que as aproximam, e das diferencas que as
separavam, € interessante pensar que se uma jovem e impetuosa Gilka Machado lutava pelo
direito de votar, e sentia os labios de um amante como um suculento péssego, ja em 1917,
uma meditativa Cecilia Meireles estava as voltas com reformas escolares e com o pastoreio
de poéticas nuvens em 1939, vinte e dois anos depois. Esta ultima, como ja visto, foi

canonizada e até hoje é glorificada pela critica. A primeira, ndo.

6.11. A PENELOPEIA DE UMA VESTAL

Mas ainda a respeito do comentario de Mario da Silva Brito, classificando a poética de
Meireles como intemporal, por pairar acima do contemporaneo ao ndo se inserir no momento
histérico, alguém poderia se perguntar: mas e o Romanceiro da Inconfidéncia? Nessa longa
obra, aquela poeta ndo teria justamente se ocupado de um episddio politico relevante da
histéria nacional? E ndo seriam interditados as mulheres escritoras de sua época (as quais
deveriam estar sempre ciosas de sua vestalidade) tais temas? Bom, no caso particular de
Meireles em relagdo a esse monumental poema, sim e ndo. Vejamos entdo os motivos para
isso.

Mais uma vez repetindo juizos antigos e consagrados, Alexei Bueno (2007, p. 317)

afirma sobre Meireles que “poucos poetas no Brasil surgiram de um himus de tal maneira

273 Originalmente publicado em MACHADO, Gilka. Estados da Alma. Rio de Janeiro: s/d, 1917. Republicado em
MACHADO, Gilka. Poesia Completa. Sdo Paulo: Selo Demoénio Negro, 2017, p. 172.

274 Originalmente publicado em MEIRELES, Cecilia. Viagem. Rio de Janeiro: Editorial Império Ltda, 1939, p. 137-
140.
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ancestral da indole da lingua”, além do fato de que “poucos conseguiram ser,
paradoxalmente, mais modernos, e, a negacao disso, mais intemporais” (os grifos sdo meus).
Porisso mesmo, também considera um paradoxo que a mesma seja a autora do “maior poema
historico, ou melhor, poema sobre a Histodria, da literatura brasileira” (os grifos sdo meus). O
“ponto alto” de suas consideracdes a respeito do assunto é a afirmacdo de que o mesmo seria
um “poema extremamente viril, escrito por uma mulher” (ldem, p. 321, os grifos sdo meus).

IH

Mas seria assim tdo “viril”, afinal? Na verdade, ndo, veremos logo adiante. Porém, ha ao
menos uma observacdo de Bueno sobre o Romanceiro que eu gostaria de destacar aqui, por

sua relevancia a discussao:

Se um Carlos Drummond de Andrade, especialmente o de A Rosa do Povo,
transformava a matéria direta de uma das décadas mais dramaticas do século em
grande poesia, a obra de Cecilia sé esporadicamente veio a refletir acontecimentos
imediatos, construindo-se a despeito, ou acima, do evento e de toda a narratividade
direta. Era o mundo dos que se libertaram dele, em meio a ele, como no
impressionante poema “Estirpe” (...). (Ibidem, os grifos sdo meus)

De fato, na maioria das vezes, Meireles se referiu ao mundo ao redor do ponto de vista
de alguém que dele se libertou, que dele se emancipou espiritualmente. Ou entdo de quem o
observava das alturas das verdejantes colinas da Arcadia, buscando sempre pelo sublime e
por isso preferindo pastorear as nuvens. Quando descia daquelas colinas para estar no
mundo, ndo estava nele de facto. Diferentemente disso, chegou a fazer alguma poesia a partir
de certas experiéncias pessoais mais concretas, como os seus Poemas escritos na india (1961).
Desta feita, a arena da agora parecia ndo a interessar para além dos assuntos educacionais ou
dos registros subjetivos de suas vivéncias particulares. Mesmo o seu interesse por Folclore
pode ser lido como uma dedicagao ao passado e ao tradicional, ao mito e ndo aos fatos de seu
presente. Preferia ela simplesmente se eximir dos acontecimentos da 4gora, sabendo-os
“assuntos de homem”? E uma boa pergunta, mais uma que ndo posso responder...

Seja como for, na Unica vez em que Meireles se voltou para fatos histéricos, o fez
revisitando um episdédio entdo coberto de densas brumas, ja bem longe dela (e da sociedade
brasileira da época como um todo) no tempo e no espaco, além de pouco valorizado pelos
pesquisadores do periodo. Ela o fez dando ao mesmo um tratamento bastante romantizado e
idealizado, inclusive com fortes contornos mistico-religiosos de extragéo catdlica romana, ao

tratar os derrotados daquela insurreicdo a um sé tempo como “herdis da patria” e “martires
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da liberdade”, e dando a figura do Tiradentes ares incontestes de um “Jesus Cristo
Tupinigquim” - dessa maneira, ajudando a gravar definitivamente no imaginario coletivo

I”

nacional uma certa “iconografia oficial”, que ja vinha sendo cunhada de antes, por pintores
académicos como Pedro Américo — criador da célebre tela Tiradentes Esquartejado, de 1893
(Figura 94).

O longo poema em questao (tanto a pesquisa documental in loco, quanto a posterior
composicao dos versos) ocupou-a por muito tempo: trés anos para ser mais exato. Mas so foi
publicado em 1953. Essa data é interessante: apenas um ano apds a primeira exposicdo do
Grupo Ruptura, e do lancamento do primeiro volume da revista Noigandres, ambos em S3o
Paulo. Além disso, a publicacdo do seu Romanceiro aconteceu quatro anos antes da chegada
da | Exposigcdo de Arte Concreta ao Rio de Janeiro. Em 28 de julho de 1947, quando o projeto

do Romanceiro comegou a lhe ocorrer, ela escreveu em uma carta ao seu amigo agoriano, o

poeta Armando Coértes-Rodrigues:

E ando com uma ansia enorme de fazer uma grande pe¢a com elementos histéricos
sobre a tragédia da Conjuragdo Mineira, que se passou naquele ambiente fabuloso
de Ouro Preto, com todos aqueles poetas condenados a morte, depois degredados
para Africa, e o pobre do Tiradentes enforcado, esquartejado, com a cabega fincada
num poste, as familias amaldicoadas até a terceira geragao, as casas arrasadas e os
terrenos salgados... Tudo isso hd 150 anos, e por causa da Liberdade! (...) Oh, Deus,
dai-me forgas para esta tremenda aventura que se chama fazer uma peca historica
que ndo seja cretina! A fim de que os meus queridos mdrtires ndo sejam martirizados
duas vezes! (MEIRELES, 2015, p. 348-349)
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Figura 94. Pedro Américo. Tiradentes Esquartejado (1893)

Fonte: http://brazigzag.com/events/dia-de-tiradentes-martyr-independence/
(acesso em 18.01.22)
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Por fim, em uma carta de 26 de junho de 1951, ela escreveu ao mesmo destinatario:
“Depois do dia 5 devo entregar, afinal, o Romanceiro. Como quem da um pulo no escuro, pois
quem é que tem mais alma épica, apesar de serem tdo épicos, os tempos?” (2015, p. 354, os
grifos sdo meus). O fato é que Meireles ndo estava completamente segura do seu
empreendimento e em varias cartas falou disso a Cortes-Rodrigues. Tinha medo de que o
resultado do seu drduo trabalho fosse ignorado pelo publico leitor gracas ao cardter épico que
ela pretendeu para a obra, e também pelo episédio histérico escolhido por ela: “Ninguém vai
entender isto, ninguém o vai sentir. (...) Quantas, destas pessoas, teriam interesse por aquelas
acoes? (...) Quem quer |a& saber de Justica, Honra, Pdtria, Humanidade... nGo hd mais
substantivos abstratos” (Idem, p. 353, os grifos sdo meus).

Mas ndo foi o que ocorreu: Hélio Pdélvora (2015, p. 281, os grifos sdo meus), escrevendo
para o Jornal do Brasil em 21 de marco de 1973, registrou que o Romanceiro “firmou para sua
autora o renome de poeta maior, um dos maiores da lingua — e, sobretudo, o de poeta
brasileiro, ndo obstante a melodia portuguesa que se observa em sua versificacdo e
linguagem”. E Pdélvora tem o mérito aqui de referir-se a ela como poeta, e ndo como poetisa,
universalizando de fato sua obra ao vislumbrar seu lugar de direito na literatura nacional: o
Romanceiro talvez seja mesmo a obra-prima de Meireles.

Porém, tudo indica que a poeta se aproximou mesmo da memoria da Inconfidéncia
Mineira em uma chave prévia de profunda idealizagdo do episddio, a qual estd na completa
contramao das analises histdricas mais atuais, que veem no mesmo uma tentativa frustrada
de revolugdo movida pelos interesses econémicos e politicos da burguesia incipiente do
periodo, portanto bem menos justos, honrados e humanos do que Meireles parecia acreditar.
Ouro Preto deve ter lhe parecido uma “Terra de Contos de Fadas”, melancdlica e pobre, mas
ainda assim com fadas invisiveis atras das portas de seu casario colonial, pairando pelas ruas
de pedra ao subir e descer os vales (Figura 95). Ou quem sabe tenha visto nela a prépria
Arcadia?

Penso que a poeta acabou por ler os documentos que encontrou em sua extensa
pesquisa sobre o episddio um pouco como deve ter lido as Legendas de Santos e os Evangelhos
de sua infancia: como narrativas exemplares, portadoras de modelos de fortaleza espiritual e
moral, nas quais mito e fato se fundem. N3o sdo poucos os trechos do Romanceiro em que ela

aproximou o destino de Tiradentes dos Mistérios da Paixdo de Cristo, e a persona de Joaquim
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Silvério dos Reis do traidor Judas Iscariotes. Vejamos, por exemplo, como ela caracterizou esse

Tiradentes Cristico em alguns versos selecionados e extraidos do poema:

Choramos esse mistério,
esse esquema sobre-humano,
a forga, o jogo, o acidente
da indizivel conjungdo

que ordena vidas e mundos
em pélos inexoraveis

de ruina e de exaltagédo.

(...)

(La vai para a frente

0 que se oferece

para o sacrificio,

na causa que serve.

La vai para sempre

O animoso Alferes!)

(...)

Duvido muito, duvido

que se deslinde o seu fado.
Vejo que vai ser ferido

E vai ser glorificado:

ao mesmo tempo, sozinho,
e de multidées cercado;
correndo grande perigo,

e de repente elevado:

ou sobre um astro divino

ou num poste de enforcado.
(MEIRELES, 2015, p. 18-104, os grifos sdo meus)

Meireles relacionou claramente, nos versos acima, os Mistérios Dolorosos (Figura 96)
relembrados pelos fiéis nas missas catdlicas e durante a Oragdo do Ter¢o, com os relatos sobre
a prisdo, julgamento e morte de Tiradentes, os quais se tornaram sob sua pena um igual
mistério sobre-humano que ordena vidas e mundos, no qual o alferes, assim como Jesus Cristo,
é oferecido em sacrificio, ferido e glorificado, sozinho e ao mesmo tempo cercado pela
multiddo. Outra personagem que ela caracterizou com cores biblico-catélicas foi Barbara
Heliodora (Figura 97) 27>, esposa do inconfidente Alvarenga Peixoto, considerada hoje pelos

especialistas como a primeira poeta brasileira:

275 Barbara Heliodora (c. 1759 — 1819) n3o é sé considerada atualmente a primeira poeta do Pais, mas segundo
a pesquisadora Adrienne Savazoni também foi uma aguerrida lutadora social e participante ativa nos eventos da
Inconfidéncia Mineira, em 1789. Segundo essa autora, Heliodora foi “uma mulher que viveu no século 18, em
uma colbénia de exploracdo de matéria-prima, regida pela escraviddo e pelo coronelismo. (...) assumiu seu
relacionamento afetivo sem se casar oficialmente, gerenciou as fazendas da familia, lutou na Inconfidéncia
(mesmo que isso custasse sua heranca, sua familia e sua vida), ousou escrever poesias quando as mulheres nem
alfabetizadas eram e acabou cuidando e educando os filhos sozinha depois do exilio do marido”. Durante as
devassas dos soldados da coroa portuguesa contra os Inconfidentes em busca de provas, seus cadernos de poesia
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Figura 95. Cecilia Meireles na cidade de Ouro Preto (anos 40)

Fonte: MEIRELES, 2015, p. 348

Donzela de tal prosapia,
de graca tdo peregrina,
oxald ndo merecera

a aflicdo que lhe destina
a grande estrela funesta
que sua face ilumina.
FOsseis sempre esta de agora,
Dona Bérbara Heliodora!
(...)

Ouro vem a flor da terra,
Dona Bérbara Heliodora!

foram todos destruidos. Ainda segundo Savazoni, “o que a coroa portuguesa desejava era cala-la e deixar claro
gue uma mulher ndo poderia ter voz na vida publica”, mas é possivel que alguns de seus poemas tenham
sobrevivido por terem sido atribuidos a Alvarenga Peixoto. Nas reunides dos Inconfidentes na sua casa,
participava intensamente, e seu marido s6 ndo delatou os companheiros quando o movimento foi descoberto
porque ela o convenceu do contrario. Isso ndo impediu que ele fosse degredado para a Africa, e que os bens de
Heliodora fossem confiscados pela metade. Para ndo perder mais, teria alegado deméncia e passou o resto para
o nome do filho mais velho: sua legendaria loucura ndo teria sido entdo o fenecer tragico de uma mulher fragil
e sem agéncia, mas sim o estratagema juridico de uma mulher muito inteligente e informada. N3do vagou louca
e maltrapilha pelas ruas, porém administrou suas propriedades até os 60 anos de idade, quando veio a falecer
de tuberculose. Oficialmente, apenas trés poemas assinados por ela sobreviveram, dois deles relacionados a
maternidade, mas mesmo desses, alguns criticos (conhecemos bem esse tipo de histéria) teriam duvidado de
que fossem de sua autoria, e os atribuiram igualmente a Alvarenga Peixoto. Extraido de: SAVAZONI, Adrienne.
Quem foi Bdarbara Heliodora, a primeira mulher a fazer poesia no Brasil. In: http://vermelho.org.br/prosa-poesia-
arte/quem-foi-barbara-eliodora-a-primeira-mulher-a-fazer-poesia-no-brasil/ (acesso 13.11.21)
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Como as rainhas e as santas,
sois toda de ouro, Senhora!

(...)

Sob altivos candelabros,
cintilais como criatura
a quem devia ser dado
0 gosto s6 da ventura

(...)

E sua mulher tao bela,

e sua mulher tdo nobre,
Bdrbara — que ele dizia

a sua Estrela do Norte,

nem lhe dirigia a vida

nem o salvara da morte

(...)

Ela era a Estrela do Norte,

ela era Barbara, a bela...
(Secava-lhe a tosse o peito,
gueimava-lhe a febre a testa.)
Agora, deitam-na, exausta,
num simples colchdo de terra.
(MEIRELES, 2015, p. 211 - 221, os grifos sdo meus)

Heliodora é retratada por Meireles com ares ao mesmo tempo de heroina
ultrarromantica e de Mater Lacrimosa: uma personagem delicada, de imensa beleza, virtude
e nobreza, que perdeu o marido poeta para o degredo gracas a uma pérfida conspiracdo de
traidores da patria e a filha adolescente em um tragico acidente de montaria, posteriormente
enlouquecendo e vagando tristemente pelas ruas, até morrer doente, abandonada e
maltrapilha. Revisitou e reiterou assim a maneira como a poeta ja havia sido incorporada ao
imagindrio coletivo pelos cronistas e historiadores masculinos do passado: frdgil e sem
agéncia, castigada injustamente e por fim derrotada pelo destino. Nao se referiu a ela como a
poeta que foi, uma sua precursora de oficio, em nenhum dos versos do Romanceiro. Preferiu
caracterizad-la como uma figura feminina sublime e sofredora - quem sabe denunciando, de
maneira discreta, o papel secundario dado as mulheres em geral nos autos do episddio? Nao
creio. Penso que nao tenha lhe passado pela cabeca enxergar Heliodora para além de sua
triste legenda, a qual deve té-la emocionado particularmente enquanto narrativa.

Meireles também escreveu um longo depoimento sobre o seu processo de criagdo do
Romanceiro, o qual apresentou como conferéncia na Casa dos Contos em Ouro Preto, no dia
20 de abril de 1955, e do qual vale a pena nos inteirarmos um pouco. Segue abaixo um

fragmento do mesmo:
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Nesse ponto descobrem-se as distdncias que separam o registro histérico da
invengdo poética: o primeiro fixa determinadas verdades que servem a explicagéo
dos fatos; a seqgunda, porém, anima essas verdades de uma forca emocional que néio
apenas comunica os fatos, mas obriga o leitor a participar intensamente deles,
arrastado no seu mecanismo de simbolos, com as mais inesperadas repercussées.
(...) Ainda que se soubessem todas as palavras de cada figura da Inconfidéncia, nem
assim se poderia fazer com o seu simples registro uma composi¢do de arte. A obra
de arte ndo é feita de tudo — mas apenas de algumas coisas essenciais. A busca desse
essencial expressivo é que constitui o trabalho do artista. Ele poderd dizer a mesma
verdade do historiador, porém de outra maneira. Seus caminhos sdo outros para
atingir a comunicagdo. Hd um problema de palavras. Um problema de ritmos. Um
problema de composi¢cdo. Grande parte de tudo isso se realiza, decerto, sem inteira
consciéncia do artista. E a decorréncia natural da sua constituicdo, da sua
personalidade - por isso, tdo dificil se torna quase sempre a um criador explicar a
prépria criagdo. Quanto mais subjetiva ela for, maior a dificuldade de explica-la—é
quase impossivel chorar e perceber nitidamente o caminho das lagrimas, desde as
suas raizes até os olhos. No caso, porém, de um poema de mais objetividade, como
o Romanceiro, muitas coisas podem ser explicadas, porque foram aprendidas, a
proporg¢do que ele se foi compondo. (MEIRELES, 2015, p. 250 — 251, os grifos sdo
meus)

A poeta, no Romanceiro, realizou uma série de operacoes interessantes e significativas.
Para referir-se a um episédio dos remotos tempos coloniais, no que concerne a estrutura,
escolheu a forma ibérica medieval do romance — uma escolha plenamente compreensivel,
dado o assunto da obra. Mas a pesquisadora Maria da Gldria Bordini (2015, p. 289) chama a
atencdo também para a curiosa operacdao de Meireles ao “lirificar” o épico — um género

normalmente caracterizado pela narragdo grandiloquente dos atos dos grandes homens,

“viril” por exceléncia e vindo até nds da Antiguidade através de obras como a nossa bem

conhecida Odisseia de Homero), tendo sido revisitado por poetas do peso de Luis de Camdes

ao compor Os Lusiadas, essa “Odisseia Lusitana”.

III

Bordini destaca o carater de “pessoalidade” e “subjetividade radical” da poesia lirica,

sempre baseada em “uma relagdo com o mundo mediatizada pelo espirito naquilo que ele

I”

tem de menos racional”. Além disso, o lirismo se construiria “como ficcionalidade, separado,

portanto, do autor histdrico”. Por isso mesmo,

Quando se pensa em poesia lirica enquanto representacdo da Historia, essa
contradicdo se acentua, uma vez que tradicionalmente os eventos histdricos sdo
circunscritos a esfera da poesia épica ou das formas narrativas da prosa literdria
moderna. No épico e no romance, o sujeito da narragdo tende a ser impessoal e,
mesmo quando adota a primeira pessoa, costuma apagar-se ao conferir palavras aos
eventos que organiza e/ou testemunha. Quando muito, deixa tracos de sua
individualidade enquanto narrador no modo como focaliza o narrado, como o
projeta a partir da linguagem, mas quando essas marcas se tornam muito intensas
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ja se fala inevitavelmente em “poetiza¢do” da narragdo ou “hibridizagéo dos
géneros” (BORDINI 2015, p. 290, os grifos sdo meus)

Figura 96. Antonio Francisco Lisboa. Detalhe do conjunto escultdrico de uma das Capelas
dos Passos, no Santudrio de Bom Jesus de Matosinhos, MG (1796 - 1799)

Fonte: https://commons.m.wikimedia.org/wiki/File:Aleijadinho_-_Jesus_%C3%A9_escarnecido_-
_Santu%C3%Alrio_do_Bom_Jesus_de_Matosinhos_-_Congonhas.jpg (acesso 20.01.22)

O épico é mimético no sentido aristotélico do termo, mas a lirica negaria essa mesma
mimese: “a Histdria, entendida como prdxis humana, ficaria proscrita, porque ndo seria
possivel ao sentimento ser ordenador”, dando entdo aos eventos “uma sucessao temporal em
gue imbricasse indissoluvelmente uma causalidade légica” (Ibidem, p. 291). Mas ao fundir
lirica e épica no seu Romanceiro, Meireles teria feito do seu poema ndo mais uma Odisseia,

mas sim uma Penelopeia... escrita por uma vestal:

Essa voz lirica, ora narrando, ora descrevendo, ora interpelando e censurando, ora
se condenando, ora falando por si mesma, ora pela boca dos outros, diferencia-se do
narrador épico por ndo tentar uma coeréncia no todo, uma sequéncia de causa e
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efeito que permita o reconhecimento da falha trdgica dos herdis e a reconciliagdo
com o desenlace fatal, mas por expor casos, detalhes, costumes, diz que diz ques,
deixando-os soltos, lado a lado, na sua gritante singularidade, e unindo-os apenas
pelo tecido coloidal do discurso lirico, impelido pelas equivaléncias composicionais e
linguisticas que esses resquicios de Histdria suscitam ao serem distribuidos no espago
isotdpico do texto poético. (BORDINI, 2015, p. 296 — 297, os grifos sdo meus)

Figura 97. Retrato de Barbara Heliodora (22 metade do Século 19)

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/B%C3%Alrbara_Heliodora (acesso em 20.01.22)

A abordagem de Meireles nunca é verdadeiramente épica no Romanceiro, mas sim
“acendradamente lirica”, e ainda segundo Bordini, seu “t6nus é emocional, nunca assumindo
a distancia tipica do epos”. J& sobre a forma como as personagens femininas foram

apresentadas e abordadas por Meireles no poema, entre eles Bdarbara Heliodora, a
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pesquisadora diz que “ha apenas a sua histdria, ja que elas ndo tém dominio sobre a palavra

—reino de seus amantes, que lhes foram arrebatados também por palavras”:

N3o sem motivo, o destino de Marilia e Bdrbara Heliodora, também elas fidelissimas,
se confunde com o do “animoso Alferes”. Todos foram derrotados por seus objetos
amados, que ndo souberam corresponder a intensidade de seu devotamento: num
caso, os poetas, ouvindo apenas a propria dor, esquecem suas musas, no outro, a
patria real nem pressente que possa tomar a fei¢ao idealizada pela qual morreu um
homem simples”. (BORDINI, 2015, p. 302, os grifos sdo meus)

A abordagem dos fatos histéricos relacionados a Inconfidéncia Mineira, realizada por
Meireles, teria sido feita ndo “através de teses histdricas ou socioldgicas”, mas sim “em torno
dos sentimentos”. Bordini ainda ressalta a compreensao da poeta de que “a poesia, com sua
recursividade nos diversos planos estruturais, tem um poder rememorativo superior ao da
prosa”. Paralelo a isso, Miguel Sanches Neto (2015, p. 311) levanta um ponto nada
desprezivel: a poeta teria se aproximado do episdédio da Inconfidéncia Mineira “sem a
intengdo de tirar dela um idedrio politico ou de fazer qualquer tentativa de participagdo”. Ao
invés disso, ela teria se sentido atraida pela ideia implicita de “fundag¢do de uma nacionalidade
intemporal”, e também pela “natureza lenddria dos fatos”. Ele ainda afirma que o Romanceiro
revelaria “a nostalgia de um tempo mitico”: “Aqui, Cecilia se dedica a explorar a poténcia
perenizadora de um cddigo que vence as limitagdes histdricas e funda reinos aéreos” (os grifos
sdo meus).

Por fim, quando usei o neologismo Penelopeia nessa tese pela primeira vez, referia-me
a Gertrude Stein e seus desconcertantes Tender Buttons, em oposicdo ao carater
grandiloquente d’Os Cantos de Ezra Pound. Naquela pequena, mas densa obra, valendo-se de
Seus recursos experimentais, Stein nos propde uma jornada para dentro da cozinha e em
busca da natureza misteriosa e oculta dos objetos que compdem aquele microcosmo, tao
identificado com o tipo de experiéncia de vida a que estava destinada a grande maioria das
mulheres de sua época. Mas Stein, como ja dito aqui também, se comegou sua carreira como
uma Penélope (mesmo que sem “vocacdo” para tal), ao fazer-se também Ulisses em busca do
“génio”, tornou-se Atena. Sua abordagem do mundo doméstico nada tinha de “vestal”:
voltava-se para dentro, é verdade, para dentro do lar e seus componentes, mas

desconstruindo a ideia de narra¢do e transportando a psicologia dos tipos para a percep¢éo.
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O que produziu nesse processo ndo tinha qualquer precedente na prosa/poesia produzida por
mulheres até entdo. Ainda ndo tem.

Ja Meireles, décadas depois, ao escolher voltar-se para fora de si e se referir a um
episddio dito historico, optou por um relativamente obscuro e coberto por grossas brumas de
lenda, acabando por reforcar os contornos mitoldgicos que este ja tinha, e que justamente a
atrairam a ele. Muito embora afirmasse ter produzido um poema épico, ao permitir que sua
subjetividade e valores pessoais permeassem tudo desde o principio, ndo estava de forma
alguma fazendo um poema histérico, mas sim produzindo uma espécie de Evangelho da
Pdtria, enxergando previamente nos integrantes e eventos da Inconfidéncia Mineira
arquétipos, tipos e situacGes exemplares, e fazendo deles personagens de um aguto laico mas
repleto de Catolicismo Romano, no qual reapresentou ao publico leitor o velho embate entre
o Bem (ideais de justica, honra, patria e humanidade) e o Mal (imagens de traicdo, ambicdo,
ganancia e brutalidade).

Seu efeito politico na agora brasileira, penso eu, longe de ter qualquer carater de
engajamento a alguma causa concreta, de enfrentamento ou denuncia, foi apenas o de
reforcar valores do status quo. Mesmo ao referir-se a Barbara Heliodora, o fez replicando a
legenda que a caracterizou como uma personagem tragica e vitima das circunstancias,
tipicamente “feminina”. Desta feita, assim como seus poemas tao inequivocamente liricos, o
Romanceiro era inofensivo a ordem vigente, e ndo representava qualquer rebeldia politica ou

III

mesmo de género de sua parte. Ele nada tem de “viril”, no sentido que quer Alexei Bueno:
arcaizante na forma, ele é tao espiritual, intemporal, didfano, cristalino, nobre, discreto,

subjetivo e fora do momento presente quanto todo o resto da obra de Meireles.
Nesse sentido, é uma Penelopeia escrita por uma vestal:

Cecilia Meireles, diferente de Gilka Meireles, encaixava-se

muito bem tanto em uma categoria, quanto na outra.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Sem dar maior atengdo a verdade fisioldgica, diz-se que o évulo, imével, fica a espera
do exercicio tumultuado e valente de espermatozoides para ser fecundado. Ninguém
fala da longa e perigosa viagem solitdria percorrida pelo évulo através de tuneis
obscuros?”®

Como uma maneira de concluir, volto as principais questées que serviram de
combustivel para as minhas reflexdes presentes nesta tese, talvez um pouco melhor
reformuladas: 1) Por que Gertrude Stein ndo foi incluida no paideuma do Grupo Noigandres?
2) Por que ndao conhecemos mulheres que tenham se envolvido nos debates publicos, ou
tenham praticado e publicado poesia concreta nos primeiros anos daguele movimento no
Brasil? 3) Por que nenhuma mulher fez parte do extinto Grupo Noigandres, assim como
nenhuma mulher foi incluida em seu paideuma?

E mesmo bem possivel que para a maior parte das senhoritas e senhoras brasileiras
letradas do fim dos anos 50, com alguma pretensado poético-literaria ou mesmo uma carreira
literaria ja iniciada ou até mesmo consagrada, o Movimento da Poesia Concreta nao tenha
sido real objeto de interesse e consideracdo. Mas, e eu ja sobre escrevi isso anteriormente
aqui, ndo acredito que isso signifique que nenhuma delas tenha se interessado ou mesmo se
aventurado (mesmo que brevemente) pela nova poética que surgia: o caso de Yone de Sa
Motta, passivel de mais pesquisa, € um indicativo de que, sim, por motivos ainda nao claros,
pelo menos UMA delas se interessou e se aventurou pela seara da poesia concreta, mesmo
gue ndo tenha sido bem-sucedida, ou nela prosseguido/insistido.

No que concerne a Motta e sua tentativa de poema concreto, o que mais me chamou
a atencdo foi a maneira como a redac¢do do Jornal do Brasil optou por divulga-la nas pdaginas
do periddico: quase como uma “curiosidade literdria”, ou mesmo uma “curiosidade social” —
a poeta como a primeira a aderir a poesia concreta, mas que (eles também fizeram questao
de destacar) havia fracassado em seu intento por demais amador. E por mais que o Jornal do
Brasil tenha sido um espaco aberto a colaboragao do Grupo Noigandres, a pequena nota com
o poema de Motta me soa ambigua, como também me soou ambiguo o artigo d’O Cruzeiro
publicado no mesmo ano, anunciando a poesia concreta como o “Rock n’ Roll” da POESIA para

o desespero das boas familias cariocas. No mais, as “poetisas” de sucesso naquele fim de

276 CESAR apud MELENDI, 2018, p. 229.
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década, segundo a antologia de André Seffrin, estavam redescobrindo o soneto enquanto
falavam de seus sentimentos, mas sempre de maneira “apropriada” (sem arroubos), e por
meios de simbolos e celebra¢do. Tudo muito lirico, mas também muito sébrio e contido. Vide
os poemas de Maria Angela Alvim, sob a sombra de Cecilia Meireles — a qual converteu-se de

fato em um paradigma da poesia “feminina” (ou seria “vestal”?) brasileira.
%k k

No comeco, no Brasil dos tempos coloniais e imperiais, mal se concebia a ideia de que
uma mulher pudesse escrever (e a maior parte delas, ou era mesmo analfabeta, ou recebia
uma educacdo parca e pobre, voltada apenas para o casamento e os afazeres domésticos).
Quando tinham os meios, o espaco e a autorizacdo para isso, tinham também sobre os ombros
o imenso peso das expectativas de género de seu tempo e espago — impostas previamente
pelos homens, mas introjetadas pela grande maioria delas como verdades incontestaveis a
respeito de si mesmas. Como aquela que afirmava que mulheres eram seres sentimentais e
perigosamente tendentes ao irracional, mas primordialmente projetadas pela natureza para
serem mdes e cuidarem dos homens de suas vidas. Seu espaco ideal era entdo dentro de casa,
ocupando-se de afazeres manuais e sempre disponiveis para seus pais e irmaos, e,
posteriormente, maridos, filhos e sogros. Elas ndo deveriam trabalhar fora, pois ndo seriam
realmente capacitadas para obterem formacao profissional, e muito menos académica. Assim
sendo, estavam muito longe de terem “um teto todo delas”, como ressaltaria Virginia Woolf
em seu futuro seminal ensaio.

A trajetdria da poeta fluminense Narcisa Amalia, ja vimos, foi justamente um “ponto
fora da curva”: tendo recebido de seus pais uma educag¢do acima da média, enquanto
escreveu poemas de louvacdo a natureza e de amor filial foi tolerada e até mesmo festejada.
Mas quando ousou usar sua poesia para interferir no espaco publico, colocando-a a servico
dos ideais abolicionistas, foi sendo desacreditada e, aos poucos, difamada e esquecida. Ela
havia ultrapassado aquela fronteira invisivel, mas bem conhecida, e ousado seguir por searas
interditadas as mulheres de sua época. Houve até quem duvidasse de que seus poemas, tao
“viris” em suas preocupacdes “politicas”, fossem mesmo seus... Isso por conta da crenca (tdo
aristotélica) de que mulheres ndo seriam capazes de pensar por si mesmas, e por isso

deveriam permanecer longe de atividades que interferissem na ordem publica, tais como a
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politica, o jornalismo e a... poesia. Porque assim como a politica e o jornalismo, a poesia era
compreendida como uma atividade mental/racional, ndo emocional ou manual/artesanal
(embora fosse praticada também como uma "artesania"). As mulheres eram treinadas desde
pequenas para o confinamento doméstico e as rotinas repetitivas do artesanato -
posteriormente relacionadas com as artes plasticas e visuais entre nds, atividades
historicamente vistas como socialmente inferiores. Jd os homens usavam seu intelecto
cultivado nas universidades para influenciar a d4gora, usando as palavras (faladas ou

escritas/impressas) para reordenar a esfera publica.
%k k

Sendo assim, a pratica da escrita (fosse de que género fosse) ndo estava excluida de
uma légica tradicional de divisdo do trabalho social. E das mulheres, ndo se esperava mesmo
gue escrevessem, mas que vivessem semiocultas no mundo doméstico, provendo as
necessidades mais basicas (inclusive sexuais) dos homens, sempre muito ocupados em
“odisseias” para “cegar ciclopes”. Elas deveriam esperar, “tecertecertecer” e |lhes garantir
herdeiros, definindo-se através da maternidade, rezando/zelando pelos homens de sua vida e
gerenciando a economia de seus lares. Afinal, essas seriam as suas atribui¢cdes por natureza.
Por isso, a poesia de Francisca Julia é um caso tdo interessante - porque ela traz dentro de si
um curioso “paradoxo” de género: aquela poeta (bem relacionada nos meios literarios gracgas
ao irmdo igualmente poeta) conquistou seu lugar no universo das letras tornando-se mais
parnasiana que os proprios parnasianos.

Tudo isso gragas as préprias caracteristicas do parnasianismo, com sua abordagem
gélida de descri¢des raras e imagens mitoldgicas, as quais permitiram a Francisca Julia emular
um eu lirico masculino e assexuado ao mesmo tempo. E se num primeiro momento, também
se duvidou que uma mulher pudesse manejar a racionalidade apolinea e a tecnologia do verso
necessarias para a pratica parnasiana, o approach “eunuco” daquele movimento ofereceu
aquela poeta um local seguro de onde escrever, praticamente neutro no que concernia as
guestdes de género. De certa maneira, ela era mais um dos rapazes, mas sem que isso pudesse
causar algum escandalo de ordem moral ou social.

Na verdade, foi sé depois da instauracdo do regime republicano que essas coisas

realmente comegaram a mudar, e o mundo das mulheres comecou lentamente a se expandir
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para fora do doméstico. O advento do normalismo possibilitou a elas uma formacao
intelectual e profissional que ndo se chocava com as crencas vigentes sobre os papeis sociais
dos géneros, afinado que era com a puericultura, e aos poucos essas mesmas normalistas
comecaram a ganhar respeitabilidade social, sendo que muitas delas passaram a escrever e
publicar, inclusive poesia. E o caso de Cecilia Meireles, que se formou no Instituto de Educacdo
do Rio de Janeiro, e chegou mesmo a ser professora universitaria e conferencista de renome
internacional.

Mas, no geral, as artes e a literatura sé eram permitidas as mulheres enquanto pratica
amadora: hobbies que ndao poderiam interferir em suas “verdadeiras” fungbes enquanto
maes, esposa e anfitrids. No Brasil, mulheres que ndo aceitavam esse amadorismo, e ndo se
casavam para poder exercer uma profissdao, eram mal vistas. Além disso, havia a crenca
paradoxal de que sua escrita, quando se mantinha dentro dos “limites estabelecidos”, era
naturalmente inferior e menos importante que a dos homens, justamente porque banal, futil
e sem impacto social. Na verdade, a grande “obra” feminina seria mesmo gerar filhos, e o seu
Unico papel socialmente relevante na virada do século XIX para a primeira metade do século
XX, era o de zelar, cuidar, nutrir e preparar os futuros grandes homens da na¢do. Uma “mulher
patriota” era, por definicdo positivista, uma mae dedicada a inculcar em seus filhos e filhas os
valores do status quo (masculino). Mulheres sé deveriam existir PELOS e PARA os homens, e
nao podiam ter real individualidade, muito menos cultivar a inteligéncia e a criatividade, e
com elas a sua sensibilidade, a capacidade de pensar, de criar e de criticar, de conceber novas
formas de existéncia para si. Deveriam se manter sem agéncia, como a cataménia que

carregavam: primitiva e elemental (relativamente analfabeta, portanto).
%k %k k

Mas o mundo sofreu imensas mudancas depois das duas grandes guerras, as quais
alcancaram também os papeis sociais de género no que concernia ao mercado de trabalho e
as funcdes publicas: as mulheres passaram a ter maior e melhor acesso a educacao (inclusive
universitaria) e a ocupar mais e novos postos no mercado de trabalho durante os anos 40 e
50. Porém, o ideal da dona de casa dedicada ao lar, ao marido e aos filhos ainda resistia, além
da crenca de que certas areas profissionais “masculinizariam” as mulheres — entre outras

coisas, por tornda-las “independentes” demais. Mesmo as profissdes ditas “femininas”, como
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0 magistério ou a enfermagem, eram vistas como apropriadas para mulheres pobres ou sem
possibilidade de fazerem bons casamentos. Também permanecia o ideal de virgindade e
castidade, além do grande controle exercido sobre o livre exercicio da sexualidade feminina
por instancias como a Escola e a Igreja, com a intencdo de reiterar a ideia de sua “natural”
predisposicdo para os sentimentos e, através deles, a submissdo e o servico. Por tudo isso,
seria ingénuo acreditar que as expectativas sociais sobre os papeis dos géneros ndo afetariam
a literatura e a poesia produzidas por mulheres no Pais durante os anos 50 - uma vez que ja
as vinham afetando desde, pelo menos, o século XVIII.

No geral, as escritoras que estavam dispostas a enfrentar essas expectativas nas
primeiras décadas do século XX (anos 10, 20 e 30), o faziam em uma chave de militancia
politica declarada. Elas dedicaram sua escrita a causas mais “urgentes” e “concretas”: o direito
a livre-expressdo do desejo e da sexualidade, ao voto e a eleicGo e ocupagdo de cargos
publicos. Ndo se encontram prosadoras/poetas colaborando em Klaxon, e elas também n3o
estavam presentes nos eventos da Semana de Arte Moderna de 1922. As mesmas nao se
engajaram nos experimentalismos formais proprios daquelas décadas, como fizeram pintoras
como Anita Malfatti e Tarsila do Amaral (Pagu é um caso muito particular, o qual precisaria
ser abordado em separado). Ja as poucas poetas que realmente se destacaram a partir dos
anos 30 e 40, entre elas Henriqueta Lisboa e Cecilia Meireles, deliberadamente rejeitaram a
parte mais radical das experiéncias modernistas, engajando-se em poéticas espiritualistas e
de retorno a ordem, caracteristicas do periodo, evitando tanto o enfrentamento as questdes
de assimetria social de género, quanto os debates publicos mais ruidosos relativos as
demandas das vanguardas. Ao mesmo tempo, valiam-se de um profundo lirismo e da

recuperacao e releitura de formas tradicionais - Meireles é especialmente lembrada por isso.
% %k %k

J& a busca por uma expressdo universalista de cunho construtivo, livre de
particularismos, por parte do Movimento da Poesia Concreta, parece entdo ter esbarrado no
conservadorismo de género brasileiro, notdrio por sua capacidade de resisténcia e
reacionarismo. Do ponto de vista das mulheres poetas dos anos 50, educadas segundo rigidas
concepcOes e objeto de todo tipo de expectativa limitante por parte da sociedade maior, a

incursao por aquele tipo de poética literaria teria representado um grande enfrentamento das
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normais sociais e de género aplicadas a pratica da escrita, e tendo mesmo a acreditar que a
poesia concreta, com seu approach industrial, afirmacdo dos aspectos materiais da linguagem
e negacdo do verso e da retdrica lirico-sentimental, pode ter sido percebida como oposta ao
tipo de poesia exigida socialmente delas: um tanto impessoal, mas ainda assim lirica e de
cunho espiritualista.

A verdade é que se esperava que uma mulher prosadora/poeta fosse uma vestal, no
sentido dado por Bertran Caraffa a esse termo: conciliadora entre o velho e o novo, e avessa
aos grandes debates publicos das vanguardas mais radicais, vistos como proximos demais do
mindset mecanicista dos entreguerras. E por isso mesmo, é possivel que a poesia concreta
tenha sido entendida como “masculina” e “escandalosa” demais do ponto de vista das
relacdes de género vigentes, mesmo dentro dos esclarecidos circulos literarios. Sob a sombra
de Cecilia Meireles, e sob a vigéncia daquele acordo tacito de “vestialidade literaria”, € muito
provavel que a grande maioria das candidatas a escritoras provenientes de “boas familias”,
com formacdo normalista ou mesmo superior em Humanidades, ndo tenham percebido
aquela nova poética como interessante ou mesmo apropriada para elas, ou entdo tenham
temido se aproximar dela por conta do tipo de julgamento que receberiam posteriormente.

A vestal que escrevia deveria usar sua escrita para apaziguar, nao enfrentar. Deveria
recuperar e manter a harmonia, e ndao propor utopias. Nesse sentido, o “ideograma viril”
concreto é o oposto do que se esperava que uma mulher versejasse, porque é quase uma
demonstragdo das diversas caracteristicas que a sociedade desde tempos imemoriais, vém
atribuindo aos homens: surgido de um designio racional e industrial, e, portanto, projetado,
autorreferente, sintético e objetivo, visual e voltado para o mundo exterior, era fruto de uma
utopia que dialogava de perto com a tecnologia, a ciéncia e o zeitgeist daquele momento
histérico do Pais. E uma “poetisa” consagrada pela critica masculina como Cecilia Meireles o
foi, porque nao se deslocou do lugar reservado a expresséo publica das mulheres e, mais
ainda, do que se acreditava que uma mulher era. Mesmo quando se voltou para um tema
histérico/politico, ao escrever o Romanceiro da Inconfidéncia (espero ter sido capaz de
demonstrar), ela continuou falando daquele mesmo lugar. Prosseguiu sendo “didfana” e

“longe do momento presente”, como afirmou Mario da Silva Brito sobre ela.

*k %k *x
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As mulheres eram vistas (na verdade, ainda sdo) como seres internalizados como seus
genitais. Segundo o Décio Pignatari recordado por Alice Ruiz, sua expressao tenderia para uma
abordagem psicoldgica ou ao misticismo, ambas identificadas com um uso prolixo e emotivo
da linguagem. As mulheres entao observariam o mundo de dentro de casa e de dentro de si
mesmas, para devolvé-lo como narra¢do. Capazes de dar a luz, estariam mais préoximas do
primitivo, do telurico e das entranhas da terra, e, por isso seriam mais corpo do que mente,
mais afeto do que razdo. E o seu reino ndo seria apenas o da palavra falada e compartilhada
socialmente, mas também o do mito e dos saberes manuais/tradicionais. No fundo, estariam
mais aptas a prosa do que a poesia e, segundo Bertran Caraffa, seriam as grandes promotoras
da harmonia depois dos grandes embates entre vanguarda e tradicdo.

Porém, procurei deixar claro aqui que ndo acredito nesse determinismo de género com
suposto suporte bioldgico. Nao acredito que mulheres sejam inatamente narradoras de nada,
ligadas naturalmente aos afazeres manuais, apaziguadoras ou mesmo voltadas para uma certa
ideia de pureza espiritual que rimaria com o controle dos desejos. Diferentemente disso, me
parece claro que elas foram sendo treinadas para ocupar espacos “fora” do “mundo exterior”.
Se sdo identificadas (ou mesmo se identificam) com o reino da oralidade como veiculo de seu
mundo interior, uma sensibilidade pré-industrial ou com uma religiosidade extatica, é porque
existe um imagindrio prévio que determina o que uma mulher é, e sobre o que pode ou deve
escrever. A producdao poética feminina nao deveria se propor a interferir diretamente na
agora, a custo de se “masculinizar” e de “gerar escandalo”. Por isso, das “poetisas”, se
esperava que fossem... Cecilia Meireles. Ou que fossem “mas escritoras”, escrevendo sobre
banalidades e perfumarias “préprias” das mulheres.

A poesia concreta estava fora desse escopo, mas teriam os membros de Noigandres
aceito uma mulher entre eles, assim como fizeram os integrantes de Ruptura? Por que Yone
de Sa Motta, por exemplo, passou completamente despercebida? Me pergunto o que eles
realmente pensaram do seu pequeno poema, se é que realmente tomaram conhecimento
dele. Sera que |lhes pareceu amador demais para merecer maior atengéo? Estas sdo perguntas
gue ainda ndo posso responder, mas que provavelmente alimentardo minhas pesquisas
futuras. Outro tema que me chamou a atencdo, e que poderei desenvolver melhor

futuramente, é o das representagbes de género presentes nos poemas concretos brasileiros.
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Ensaiei algo nessa diregdo em meus breves comentdrios sobre a série “Poetamenos”, de

Augusto de Campos, e o poema “Hambre”, de Décio Pignatari.

%k %k %

Por fim, falemos pela ultima vez de Gertrude Stein, que ndo era nenhuma idiota, mas
também ndo era uma vestal. J& vimos antes que, tendo comecado como Penélope e
almejando o status de Ulisses, ao encontrar a si mesma enquanto pessoa e artista, tornou-se
muito mais proxima da deusa Atena. Mas, ironia das ironias, talvez Stein fosse mais
“feminina” do que Décio Pignatari esperaria, e mais “masculina” do que Ruiz gostaria: sua
obra é uma metalinguagem para dentro. Os concretos (principalmente Augusto de Campos)
ndo perdoaram a sua prolixidade e aparente hermetismo, mas podemos entender melhor o
meétier de Stein se o enxergarmos como um tecer de textos: ela urdiu uma trama para poder
coabitar entre os homens, mas urdir aqui também pode ser uma maneira de evocar os jogos
de linguagem wittgensteineanos dos quais ela se valeu para esgarcar a légica aristotélica.

Atribuir a consciéncia de linguagem de Gertrude Stein a sua suposta “masculinidade-
lesbianidade” ndo faz sentido quando olhamos para a sua obra com um pouco mais de
atencdo: sua visada para o universo doméstico, o memorialismo, a psicologia da mente e a
oralidade a aproximariam do universo dito “feminino”, segundo os critérios do proprio
Pignatari. Além disso, ela abordava discretamente aspectos de sua (homo) sexualidade, e
mesmo de suas posi¢cdes politicas, em prosas-poesias habilmente tecidas com os recursos
tradicionais da lingua inglesa, disfarcando-as de nonsense. Ela fundiu sua grande consciéncia
da materialidade dos elementos da linguagem com a observagdao acurada e a descrigao
psicolégica identificadas com as grandes escritoras, mas também buscava tornar suas
observacoes e descri¢cdes palpdveis a percepgdo do leitor via sentidos da visdo e audicdo. Ha
também o seu apego a escrita manual, o qual fazia parte de sua artesania literdria, da sua
tecelagem textual.

Na verdade, ndo acredito que exista um “destino bioldgico” a pré-determinar nossas
escolhas em sociedade, mas apenas o que as sociedades impdem a certas fisiologias por
razBes culturais, religiosas, politicas e econdémicas. Certas mulheres escreveram/escrevem
sobre este ou aquele tema, dessa ou daquela maneira, ndo porque estariam “de acordo” com

a sua genitalia ou, ao contrario, porque seriam “homens com B.U.C.E.T.A.” ou “mulheres com
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C.A.C.ET.E.”. Isso também ndo tem realmente a ver com possuirem uma mente mais ou
menos “andrégina” ou mesmo uma “poderosa bissexualidade interna”, ou mesmo por serem
mais ou menos “hapticas” do que os ditos homens. As mulheres dos mais diversos tempos e
espacos escreveram/escrevem a partir das experiéncias e oportunidades que lhes foram
permitidas ou que conquistaram, e dos lugares que lhes foram reservados ou os quais elas
alcancaram depois de muito caminhar. O que estd realmente em jogo é o que se atribui e/ou
se valoriza socialmente como atributos ditos “femininos” ou “masculinos”.

Escritoras como Gertrude Stein, Marianne Moore ou mesmo Virginia Woolf
puderam/quiseram driblar tudo isso até certo ponto, e pelas mais diversas razdes. Mas nio
ocorreu a Henriqueta Lisboa, Cecilia Meireles ou Maria Angela Alvim que elas devessem fazer
o mesmo. De qualquer maneira, todas tiveram (em maior ou menor grau) um “teto todo
delas”, e, para mim, isso € muito mais determinante no processo de criacdo artistica de uma
pessoa do que uma suposta “alma andrdgina”, e sobre como ela lidard com as pressoes
derivadas dos diversos determinismos de sexo/género. Desta feita, ser ou ndo ser mulher (ou
mesmo homem) seria muito mais complexo do que ter ou ndo ter uma B.U.C.E.T.A., ou mesmo

um C.A.C.E.T.E....

Tem muito mais a ver com pensar e agir

(ou ndo) conforme um certo papel pré-determinado.
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