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Resumo

MORELATO, Adrienne K. S. 4 Transfigurac¢do do corpo e do mito no desenho da
escrita feminina através de Contos Exemplares de Sophia de Mello Breyner
Andresen. 2007. 142 f. Dissertacao ( Mestrado em Estudos Literarios) — Faculdade
de Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”.

Araraquara.

Esta dissertacdo analisa a obra em prosa de Sophia de Mello Breyner Andresen,
poeta portuguesa que viveu em quase todo século XX e que presenciou as
mudangas politicas e sociais ocorridas na fase madura da Modernidade. O objetivo
deste trabalho ¢ a identificacdo de uma possivel escrita feminina na literatura de
Sophia, e que se manifestaria através da transfiguragdo do corpo na linguagem de
seus textos e na redefinicdo do mito. Para o estudo apropriar-se da literatura em
prosa de Andresen, serd preciso escolher um dos seus poucos titulos em prosa,
pois ela escreveu seguramente mais livros de poemas. Escolhido Contfos
Exemplares, esta dissertacdo utilizara as teorias de género, da filosofia e da critica
literaria para discutir os procedimentos narrativos da autora. Assim os seus contos
serdo feitos mais de descri¢des do que de fatos, mais do espaco do que do tempo,
mais de sensagdes do que personagens, mais do corpo ¢ do mito do que agdes.
Estes procedimentos, o quais podem ser chamados de dionisiacos, revelariam a
escrita feminina fundada certamente no trasbordamento da linguagem da prosa em

poesia.

Palavra chave: Sophia de Mello Breyner Andresen, escrita feminina, mito, corpo,

Dioniso e Modernidade.



Résumé

MORELATO, Adrienne K. S. La transfiguration du corps et du mythe dans le
dessin de ’écriture féminine a travers les Contos Exemplares de Sophia de Mello
Breyner Andresen. Dissertation (Maitrise en Etude Litéraire) 142fl — Faculdade de
Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”,

Araraquara.

Cette dissertation analyse 1’oeuvre en prose de Sophia de Mello breyner
Andresen. Elle est un poete portugais du XX sieécle qui a assist¢ a des
modifications politiques et sociales arrivées dans la période mire de la Modernité.
L’objetif de ce travail est d’identifier une possible écriture féminine dans la
littérature de Sophia. Cette écriture se manifesterait a travers la transfiguration du
corps dans le langage de ses textes et a travers la redéfinition du mythe. Pour
I’¢tude de cette écriture, en plus, il fallu choisir I’'une de ses oeuvres en prose
puisqu’elle a plutdt écrit des poemes. Cette dissertation a choisi Contos
Exemplares pour débattre les procédés du récit du poéte portugais en utilisant les
théories du genre, de la philosophie et de la critique litéraire. Ainsi, ses contes
seron construits plutét de descriptions que de faits, d’espace que de temps, de
sensations que de personnages, de corps et du mythe que d’actions. Ces procédés
qui peuvent nommés dionysiaques revelerait 1’écriture féminine fondée stirement

sur le transbordament du langage de la prose en poésie.

Mots clés: Sophia de Mello Breyner Andresen, écriture féminine, corps, mythe, Dionysio et
Modernité.



INTRODUCAO

O interesse pelo estudo da relacdo entre o feminino, mulher e literatura surgiu na
graduacgdo, apoOs constatar os poucos nomes de escritoras que compunham nossa histoéria literaria,
tanto brasileira quanto mundial. J& com a obra poética de Sophia de Mello Breyner Andresen a
paixdo foi imediata: a leitura de seus poemas passava um encantamento tdo puro que ndo
poderiam deixar de ser esmiugados, com toda aquela curiosidade que s6 a magia da poesia
proporciona. Dessa maneira, surge a idéia de buscar uma escrita feminina na obra poética de
Sophia, pois a sua producdo destoava da linguagem racional, fragmentaria, simples, urbana e
datada que aparecia na literatura contemporanea. Sua poética, ao contrario, se mostrava propria
de uma atmosfera mitica e natural, feita da mistura do real e do devaneio para se fixar
eternamente no presente.

A descoberta de Contos Exemplares culminou na exploragdo da obra narrativa da
escritora portuguesa, a qual ¢ marcada pela linguagem hibrida, ou seja, pela mistura de géneros

entre prosa e poesia, porque ¢ de se notar a presen¢a da linguagem poética de Sophia em suas



narrativas. Antes de tudo, Sophia era poeta: “Observa-se que os grandes mestres da prosa foram
quase sempre poetas também, seja publicamente ou apenas em segredo e “ para os intimos” ; e,
de fato, apenas em vista da poesia se escreve boa prosa!” ( NIETZSCHE, 2001 p.118).

Nos capitulos seguintes veremos como a propria mistura de géneros, isto €, a tendéncia da
literatura para a prosa se transformar em poesia, denota a emergéncia do feminino na cultura e na
linguagem. Assim, em Contos Exemplares, o leitor ndo encontra a constru¢do de um conto
habitual com o seu comego, meio e final surpreendente, muitas vezes a percepc¢do ¢ de que o fim
continuou a atmosfera de inicio, igual a sensac¢do, quando se acorda de um sonho, e volta a
lembranga de que se havia ido dormir. Ou talvez nem houvesse fim nos Contos Exemplares de
Sophia.

Contos Exemplares foi publicado em 1962 em plena ditadura salazarista ¢ pode ser
considerado uma resposta ao regime. Alegoricamente seus contos retratam, no plano politico, o
desgosto com o mundo publico que se centraliza no poder do pai representado pela figura do
ditador. Sophia de Mello, por essa razio, nao deixa de denunciar a injustica perpetuada em forma
de tradi¢do, e de propor, a reconstrucdo da vida e da realidade através da reconstrugdo da
linguagem, permeando-a de poesia. O livro que serd analisado nesta pesquisa ¢ composto por
nove contos, dos quais quatro serdo priorizados para a analise por apresentar certa continuidade
entre si: O Jantar do Bispo, A Viagem, Praia ¢ Homero, em especial 4 Viagem, o qual se destaca
como exemplo vital de uma escrita feminina fundada na transfiguragdo do corpo na natureza e na
reunificacdo das polaridades. Pois este conto ndo deixa de buscar o paraiso mitico que foi perdido
pela modernizagdo material e pela profanacdo dos sentidos em nossa realidade virtual. Quanto
aos outros contos, serdo citados e comparados no decorrer das analises.

O enredo dos contos de Sophia acaba tocando nos fundamentos da moral,

mantenedora da velha ordem , como ¢ o caso de O Jantar do Bispo, que discute a corrupgdo € o
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poder representados na negociacao travada pelo Dono da Casa, o Bispo ¢ o Homem
Importantissimo em torno do conserto do teto da Igreja em troca da mudanca de paroquia do
Padre de Varzim. A moral pregada pelo Padre era uma moral propria e Unica, a qual se propunha
ao bem do coletivo, ao contrario da moral do Dono da Casa legitimada apenas em prol dele -
proprio. Ja o enredo de A Viagem, ¢ apenas uma imensa viagem iniciada no meio da vida pelo
homem e pela mulher em busca do desconhecido, de um lugar feito de sonhos e que se encontra
perdido no espaco geografico. E tudo que eles encontram pelo caminho, eles perdem
misteriosamente. Ja o conto Praia é pura descri¢do de um estado paradisiaco, um clube que fica
numa ilha e que tem o nome do conto ¢ onde as pessoas esperam o regresso. Subito, ha uma
passagem rapida daquele mundo feito de sonho e presente para o mundo atual, feito de guerras,
injusticas e nostalgia. Homero ¢ O Homem sao os Unicos contos da autora que sdo narrados em
primeira pessoa: Homero conta a lembranca de uma parte da infancia da personagem - narradora,
pois ¢ forte a presenca do personagem Buzio nesta fase de sua vida. O enredo se passa nas
impressoes e sensagdes que ficaram na narradora do encontro que tivera com o personagem. Em
O Homem, o acontecimento narrado ¢ recente, também retrata um encontro marcante que tivera a
narradora, porém, esse encontro ¢ mais rapido e efémero que o do outro conto, no qual ela nem
chegara a deter para si o nome do personagem.

Para construir a confluéncia entre mulher e literatura, desenhando a escrita feminina por
meio da obra de Sophia, essa pesquisa serd dividida em uma parte de apresenta¢ao da autora, uma
parte de teoria do feminino e uma outra parte de aplicagao dos conceitos trabalhados nas analises
dos contos selecionados. Primeiramente, apresentaremos a vida e obra de Sophia de Mello
Breyner Andresen no capitulo inicial, em seguida tentaremos situar a sua obra dentro do contexto
da Modernidade. Na parte teodrica, estudaremos o feminino e suas definigdes: politica, social,

econdmica, antropoldgica, psicologica, literaria e historica, tanto em O feminino na linha da
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historia quanto O feminino na linha da critica. Assim, poderemos mapear a relagdo da mulher
escritora com a linguagem literaria, com os seus desejos interiores ¢ com o mundo exterior,
compreendendo até que ponto essa relacdo pode se manifestar em sua obra. Também nestes dois
topicos discutiremos de que maneira o surgimento da Modernidade se relaciona com a volta do
feminino na cultura, o que Nietzsche ird chamar de espirito dionisiaco.

A parte de analise sera dividida entre o estudo de alguns simbolos da obra de Sophia ¢ o
estudo do mito do paraiso perdido no conto 4 Viagem. Em Alguns Simbolos recorrentes na obra
de Sophia, discutiremos de que maneira a escrita feminina de Sophia aparece por meio de
simbolos que se repetem constantemente em sua obra e em seus contos, tais como a casa, 0
jardim e a 4gua, aqui mais precisamente o mar. Simbolos que sugerem todos os quatros
elementos da natureza, mas principalmente a terra ¢ a dgua que sdo os mais femininos dos
elementos e que relembram a figura da mae e as sensagdes do corpo.

Em O Mito do Paraiso Perdido Reencontrado no Conto A Viagem: a volta da grande mde
na escrita feminina estudaremos de que forma se consolida a emergéncia do feminino e do
dionisiaco na linguagem de Andresen, através do mito reconfigurado na Modernidade Estética.
Pois 14 no paraiso perdido, a unidade entre Dioniso e Apolo, feminino e masculino seria possivel
e igualmente, a construcdo de uma nova realidade e de um novo mundo. Neste sentido, fechamos
a dissertacdo com as consideragdes finais do estudo e com a certeza de que a compreensao da
obra de Sophia de Mello Breyner Andresen, mais precisamente de Contos Exemplares, nao se
esgota felizmente num trabalho como este, porque a literatura tem a capacidade de se renovar e
de se fazer outra em cada leitura sempre. E a magia da poesia de Sophia se cumpre mais uma vez,
e que deixemos, com essa critica, no leitor a sensacao de que ele precisara voltar constantemente

aos seus textos, aos seus contos, toda vez que quiser senti-los e compreendé-los de fato.
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1.APRESENTACAO

1.1 Sophia de Mello Breyner Andresen: Vida e Obra

Sophia de Mello Breyner Andresen ¢ um dos grandes nomes da poesia em lingua
portuguesa do século XX. Nascida em 1919, Sophia estudou filologia classica na Faculdade de
Letras de Lisboa, mas ndo chegou a terminar o curso. Diz sempre que a poesia aconteceu em sua
vida como uma relacao vital, pois ela teria lhe chegado pelos ouvidos, quando o seu avo a
ensinava a decorar poemas de Antero de Quintal, (VASCONCELOS, 1991) muito antes de ter
aprendido a ler e escrever nos bancos escolares. Essa relacao vital com a poesia ird se perpetuar
em toda a sua obra, e se consolidara como uma necessidade, fato que deu a poeta a certeza de que
a poesia iria acompanha-la toda sua vida, mesmo quando sua voz parecia emergir em dire¢ao ao

grito desconcertante da politica (ANDRESEN, 2004):

Tive assim a sorte de comecar pela tradigdo oral, a sorte de
conhecer o poema antes de conhecer a literatura.

Eu era de facto tdo nova que nem sabia que os poemas eram
escritos por pessoas, mas julgava que eram consubstanciais ao
universo, que eram a respiracdo das coisas, o nome deste mundo
dito por ele proprio

Pensava também que, se conseguisse ficar completamente
imével e muda em certos lugares magicos do jardim, eu conseguiria
ouvir um desses poemas que o proprio ar continha No fundo, toda a
minha vida tentei escrever esse poema imanente. E aqueles
momentos de siléncio no fundo do jardim ensinaram-me, muito
mais tarde, que ndo ha poesia sem siléncio, sem que se tenha criado
o0 vazio e a despersonalizagdo em si.”

(ANDRESEN: 2004, p.270)
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Sophia de Mello estreou como poeta na revista “Presenca”, revista importante da
Segunda fase do Modernismo Portugués. Morta em 2004, presenciou a Segunda Guerra Mundial,
a bomba atomica, a Guerra Fria, enquanto, a sociedade se modernizava materialmente numa
velocidade assustadora . E viveu quase todo o século XX intensamente em seu pais, lutando
contra a ditadura de Salazar, luta que a projetou como deputada federal pelo partido socialista em
1969. Quando candidata, recitava poemas no palanque em meio aos discursos e sempre detestou
a injustica. Eugénio de Andrade (apud AREAS, 2004: 16) diz que os poemas de resisténcia de
Sophia “lhe deram visibilidade junto de um publico normalmente desatento as coisas da poesia”,
enquanto Anténio Ramos Rosa (apud AREAS, 2004:16)enxerga que a esséncia da poética de
Sophia é “transformar o poema num ato de purifica¢do”.

Durante os seus mais de 60 anos dedicados a poesia e a literatura, Sophia recebeu
diversos prémios, inclusive internacionalmente, do quais se destacam o Prémio Rainha Sofia de
Poesia Iberoamericana em 2003 e o maior prémio da lingua portuguesa, Prémio Luis Vaz de
Camdes em 1999. Publicou uma vasta obra que se compoe de 20 livros de poesia, 8 livros para
criangas, ensaios ¢ 3 livros de contos. O seu primeiro livro de poesia publicado, intitulado Poesia,
data de 1944 quando a poeta tinha 24 anos, e foi editado por conta propria (ANDRESEN, 1998:
253). Ja o seu primeiro livro, segundo uma entrevista que deu ao jornal Letras e Idéias, teve
revisdo e colaboragdo de poetas do novo Cancioneiro que sdo a primeira geragdo neo-realista de
Portugal.(VASCONCELOS, 1991). Os outros livros sairam com uma média de 3 anos entre um e
outro, mais ou menos. Assim, em 1947, ela publica Dia do Mar ja pela Atica e em 1950, publica
Coral pela Portugalia. Em 1954, é a vez de No tempo dividido e em 1958 de Mar Novo. Em
seguida vieram O Cristo Cigano, 1961, O Livro Sext,o 1962 , Navegacoes, 1966, Geografia,

1967, Antologia 1968, Grades, 1970, Dual, 1972, O Nome das Coisas, 1977.
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Dos titulos acima, O Livro Sexto, Navegacoes e O Nome das Coisas ganharam também
importantes distingdes: o primeiro recebeu o Grande Prémio de Poesia da Sociedade Portuguesa
de Escritores em 1964, o segundo recebeu Prémio Centro Portugués das Associa¢do Portuguesa
de Criticos Literarios, em 1983, ¢ O Nome das Coisas o prémio Teixeira de Pascoaes no mesmo
ano de sua publicacdo (ANDRESEN, 2004: 273). Em 1981, Sophia publica Poemas Escolhidos
pelo Circulo de Leitores € em 1985, No tempo Dividido e Mar Novo, edigdo ampliada e revisada
pela Salamandra. Depois em 1989 a autora portuguesa publica //has que recebe o Grande Prémio
da Poesia INASSET/ INAPA. Ja na década de 90, sua obra ganha uma edi¢do completa em trés
volumes pela editora Caminho: Obra Completa I, Obra Completa Il ¢ Obra Completa Il e, em
1994, Sophia langa seu antepentltimo livro inédito de poesia Musa. O livro Signo sai no mesmo
ano que Musa e, em 1997, sai o seu ultimo livro inédito de poesia O Buzio de Cos e outros
poemas. (ANDRESEN, 2004: 274)

Sophia também teve uma atividade intensa como tradutora. Dentre as tradugdes que a
poeta realizou, podemos destacar os seguintes titulos: O Purgatorio de Dante, Hamlet ¢ Muito
Barulho por Nada de Shakespeare, 4 Anuncia¢io A Maria de Paul Claudel e Medeia de
Euripedes. E para o francés, Sophia traduziu os quatro grandes poetas portugueses: Luis de
Camdes, Cesario Verde, Mario de Sa Carneiro e Fernando Pessoa (ANDRESEN, 1998:256). Em
relacdo a sua obra em prosa, Sophia teve uma produgdo de menor quantidade, sem davida, mas
nao de menor importancia. Se publicou apenas dois livros de contos “para adultos”, publicou uma
série de contos infantis ainda inexplorados pela critica literaria e pelas editoras brasileiras. O
primeiro livro em prosa da poeta foi Contos Exemplares em 1961, depois decorrem mais de vinte
anos para o lancamento de Historias da Terra e do Mar(ANDRESEN, 1998: 254).

Os titulos acima mencionados demonstram o carater mitico de sua narrativa e sua

preocupagdo imagética com a fabulagdo de uma histéria inicial, atemporal e poética,
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caracteristicas que veremos no decorrer das andlises de Contos Exemplares. Em relagdo aos

contos para criangas, segundo o site www.pn.pt/literatura/sophia, Andresen os fez para os seus cinco
filhos, e publicados, viraram marco da literatura infanto - juvenil portuguesa. Ja segundo o artigo

de Elvira Maria Moreira no site www.triplov.com/sophia, em palavras da prépria autora, Andresen

teria iniciado sua literatura infantil da necessidade de deixar os seus filhos pequenos quietos, na
época, vitimas de sarampo. Contar histérias foi a solu¢do, mas a escritora se irritou com a
literatura infantil disponivel e com a sua linguagem sentimental, o que a levou compor narrativas
infantis a partir de historias que ela mesma escutou quando crianga. Os titulos sdo: A Menina do
Mar 1958, A Fada Oriana 1958, O Cavaleiro da Dinamarca 1964, O Rapaz de Bronze 1956, O
Tesouro 1978, A Floresta 1968, Noite de Natal 1960 e Arvore 1987.

Transformar o poema num ato de purificagdo, como deseja Sophia, e como observou
Antonio Ramos Rosa (apud AREAS, 2004:16) é restabelecer a origem das coisas e compreender
a ligacdo do ser com o mundo. Para purificar é preciso antes de tudo negar, negar e recusar a
realidade que estd ai, fria, calculavel e dividida. S6 através da verdadeira recusa se podera
restabelecer a verdadeira revolugdo, ¢ o poema deixa de ser apenas ritmo, passa a ser ritmo e
canto de anunciagdo politica : Como casa limpa/ Como chdo varrido/ Como porta Aberta/ Como
puro inicio/ Como um tempo novo/ Sem mancha nem vicio ( ANDRESEN, 2004: 229). E dessa
forma, o poema cumpre o seu projeto inicial que Sophia diz ser sempre um projeto de vida, a luta
contra as trevas e a imperfeigdo ( VASCONCELOS< 1991).

A politica, mais precisamente, os modos de se realizar o equilibrio, sempre foi uma
grande preocupacao para Andresen. Contra a ditadura de Saldzar, empenhou-se bravamente na
defesa da democracia e da justica, buscando sempre uma relacdo mais humana com as pessoas ¢
com as coisas ao seu redor. Ela chegou a vender quadros seus em favor dos presos politicos:

“Pela sua constante aten¢do aos problemas do homem e do mundo, criou uma literatura de
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empenhamento social e politico, de compromisso com o seu tempo e de denuncia da injustica e

opressdo” (MOREIRA, www.triplov.com/sophia) Dessa maneira, escreveu poemas que retratassem

seu “nojo”, se assim pode se dizer de sua contestacdo e de seu repudio contra todos os desmandos
que o regime salazarista implantou através do Estado Portugués. Portugal, naqueles quarenta anos
obscuros do regime, parecia que perdera um pouco do brilho, se tornando uma casa fria e suja, na
qual, morar significava se perder, se tornando também um pais exilado de si-mesmo. Porque:
Quando a patria que temos ndo a temos/ Perdida por siléncio e por renuncia/ Até a voz do mar
se torna exilio/ E a luz que nos rodeia é como grades (ANDRESEN, 2004:149).

O regime Salazarista, chamado também de O Estado Novo, durou mais ou menos
quarenta anos e terminou no dia 25 de abril de 1974 com a revolugdo dos Cravos. O més de Abril
¢ o més da primavera no Hemisfério Norte, fato que o credencia como um dos meses mais belos,
no qual acontece a renovagdo ¢ a floragdo da natureza. Por essa razdo, Abril é para poeta
portuguesa, antes mesmo da revolu¢dao, um més de mudanga e de pureza, onde se marca um novo
inicio e um novo meio: Hoje, noite de Abril, sem lua,/ A minha rua/ E outra rua (ANDRESEN,
1998:41). Anteriormente a revolucdo dos Cravos, Abril serd titulo, parte ou tema de muitos de
seus poemas, ora se colocando como sindénimo de jardim, ora como um espago independente e
proprio, no qual todas as coisas se reencontram: Ha jardins invadidos de luar/ Que vibram no
siléncio como liras/ Segura o teu amor entre os teus dedos/ Neste jardim de Abril em que
respiras (ANDRESEN, 1998:134).

Esta simbologia toda criada pela poeta para o més de Abril, o qual ¢ um més de
mudan¢a e de que tem, a0 mesmo tempo, um espago proprio, um lugar marcado, é reforcada
quando o regime de Saldzar, uma ditadura com mais de 40 anos, cai em 25 de Abril de 1974. E ¢

Sophia a primeira a anunciar através da poesia um novo tempo que se instaura € que comega em
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Portugal, compondo e declamando o poema 25 de Abril horas depois que o regime foi deposto

(AREAS, 2004: 16):

25 de Abril

Esta ¢ a madrugada que eu esperava

O dia inicial inteiro e limpo

Onde emergimos da noite e do siléncio

E livres habitamos a substancia do tempo

(ANDRESEN2004:228)

Durante a leitura das narrativas de Contos Exemplares, publicados no ano de 1962,
e portanto, nos anos ainda da ditadura, percebemos diversas alegorias representativas do poder
maximo, parcial, centralizado e tinico, que se manifestam por exemplo, na figura do Dono da
Casa do conto “O Jantar do Bispo. E por diversas vezes, ouvimos a voz da autora cravando a sua
mensagem contra a injustica, contra a opressdo do homem sobre o homem, contra a intolerancia e
a falta de solidariedade que invadem o coragdo das pessoas e contra qualquer institui¢do que se
utiliza dos meios politicos para beneficiar a si propria. Essa voz se manifesta através tanto dos
atos dos personagens quanto através do discurso narrativo.

Sabe-se que a Igreja Catdlica, a maior instituicdo e o maior aparelho ideoldgico do
mundo, tanto se serviu da ditadura de Salazar quanto foi usada por ele com a finalidade de se
perpetuar e solidificar a estrutura social, politica e econdmica dominante. A ligagdo entre Salazar
e a Igreja pode ser observada na trajetdria pessoal, académica e politica do ditador que estudou na
juventude num Semindrio de padres, se elegeu deputado em 1921 pelo Centro Catolico e, “no
Congresso Catolico de Abril de 1922 expusera com linhas precisas o problema catolico e social”

(Grande Enciclopédia Portuguesa Brasileira 1960: 681) Como professor universitario, ele
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pensava que o Estado ndo podia deixar de Ter uma base filoséfica ou uma doutrina organica,
além de conceber que o individuo pertence a uma realidade natural, universal e necessaria, que ¢
a sociedade, ou seja, Salazar ndo admitia a existéncia de contradi¢cdes, nem aceitava o diferente, o
outro. (Grande Enciclopédia Portuguesa Brasileira 1960: 681). Por essa razdo, Sophia fard em
seus contos ndo s6 uma critica aos atos da Igreja e a deturpagdo dos verdadeiros valores cristaos
para o que ela colabora, mas também ao Estado ¢ aos homens que nele se apoiam para dominar e
imprimir suas idéias como universais. Ela o fard através justamente dos atos e exemplos colhidos
dos personagens, comparando os mesmos com aquilo que eles representam. E no final a voz da
autora aparece implacavel apontando novamente os valores primeiros, valores humanos que
devem se sobrepor a usura, a ambigao e ao egoismo em todas as suas formas.

Sophia acabou escrevendo poesias que subjetivamente retratassem a época obscura

em que vivia, como o poema Data:

Tempo de soliddo e de incerteza
Tempo de medo e tempo de traicdo
Tempo de injustica e de vileza
Tempo de negagéo

Tempo de covardia e tempo de ira
Tempo de mascarada e de mentira
Tempo que mata quem o denuncia
Tempo de escravidao

Tempo de coniventes sem cadastro
Tempo de siléncio e de mordaca
Tempo onde o sangue ndo tem rasto
Tempo de ameaga.

( ANDRESEN: 2004, p.150)

Neste sentido, a poesia passa a ser algo extremamente politico para Sophia de Melo

Breyner Andresen, pois mesmo que ela fale apenas de nuvens e pedras, a poesia estara sempre
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anunciando a reconstru¢ao de um outro mundo, ou de um regresso a um tempo que se perdeu, €
que ¢ um tempo que ndo pode ser datado, porque este se encontrava justamente no anterior da
historia, onde a palavra ndo representava as coisas, € sim era a propria coisa em seu ruido inicial
(ANDRESEN, 1998). A reconstru¢do do mundo e da sociedade pela poesia torna-se uma moral,
que lutara pelo equilibrio, alterando a linguagem vigente. A linguagem aqui ¢ desconstruida para
que se possa refazé — la, sendo que a moral trazida pelo poema ndo serd a mesma dos senhores ¢
dos usurpadores, mas uma moral digna e humana, que ultrapassa as dicotomias e as hierarquias

sociais, uma anti - moral ao se contrapor a estabelecida:

A obra de arte faz parte do real e ¢ destino, realizagdo,
salvac¢do e vida. [...] Quem procura uma relagdo justa, com a arvore,
com o rio, ¢ necessariamente levado, pelo espirito de verdade que o
anima, a procurar uma relagdo justa com o homem. Aquele que vé€ o
espantoso esplendor do mundo é logicamente levado a ver o espantoso
sofrimento do mundo.[...] E é por isso que a poesia ¢ uma moral. E ¢
por isso que o poeta € levado a buscar a justi¢a pela propria natureza
da sua poesia.[...] A moral do poema nao depende de nenhum codigo,
de nenhuma lei, de nenhum programa que lhe seja exterior, mas,
porque ¢ uma realidade vivida, integra-se no tempo vivido

( ANDRESEN: 1998 p.8-9)

A poesia como salvacdo e destino, ¢ dessa maneira que Sophia a concebera,
levando para toda sua obra esta premissa, buscando com todo rigor, por meio do ritmo e da
imagem, um poema que pudesse restabelecer uma linguagem original ou uma pré — linguagem ,
um poema que seja pleno em seu siléncio no jardim e absoluto pela eternidade, porque abole
definitivamente o tempo. A poesia, desse modo, para Sophia, passa a ser sempre um novo

comeco para a humanidade (VASCONCELQOS, 1991).
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Para Sophia, esse novo comeco para a humanidade, se traduz na busca por esse
poema imanente que surge das coisas e da natureza como uma manifestagdo pura e propria, € que
proporciona a anterioridade da palavra (ROSARIO, 1994). Mesmo que ela procure, através da
busca desse poema eminente, a despersonalizagdo, o vazio, ou seja, “colocar o seu entre
paréntesis” para dar toda autonomia e eternidade ao poema, ele s6 acontece a partir da
experiéncia vivida ou vivenciada, como no caso das sensagdes obtidas pela poeta na soliddo do
jardim. Se essas sensag¢des aconteceram ou nao, pouco importa para o estudo de sua obra, pois
vivenciamos ndo so o fato real como também a fantasia e o sonho.

Toda essa concepcao de poesia e de vida ird permanecer em todas as fases da obra
de Andresen, desde a sua fase mais lirica e mais intimista, até a sua fase politica ¢ até a sua fase
mais classica e concreta. Como ela mesma disse numa entrevista (VASCONCELOS, 1991), sua
verdadeira preocupacdo estética é elaborar uma poesia mais estruturada do que anteriormente.

Mas sempre em volta da esséncia eminente, que é a poesia em sua substancia de vida.

1.2 Sophia e a Modernidade

Sophia ¢ uma poeta que constréi um percurso poético distinto na literatura
portuguesa, mantendo-se a margem das tendéncias ¢ dos modismos literarios. Embora seja uma
poeta caracteristica da modernidade estética, ela se instaura a margem das vanguardas de seu
tempo pois, como ela mesma disse numa entrevista, seguir modismos sempre lhe causou
horror(apud VASCONCELOQOS, 1991: 9). A palavra Modernidade leva - nos a inimeros conceitos
que apareceram durante toda a historia, e principalmente na artistica, na qual sempre designou de

certa forma a atualidade das técnicas e dos estilos em comparagdo a manutengdo dos moldes
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tradicionais e da imitacdo dos antigos. Mas foi com as Revolu¢des Francesas e a Industrial, nas
quais se viu surgir uma nova classe, a operaria, ¢ ascender uma outra, a burguesia, derrubando
hierarquias historicamente consolidadas como naturais, que se comeg¢a a instaurar um novo
conceito de Modernidade, tanto na politica, na ciéncia como na arte. Modernidade passa a ser:
“um agudo sentido de militancia, louvor do ndo conformismo (...) confian¢a na vitoria do tempo
e da imanéncia sobre as tradig¢oes que tentam aparecer como eternas’ (CALINESCU, 1999:91).

No entanto, a consolidacdo do capitalismo como um sistema contraditério em si —
mesmo, que prega o consumo mas cria desigualdade, acredita no presente mas delega suas
responsabilidades ao futuro, fez com que essa Modernidade se dividisse em duas: uma material,
que postula a transcendéncia humana para a reprodu¢do de mercadorias, € uma estética, a qual se
rebela igualmente contra o ideal de beleza perfeita, racional, eterna e universal, como contra a
Modernidade material que refuta o céu e o Deus cristdo para substitui-los pela crengca no homem
e no futuro (CALINESCU, 1999:22). Porém, essa substitui¢do acaba se tornando vazia e sem
significado, exercendo na pratica da vida cotidiana a crise do significante destacado do seu
conteudo, o que Nietzsche ira chamar de decadéncia em seu livro O Anti-Cristo(1975).

Ao se postular a margem dos modismos e das escolas literarias, Sophia faz de sua
poesia uma construgdo sua, € Unica, uma poética atemporal que passa por diversos momentos e
por diversas fases de acordo com o seu amadurecimento literario. Claro que identificamos e
distinguimos influéncias de uma ou de outra vanguarda, mas em seu todo, a obra de Andresen se
coloca a margem com a finalidade de se situar além, uma obra lucida porque, como a poeta disse
numa entrevista ao jornal Letras e Idéias, jornal literario de Portugal, sua maior preocupagio
estética sempre foi a de elaborar e escrever de forma rigorosa sua literatura, e cada vez melhor do

que anteriormente (apud VASCONCELOS, 1991:10).
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Como aponta Calinescu (2004), a Modernidade estética nao nega a tradigdo
cultural e literaria acumulada historicamente, pois ao colocad-la em conflito com os preceitos
novos, € com a nova forma de pensar que revolucionaria a sociedade e a arte de nossa €poca, o
pensamento moderno acaba revalorizando toda tradi¢do, tomando-a como parametro, mesmo que
as vezes de forma depreciativa. Ao contrario do Modernismo, baseado na radicalidade das
vanguardas sem o objetivo de dialogar com a tradi¢ao, mas sim de destrui-la, para que se instaure
0 progresso € o novo. Sophia de Melo Breyner Andresen ¢ a poeta portuguesa desse periodo que
restaurard o classico ao beber constantemente nas fontes da Antigiiidade Classica, porém essa
restauragdo ¢ propria da Modernidade estética, que em si ndo nega o cldssico, mas o absorve em
constante didlogo com a novidade e com a ruptura.

Segundo Elvira Maria Moreira, em seu artigo na Internet sobre a poeta portuguesa
(www.triplov.com/sophia), Sophia busca na Grécia Antiga valores que foram abandonados pela
civilizagdo atual e que sdo: a unidade, a harmonia e a justica. Moreira ainda enfatiza a
possibilidade de que a atragdo de Andresen pelos gregos, pela mitologia e principalmente pela
arte grega teria nascido da sua formagdo em Filologia Classica. Ja Vilma Areas (2004: 21)
discute em seu artigo Sophia: cldssica e anticlassica que o classicismo de Sophia “é passivel de
ser considerado ideologia no sentido moderno do termo”, e como ideologia, “passivel de
contradi¢oes, admitindo existir ndo so o idealismo, como também a propria oposi¢do ao
idealismo em seu interior” (AREAS,2004: 21). Essa contradi¢do no seio da ideologia presente se
manifestaria com a intengdo de possibilitar na obra da autora portuguesa um retorno aos classicos
nao s6é como modelo mas também como anti - modelo. O que se observa, entdo, nos textos de
Andresen ndo é simplesmente uma imitacdo dos antigos ou a tomada do padrdo greco-latino

como sindénimo de perfei¢cdo, mas uma releitura e uma recriagdo de toda simbologia grega naquilo
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que ela tem de positivo e naquilo que ela tem de negativo. E a contradi¢do ¢ inerente a

Modernidade estética. Neste sentido:

A dialética entre classico e anticlassico se da entre uma
leitura (classica) do antigo como modelo atemporal ¢ uma leitura
(anticlassica) do antigo como pluralidade de dados particulares que
podem e devem ser revitalizados numa pratica contemporanea que
0s recrie

(MAMMI apud AREAS, 2004 p.21)

A volta aos classicos também demonstra a recusa e a intolerancia de Andresen
com o presente, visto como decadéncia, uma critica da Modernidade a si - mesma. Apesar do
retorno aos classicos tanto como modelo atemporal, como pluralidade de forgas, o processo
criativo de Sophia ndo se diferencia daquele que se tornou o foco estético da ruptura engendrada
pelo Romantismo. Vale lembrar que ruptura, nesta fase inicial da Modernidade estética, carrega
uma significacdo extremamente positiva quando analisada sob o ponto de vista das mudancas
literarias, filosoficas, politicas e, sobretudo estéticas, que se postulam no decorrer dos
movimentos artisticos, gerando uma critica ndo so a arte, mas a toda cultura e a tradi¢ao ocidental
(NERY, 2005: 21). Enquanto Sophia relata o surgimento da criagdo poética profundamente

marcada pelas lembrangas e vivéncias que a poeta adquiriu em sua vida.

Sabe-se quer que lhe diga, do que eu me lembro bem, ¢ para mim
¢ importante, & dos sitios onde vivi, das situacdes em que vivi. H4 um
poema que diz: quando ha noite desfolho e trinco as rosas. Isto ¢
absolutamente verdade: eu ia para o jardim da minha avé colher rosas, a
minha avé ja tinha morrido e era um jardim semiabandonado, colhia
camélias no Inverno e rosas na Primavera. Trazia imensas rosas para casa,
havia sempre uma grande jarra cheia delas em frente da janela, no meu
quarto. E depois eu desfolhava e comia as rosas, mastigava-as...No fundo
era a tentativa de captar qualquer coisa a que so6 posso chamar a alegria do
universo, qualquer coisa que floresce



25

(ANDRESEN apud VASCONCELOS, 1991p.10)

No trecho acima, Sophia conta um exemplo do seu processo de criagdo. Vale
lembrar que esse apenas ¢ apenas um dos inimeros que um poeta pode ter. Observa-se aqui que
este nasce de uma recordacdo pessoal da poeta, recordacdo que lhe trouxe novamente as
sensagdes de espanto e abandono frente ao mundo, e pelas quais a autora partiu para uma
interiorizacdo da realidade percebida. Pode-se alegar que o fato de se encontrar a s6s num jardim,
e mastigar folhas de rosa, seja um acontecimento banal e sem importancia fora do ambito pessoal
da poeta portuguesa, mas ¢ a capacidade de transformar este ato banal e este espanto do mundo
em poesia, que coloca Andresen a par das caracteristicas da arte romantica, que ¢ o inicio da

Modernidade estética. Porque:

O dominio Roméntico incorpora os sonhos, o espago vivido da
presenga no mundo oposto ao espaco tempo da luz da razdo[...] O
Romantismo vem enunciar uma teoria do conhecimento onde o eu do
sentimento como método subjetivo de interpretagdo do mundo prevalece
sobre o eu consciéncia da razdo metafisica

( NERY, 2005p. 36)

Desta maneira, o processo criativo de Sophia precisara da soliddo e se originara
nas agdes, lugares e fatos que a autora viveu, assemelhando-se a nova concepgdo artistica do
fazer literario, trazida pelos poetas e escritores romanticos que iniciam o retorno da poesia para o
“eu”, e para as coisas banais e cotidianas. A poesia agora nasce primeiro dentro do poeta e se

expande nas coisas ¢ na natureza do mundo, nasce do conflito interior do ser que se depara com a
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realidade, ao contrario do enredo classico, o qual se alimentava dos grandes feitos e atos heroicos

de amplitude coletiva, fora das instancias e interferéncias pessoais.

Para George Simmel, a esséncia da modernidade é a crise
de identidade do homem moderno mergulhado em sua inquietude: a
dissolucdo dos seus contetidos estaveis da subjetividade leva - o ao
caminho da interpretagdo do mundo pela interioridade [...] O
Romantismo coloca o individuo como ponto central da cultura
(NERY, 2005 p.43)

Contudo, ao elaborar e reelaborar o poema, Andresen parte da tentativa de
despersonalizagdo, filiando - se a uma nova tradicdo iniciada com Baudelaire, porque para
Sophia “a arte é um espelho em que o artista vé o mundo mas ndo vé a si proprio”(
ANDRESEN apud VASCONCELOS, 1991 p.11). A despersonaliza¢do na arte para Baudelaire,
baseia-se na neutralizacdo do “cu” na lirica, ou como cla mesma disse: “colocar o eu entre
paréntesis "(ANDRESEN apud VASCONCELOS 1991 p. 10). Porém, colocar o “eu” entre
paréntesis nao significa anula-lo. Pois, a nova tradicdo formada da poesia moderna, que ¢ a
despersonalizacao, iniciada com Baudelaire, faz parte da fusdo entre a subjetividade ¢ a
objetividade trazida pela Modernidade estética, porque para o Romantismo, o exterior também ¢
uma constru¢ao do interior.

De acordo com Friendrich (1978 p.37) Baudelaire amadurece a arte poética,
redefinindo-a como um artificio, um fazer. Esta ndo deve fixar apenas nos anseios
sentimentalescos, que s6 convém a quem sente, do coracdo ¢ da emogao, como acreditavam os
primeiros romanticos, mas na fantasia direcionada pela mente, fantasia esta que ndo ¢ puramente

racional. Assim o poema se voltaria mais para a forma do que para o contetido, refor¢ando a
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construgdo interna do texto. Embora o que se analisa, a partir de Baudelaire, seja a perspectiva de
equilibrio entre o significante e o significado, e sera esse equilibrio que se encontrard na obra de
Sophia, pois 0s seus contos e seus poemas nao sdo simplesmente expressoes de vida, nem muito
menos uma forma vazia que anula o ser do processo de construc¢ao da textualidade.

Tanto Baudelaire quanto Sophia de Mello Breyner Andresen compartilham da idéia de
que a poesia ¢ um projeto de salvacdo do ser através da linguagem. A poeta portuguesa sempre
coloca em suas entrevistas que a poesia € para si um projeto de vida e um modo de enxergar de se
relacionar com o Universo (ANDRESEN apud VASCONCELOS, 1991 p.10). E como aponta
Friedrich (1978p.40), Baudelaire pensa que “a estrutura formal do poema é um meio de salvar o
espirito humano” no momento em que o leitor se depara com a disparidade entre significante e
significado, entre forma e conteido, entre poema e poesia, isto é, com as dissonancias reunidas
em tensdao permanente, ndo em polaridades dicotomizadas. Assim, o ser entraria numa espécie de
angustia quando se depara com as tensoes dissonantes que o levam a estranheza e a sensagdo de
desvio da linguagem utilitaria, e que sdo caracteristicas da arte moderna (COHEN, 1974p.23).

Pode-se entender a tensdo dissonante (FRIEDRICH, 1978p.16), como o
distanciamento entre forma e conteudo verificado na lirica inicialmente com o Romantismo, em
paralelo com o questionamento da razdo, decorrente do aparecimento das contradigdes na
Revolugdo Francesa, pois com a morte e a queda do rei, também comecga a cair a no¢do de uma
unica verdade(Benditer apud NERY, 2005p.61). Neste sentido, emergem as polaridades
negativas da Cultura Ocidental, as quais foram negligenciadas e apagadas da histéria, como ¢ o
caso do feminino que foi alocado para estas como o seu lugar.

A negacdo do feminino e a marginalizagdo das polaridades, compreendidas em:
feio, passivo, loucura, escuro, noite, dor, frio, horror, emocao, lua, fantasia, vazio, pequeno,

curvo, torto, natureza, primitivo, sonho, instinto, sentidos etc... se deram porque essas
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caracteristicas nao fariam parte dos requisitos que compunham o modelo de ser tido como
universal e padrao, apolinio, em detrimento de um outro banido e marginalizado, dionisio. Assim
o Romantismo seria “Uma nova teoria do conhecimento onde o sentimento prevalece sobre o
intelecto e a imaginagdo sobre a razdo, um método poético de retomada do mundo que permite
eleva-lo a uma poténcia superior de significa¢do estética” ( NERY, 2005p.32)

O Romantismo se origina politicamente com a Revolucdo Francesa e
esteticamente com as idéias de Rousseau influenciando a literatura alema. Foi ele quem usou pela
primeira vez a palavra romantico, trazendo tanto para a filosofia quanto para a literatura uma
escrita permeada pela subjetividade, pelo devaneio e pelo sonho. Pode-se alegar que Baudelaire
deu novamente a poesia um pouco da racionalidade em meio a tantos excessos cometidos pelos
primeiros romanticos, mas o que se v€ apos o escritor francés na literatura ¢ a busca de um
equilibrio entre representagdo e subjetivagcdo, ¢ ¢ dessa busca que Sophia faz parte com o
percurso de toda a sua obra.

O questionamento das instituicdes ¢ dos modelos historicamente consolidados
pelas duas Modernidades fez com que se questionassem também, pela modernidade estética, as
divisdes e o fechamento dos moldes artisticos e literarios. Porque a poesia s6 poderia se
manifestar na lirica? E a narrativa na epopéia? E o teatro na tragédia? Se o Romantismo traz
novamente para a arte a liga¢do primitiva entre poesia € magia (FRIEDRICH, 1978 p.50) que o
Classicismo havia abandonado, em nome de uma pretensa perfeicdo obtida apenas através da
racionalidade, era de esperar que o sentido da palavra poesia se ampliasse ¢ passasse a designar
ndo apenas a forma poema, mas um ato e uma forma de ver, conceber e enxergar o mundo.

Friedrich reforca em seu estudo sobre o Romantismo, inicio da Modernidade
Estética, a redescoberta da magia das palavras, as quais ndo devem ser postas a toa ou estarem

por excesso no texto literario, apesar de saidas do impulso da linguagem (FRIEDRICH, 1978
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p-51). Nao, porque a magia das palavras estd em sua exata manipulagdo, e Sophia entende muito
bem dessa arte pois acredita ao escrever seus poemas que “as palavras tinham que estar ali
porque eram absolutamente indispensaveis’( ANDRESEN apud VASCONCELOS, 1991 p.9). A
poesia, por esse motivo, se separa da obrigagdo de estar associada a sua técnica, expandindo-se, e
com isso as fronteiras entre os géneros literarios e entre as diversas artes se dissolvem. Assim
comega a surgir o poema em prosa, a prosa poética, e a narrativa poética por exemplo.

Sophia de Mello revela em seus Contos Exemplares uma escrita eminentemente
poética, seus contos nao obedecem a um padrdo de escrita linear, com comeco, meio e fim, se
filiando a nova possibilidade técnica de mistura de géneros, trazida pelos primeiros poemas em
prosa de Baudelaire. O autor de Flores do Mal ndo foi o criador dessa técnica, que tem como pai
o poeta Aloysius Bertrand, mas foi o autor que fez essa nova forma repercutir, ganhar status e se
solidificar como género. A poesia nunca mais se restringird apenas a uma forma, o poema, mas se
revelard pelo impacto produzido no leitor. Os contos de Andresen ndo chegam a ser poema em
prosa, pois ainda preservam a encadeag¢do necessaria a narrativa, mas se beneficiam de algumas
caracteristicas deste, tal como especificou Ana Balakian (2000 p. 58) : a incompletude, as
descrigdes, o trabalho com a linguagem expressiva e conotativa, a génese de sensacdes, além do

tempo ciclico no eterno - retorno da narragao.
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2 TEORIAS DO FEMININO

2.1 O Feminino na linha da Histéria

Vontade e docilidade Levaram um jovem a um homem

sabio e disseram-lhe: “Veja, este ¢ estragado pelas mulheres!”. O
homem sabio agitou a cabeca e sorriu. “Sao os homens que estragam
as mulheres”, disse ele, “e todas as falhas das mulheres devem ser
expiadas pelos homens — pois o homem cria a imagem da mulher, ¢ a
mulher se cria conforme essa imagem

( NIETZSCHE, 2001: 100)

A problematica do feminino e da mulher escritora centralizaram todo o estudo tedrico
desta pesquisa, levando - me aos diversos campos epistemologicos das Ciéncias Humanas, os
quais, neste século, tentaram conceituar e definir o feminino, uma polaridade que tanto
problematizou as relagdes e as certezas da civilizacdo ocidental. Mas antes, para se entender a
relacdo conflituosa entre mulher e literatura e uma possivel escrita feminina, ¢ necessario

conceituar o que seria o feminino, visto que este parece ndo ser atributo exclusivo das mulheres.
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E necessario, também, reconstruir um possivel percurso historico das mulheres tendo em vista o
apagamento de sua voz no discurso temporal.

Desde a Revolugao Francesa e desde a revolucdo industrial, a desigualdade entre
os homens e mulheres passou a ser questionada mais veementemente, porque as mulheres foram
iniciadas a sair em massa do espago privado (ENJEU, 1974), gragas, em boa parte, as mudancgas
econdmicas que acabaram por se estabelecer nas relagdes sociais do mundo. Contudo, a
economia capitalista, longe de libertar os homens e as mulheres das hierarquias, conseguiu
aprofundar as desigualdades, domesticando por completo os corpos: agora, estes sdo despojados
de suas ferramentas de trabalho, e levados a se submeter a duras regras e contengdes de horarios,
deixam de ser donos de si para serem corpos a servico do empregador e do patronato (SAFFIOTI,
1976 p.34).

A mulher ao entrar no espago publico (para trabalhar nas fabricas e mais tarde, na
politica), em razdo de ser mais barata que o homem para o mercado de trabalho (SAFFIOTI,
1976 p.36), colocou em cheque a propria estrutura da sociedade patriarcal. Embora, segundo
Heleith Saffioti, (1976 p.34) a mulher tenha sempre participado da vida econémica e produtiva,
contudo este trabalho na sociedade pré-capitalista, estava ligado diretamente ao cotidiano
familiar, o que faz desse trabalho parte da esfera privada. A sociedade capitalista, e a revolugao
francesa e industrial, ndo foram capazes de eliminar as desigualdades entre os sexos e entre as
classes, apenas as colocou no plano simbolico e abstrato das ciéncias e da politica, ou seja, o que
era antes alguma coisa que ndo merecia ser mencionada, posta em cena, ganha a notoriedade
publica.

Enquanto isso, os corpos das mulheres, por sua relacdo mitica com a natureza,
deveriam se tornar friamente adestrados, perseguidos e submissos para o advento e a sustentagao

do sistema (MURARO, 1990 p.53). A Igreja Catoélica faz da Inquisi¢cdo, com sua caga as bruxas,
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sua principal arma para controlar a sexualidade feminina (MURARO, 1991 p. 4) e apagar o saber

e o poder de cura primitivos que muitas ainda traziam no auge do Renascimento:

A religido catolica e, mais tarde, a protestante contribuem
de maneira decisiva para essa centralizagdo do poder. E o fizeram
através dos tribunais da Inquisi¢do que varreram a Europa de norte
a sul, leste e oeste, torturando e assassinando em massa aqueles que
eram julgados heréticos ou bruxos. Esse expurgo visava recolocar
dentro das regras de comportamento dominante as massas
camponesas submetidas muitas vezes aos mais ferozes excessos dos
seus senhores, expostas a fome, a peste ¢ a guerra ¢ que se
rebelavam. E principalmente as mulheres.

(MURARO, 1991:p.14)

Virios autores como Engels, Monika Van Koss, (1999) Campbel (1992), Ponce,
(1983), Muraro, (1991), contam que antes da existéncia da propriedade privada e do dominio de
uns sobre os outros, a sociedade vivia num regime de comuna, isto €, todos tinham os mesmos
direitos e os deveres eram repartidos justamente, porque toda tribo se via pertencente a natureza e
a forca androgina de fecundacdo, fertilidade protecdo e morte. Embora houvesse sociedades
anteriores onde o homem exercesse seu poder sobre a mulher, deve se lembrar que ainda assim
esse dominio era restrito, pois o sexo feminino detinha uma importancia fundamental a
sobrevivéncia da tribo, mais sentida no corpo e na carne, enquanto a sua imagem era,
definitivamente, associada as divindades e mitos que compunham a vivéncia e a historia do
grupo. Anibal Ponce(1983), por exemplo, em seu livro Educagdo e Luta de Classes mostra como
a educagdo nas sociedades primitivas, bem como a sua organizacdo, eram distribuidas de forma

igualitaria e justa, assim como o tratamento relegado as mulheres:
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A execu¢do de determinadas tarefas, que apenas um
membro da comunidade ndo podia realizar, deu lugar a um precoce
comeco de divisdo de trabalho de acordo com as diferencas
existentes entre os sexos, mas sem o menor submetimento por parte
das mulheres. Como debaixo do mesmo teto viviam muitos
membros da comunidade e, as vezes, a tribo inteira _ a direcao da
economia doméstica, entregue as mulheres, ndo era, como acontece
entre nés, um assunto de natureza privada, ¢ sim uma verdadeira
funcdo publica, socialmente tdo necessaria quanto a de fornecer
alimentos, a cargo dos homens [aqui a carne, pois os vegetais eram
atributos da méie que coletava para alimentar seu filho] [...] Na
comunidade primitiva, as mulheres estavam em pé de igualdade
com os homens.

(PONCE, 1983 p.18)

Neste trecho, Anibal Ponce parece resolver o problema posto por Simone de
Beauvoir (1959) em relagdao as sociedades primitivas, nas quais, para a filésofa, ja existiria a
submissao da mulher, porque a maternidade havia de consumi-la por inteiro, além de limitar suas
forgas e campo de acdo na tribo. “A manuten¢do da vida tornou-se para o homem atividade e
projeto, ao passo que na maternidade a mulher continua amarrada ao seu corpo, como um
animal” (BEAUVOIR, 1959 p.86).

Em relacdo a sociedade primitiva, nao se pode deixar de analisar a evolugdo mitica
que ocorreu na substituicao das deusas maes pelos deuses herois. Devemos lembrar que os mitos
representam um rito de formacdo e de iniciagdo de um tempo, e se assemelham as projecoes
humanas especificas de cada época, portanto, estudar os mitos ¢ uma maneira de tracar perfis
histéricos que a propria histéria ndo soube ou nao pode retratar: “O mito narra o que aconteceu

num tempo unico que ele mesmo instaura — aquilo que uma vez aconteceu continua se

produzindo toda vez que é narrado”( NUNES, 1988 p.66).
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O que se observa freqiientemente nas sociedades primitivas € que a divisao entre
feminino e masculino ndo existia, pois tudo era visto em sua totalidade original, o que dava a
maternidade o poder de fundagdo da cultura, pois todas as relagdes giravam em torno do peso e
do status que as mulheres e a natureza detinham no ambiente “Por centenas de anos, o elemento
masculino estava incluido no ambito do feminino. Todas as coisas e criaturas constituiam a
prole de um cosmos maternal” ( KOSS, 1980 p.73) Havia uma ligacdo intrinseca entre mulher e
natureza, ¢ o desterro ¢ abandono de uma significou o desterro ¢ o abandono de outra, isto €,
quando o ser humano propde uma ruptura com a natureza, propde a separagdo com a mae: “A
natureza na sua totalidade apresenta-se a ele como uma mdae”’( BEAUVOIR, 1959p.88)

A historia da mulher, ou a nao histéria, foi marcada pelo siléncio e pelo
esquecimento de sua voz confinada durante séculos apenas ao espago privado, aos cantos da
casa, aos redutos do jardim. O surgimento da propriedade privada fez com que mulher e
propriedade, a terra e a casa, se tornassem coisas a serem possuidas, o que significa que passaram
a ser como inanimados e sem vida para a historia e para o grupo social, acarretando para a mulher
a perda de sua propria identidade. Com a propriedade privada, isto €, a terra passou a ser cercada
e delimitada por alguém que se intitulou dono, o seu fruto passou a nao ser mais uma obra da
natureza, mas do seu proprietario. Os mitos comegaram a mudar de personificagdo: se antes eles
celebravam a fecundagao e a fertilidade da Grande Mae, a vida e a morte, passaram a retratar a
sua derrocada, substituindo- a por deuses solares, luminosos e viris que conquistam e matam
(KOSS, 1999p.89). O alimento nao vinha mais como leite das tetas da terra, da dgua, das arvores
e do mar, agora o alimento surgira por obra e graga das maos do homem que deposita a semente

para deter a terra, da mesma forma que depositando o s€émen, o homem detém a mulher.
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Pode-se, assim, considerar que, misticamente, a terra
pertence as mulheres; elas tém um dominio a um tempo religioso e
legal sobre a gleba e seus frutos. O lago que os une ¢ mais estreito
ainda do que uma dependéncia; o regime de direito materno
caracteriza-se por uma verdadeira assimilagdo a terra[...] ¢ a mulher
¢ habitada pelas mesmas forgas obscuras que habitam a terra
( Beauvoir, 1959p.88)

O que deve ser analisado nesta evolugdo mitica da Deusa Mae é o quanto,
progressivamente, o feminino, antes percebido como parte integrante da energia totalizadora
emanada pela vida e pelo ambiente, foi pouco a pouco soterrado e marginalizado pela civilizagao.
A mudanga mitica de uma deusa mae para um deus her6i, marca a passagem de uma sociedade
panteista e holistica para uma em que as coisas sao vistas de maneira fragmentaria e em oposi¢ao;
com o intuito de reforgar e determinar a parte tida como a masculina, apolinia, como aquela que é
boa, direita e certa.

O deus unico traz em si a parcialidade do real, pois apesar de ser absoluto, ¢ tido
como o proprio bem e a verdade que deve ser seguida, vingando-se de quem duvidasse ou
cultuasse outras possibilidades de rito e de mundo (KOSS, 1999 p.156). O deus tUnico ¢
centralizador e soberano da mesma maneira que o senhor da casa, hierarquizando as relagdes
humanas a partir do pecado cometido pela mulher. O pecado da mulher separa o homem da
natureza, o que faz solidificar a propria hierarquia estabelecida entre feminino e masculino ja no
paraiso, pois, como analisou Maria Rose Muraro, (1990 p.127), quando o deus unico cria a
mulher do homem, retira o poder da mulher de gerar, colocando o feminino apenas como uma
pequena parte do masculino, o que d4 ao homem plenos direitos e poderes sobre o corpo que

saisse de sua carne
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Ao substituirem os antigos cultos politeistas por um deus
“com um profundo senso de justica e ética”, os hebreus
estabeleceram uma religido, ndo mais baseadas nos ciclos da
natureza, mas na experiéncia historica[...] Com um deus masculino,
representado na terra pelo rei e por uma classe sacerdotal, todo o
poder estava na maos de homens. Fundamentado na obediéncia aos
termos da alianga, que prescrevia o afastamento da paixdo e da
sexualidade instintiva € a submissdo a um deus unico, a nova fé
substituiu o tempo natural ciclico pelo tempo historico linear, tendo
uma profunda repercussdo sobre o poder, a fungfo e a participagdo
da mulher na vida social.
(KOSS, 1999 p.157)

O feminino, antes a harmonia da sociedade, transformou - se na moral do proprio
diabo, confundiu — se com o pecado e associou - se diretamente com o prazer € com a luxuria. A
mulher peca porque tem um corpo que € inteiro gozo, “nela se encarna as tentagoes da terra, do
sexo, do demonio” (BEAUVOIR, 1959 p.210), pois € assim que o homem a vé&: com um corpo
instintivo e sedutor que desperta o lado animal de dentro dele. A mulher ndo era sé culpada pelo
prazer que sentia, mas principalmente, culpada pelo prazer que proporcionava ao homem,
arrastando-o para o seu reino que ¢ o da loucura, imanéncia e desejo, reino de Dioniso
(NIETZSCHE, 2002). Tentacao também para os padres. Neste sentido, Georges Duby, (2001),
ao pesquisar a historia da Idade M¢édia, selecionou uma série de perguntas realizadas pelos
inquisidores (bispos, padres, monges) a suas vitimas, aqui as mulheres, perguntas todas que tém

como ponto central a sexualidade feminina:

Provaste da semente de teu homem para que ele arda mais
de amor por ti? Com o mesmo objetivo, misturaste ao que ele bebe,
ao que come, diabdlicos e repugnantes afrodisiacos, pequenos
peixes que fizeste marinar em teu regago, esse pao cuja massa foi



37

amassada sobre tuas nadegas nuas, ou entdo um pouco do sangue
de teus ménstruos? [...] As mulheres desfrutam de seu corpo. Estdo
acostumadas também a brincar com a morte

(DUBY, 2001 p.23)

Pode-se configurar Deus em dois, a partir do livro inicial da Biblia, o livro da
Génesis. Antes do pecado original, Deus se confundia com a sua palavra criadora, se confundindo
também no ser humano e na natureza. Deus, palavra, humano e natureza eram uma unica unidade
(ANDRESEN, 1998 p.46). Apods a divisao do ser em dois, homem e mulher, e do pecado original,
Deus também se desvincula do paraiso, da natureza, isto é, a queda ( a perda do paraiso) ndo
aconteceu apenas aos seres humanos. Deus se tornou um deus fragmentado, porque teve de se
abster também do mundo primitivo e da palavra original, palavra que o fazia pairar e se mover
sobre a terra e sobre as aguas, pois, antes de existir a distingdo entre o bem e o mal, Deus se

materializava e se misturava em meio a sua criagao.

No principio era o Verbo, e o Verbo estava com Deus, ¢ o
Verbo era Deus. Todas as coisas foram feitas por ele, ¢ sem ele
nada do que foi feito se fez. Nele estava a vida, e a vida era a luz
dos homens; E a luz se resplandece nas trevas, e as trevas nao a
compreenderam. E o verbo se fez carne, e habitou entre nds, e
vimos a sua gloria, como a gléria do unigénito do Pai, cheio de
gracga e de verdade
(Biblia, Jodo, cap.1, vers. 1, 3,4, 5 ¢ 14)

Assim, depois da queda do paraiso, do pecado original cometido principalmente
pela mulher, o Deus-Verbo, principio da vida e em constante metamorfose na natureza, se
transforma em Jeova, um deus sd, onisciente ¢ poderoso que exige dos seus fi€is total temor e

amor exclusivos, nada de estatuetas, de adorar outros deuses. De acordo com Julia Kristeva,
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(KRISTEVA, 2001 p.122), “foi demonstrado que Jeova, em sua origem era representado com
uma companheira feminina”. Jeova, um deus que agora € apenas macho, que ndo nasce de
nenhuma mae, ndo vem de nenhum lugar a ndo ser dele proprio. Ele se torna o deus do
patriarcado.

O feminino no Jardim do Eden surge como unidade primeiramente, “E criou Deus
0 homem a sua imagem e semelhanga, a imagem de Deus o criou, macho e fémea os criou” (
Génesis, cap.l vers. 27) mas também surge como transgressao da ordem preestabelecida. O
feminino, um principio que traz o ser ao terreno, rompendo com a busca do humano de se elevar
da realidade material e se tornar pura mente, razao, superior, ir aos céus. O feminino, a mulher,
pois aqui esta intrinsicamente ligada a esta polaridade, faz o ser descer a superficie até o arrastar
para baixo, para a terra, seu subterraneo inferno, mostrando que o homem ¢ s6 mais um corpo
dentre tantos, que quando esta perto dela, esta préximo do nada. “No suor do teu rosto comerds o
pao, até que te tornes a terra, porque dela foste tomado: porquanto és po, e em po te tornaras. E
chamou Addo o nome de sua mulher, Eva; porquanto ela era a mde de todos os viventes” (
Biblia, Génesis, cap. 3 vers. 19 e 20)

Beauvoir sugere que a mae encarna todas as raizes materiais que denigrem o
espirito, com as quais o homem deseja romper para ser um sujeito transcendente a realidade
(BEAUVOIR, 1959 p.186). Ela ¢ toda a paisagem, a d4gua que embala e adormece, a terra que
gera e alimenta, a arvore que guarda a nossa sombra e nos acolhe do cansaco. Ela ¢ a lama, o
leite, a nascente, a raiz. O seio materno ¢ a matéria inorganica, assim disse Nietzsche (apud
BEAVOIR, 1959 p.187), ou seja, a mae traz em si a anterioridade das coisas vivas, aquilo que
alimenta os seres e, apesar de essencial, ela passa despercebida daquilo que imaginamos ser o
real, embora fosse todo o real. Porque se a mae é inorganica, significa que, em seu corpo, ela

abole o tempo e permanece no atemporal de suas margens e de seus limites. O inorganico aqui,
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longe de significar o que nao ¢ organico, significa o organico que sempre retorna, o qual morre
para renascer como as folhas que caem secas, se misturam com a terra para ser o alimento de
outra arvore com outras folhas: “O homem defende-se contra a mulher enquanto fonte confusa do
mundo e turvo devir orgdnico” (BEAUVOIR, 1959 p. 192).

Tanto ¢ assim, que eram as mulheres os seres humanos que mais foram perseguidos
pela Igreja Catdlica em seu reinado na baixa Idade Média, isto é, séculos XV e XVI . Muraro
(1991p.14) conta que as mulheres camponesas, na Idade Média, eram as melhores curadoras e
conhecedoras de anatomia e botanica, ¢ eram elas que garantiam a saide das mulheres pobres.
Posteriormente, essas mulheres “vieram representar uma ameaga” porque elas detinham um
conhecimento niao académico, mas que era ancestral; além disso, essas camponesas organizarvam
suas comunidades em torno de rebelides contra a centralizagdo do poder pelas classes dominantes
(MURARO, 1991p.14).

Na alta Idade Média, muitas mulheres da classe dominante tiveram acesso a escrita
e a leitura que corresponde ao grau permitido para a sua entrada no espago publico. As mulheres
nesta época tinham um maior acesso as artes e a literatura “porque os homens se ausentavam
muito e morriam nos periodos de guerra” (MURARO, 1991 p.3).Varias poetas ou trovadoras
surgem na Provenga (Franga) na Galicia, na Alemanha. Embora surjam ainda de forma restrita e
silenciosa. Cantadoras do amor e da amizade, elas, na baixa Idade Média, a partir de um maior
policiamento e apagamento de sua voz, também escreveram sobre a condi¢do da mulher escritora
em meio aos entraves politicos, psicolégicos e sociais que circundavam o ato feminino de

€SCrever.

“Helas! Une femme que prend la plume
est considérée comme une créature si presompetueuse
Qu’elle n’a aucun moyen de racheter son crime.”
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(Lady Winhlsea XVII apud BEAUVOIR 1959: 137)

A proibi¢ao da mulher a escrita se torna maior com o advento da Imprensa, porque
nao lhes era permitido o controle e o acesso da tecnologia e da ciéncia construida pelos homens.
O ferro, 0 aco € a maquina sdo extensoes do corpo e do poder do homem, e as mulheres acabam
cada vez mais reclusas nos cantos e quartos da casa, quando ndo havia ninguém que as
censurasse, com a escrita produzida por suas maos. A escrita manuscrita, com a glorificagao da
Imprensa, se inferioriza, e se antes era a unica forma de registrar o mundo comportando espacos
publicos, agora ¢ uma escrita relegada ao siléncio das gavetas e dos armarios. Como diz Rosiska
Darcy Oliveira (1993p.157), nas escritoras de hoje, subsistem nossas avos, escondendo seus
diarios. E com isso, aqueles que cultivam essa escrita, como as mulheres, que ndo conseguiam
galgar publicacdes impressas, se inferiorizam e inferiorizam seus escritos também. A Imprensa se
estabelece como o reino dominante dos homens, com a finalidade de consolidar o dominio
masculino ja existente, e por essa razao, o escritor s6 se considerava incluido no ambito literario
quando publicava. Nao ¢ a toa que o verbo que nomeia essa agao seja publicar, que significa
tornar o objeto escrito publico, isto ¢, fazer da escrita um instrumento de insercdo no espago
designado historicamente como pertencendo aos homens.

A divisao entre polaridades que separa o mundo entre feminino € masculino teve o
seu ponto culminante na opressao dos corpos, isto €, da sexualidade, principalmente a feminina
enxergada como vertigem, excesso, selvagem (MURARO, 1990 p.57). E a escrita realizada pela
mulher, uma extensao do seu corpo nao domado, nao contido, uma forma de esse corpo exceder —
se publicamente, devendo ser proibido ou ocultado. Alids, a linguagem da mulher sempre foi

vista como algo que ¢ feito diretamente de seu corpo, € ndo de sua voz, pois nao lhe era permitido
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falar. “Embora essa linguagem seja sintomatica do siléncio forcado das mulheres, tem a mesma
gestualidade e expressividade que caracterizariam a linguagem de uma mulher falando em sua
propria lingua” (NYE, 1995 p.236).

Neste sentido, a mulher cozinhava, preparava o pdo com as suas maos, a farinha
com todo o seu corpo besuntado de mel. Tal era a interpretacdo da Igreja Catolica ao secreto
codigo lingiiistico da cozinha, e passado de geragdo a geracdo femininas. Ao se expressar atraveés
dos ingredientes naturais, ou criados a partir destes, a mulher se expressa diretamente por meio
do concreto e se faz presente nas sensagdes despertadas pelo cheiro, sabor, cor dos alimentos
preparados. Aquele que prova de seu prato estard para sempre dominado (DUBY, 2001 p.13) .

Entdo, o corpo feminino sem voz e voltado para si mesmo, se fazia sujeito através
do leite, do mel, dos animais domésticos, da agua, do arroz, do trigo, das plantas, do jardim e dos
cuidados com a casa (BEAUVOIR, 1959 p. 220). Para o ideal racionalista e espirito
transcendental dos homens, para os quais a unica maneira de se colocar na vida era a palavra,
conceber a existéncia de uma linguagem das coisas ¢ do corpo, ainda por mais reclusa a um
determinado grupo e espaco, profana os sentidos e significados de mundo. Era preciso um
controle rigido que fizesse esse corpo domesticar-se, fragmentar-se para que pudesse caber no
espaco limitado que lhe restou.

Para realizar e solidificar o controle do corpo e da fala feminina, a Igreja Catdlica
se torna o proprio Estado e subjetiva nas pessoas sua moral centralizadora que vira lei Gnica. A
mulher, como o corpo que extrapola, passa a ser o pecado encarnado, seus rituais de cura ligados
aos cultos primitivos, uma oferenda ao demonio, e o seu existir uma ofensa a Deus “Num mundo
teocrdtico, a transgressdo da fé era transgressao da fé [...]Assim, os inquisidores tiveram a

sabedoria de ligar a transgressdo sexual a transgressdo da f&” (MURARO, 1991p.15). Sua tnica
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serventia seria de gerar seres, € por essa razao, os homens nasciam imaculados em pecado, dor,

culpa e sujeira.

Vé-se, entdo, os padres mais eruditos do século XII postos
diante de Eva e suas desditas. Incontestavelmente, ela é inferior a
Adao. Assim Deus decidiu. Criou o homem a sua imagem, a mulher
de uma parte minima do corpo do homem, como uma impressao
sua ou, antes, um reflexo. A mulher nunca é mais que um reflexo de
uma imagem de Deus. Um reflexo, como bem se sabe, ndo age por
si mesmo. Apenas o homem estd em situagdo de agir. A mulher,
passiva, tem os movimentos comandados pelo seu companheiro.
Essa é a ordem, primordial. Eva abalou-a ao curvar Addo a sua
vontade. Mas Deus interveio, recolocou-a em seu lugar e agravou
sua submissdo a0 homem como punigao a sua falta.
(DUBY, 2001p.63)

Na verdade, o que mais afetou a moral catolica quando o assunto era a mulher, era
pensar que Adao preferiu segui-la, acompanha-la, a que a Deus, o que demostrava o poder e o
fascinio que a mulher exercia sobre 0 homem, como ela o atraia para os seus bragos. A mulher,
entdo, peca ou encarna o pecado para o homem quando sai de seu papel passivo, atribuido a ela
pelo macho da espécie, e passa a ser aquela que age e seduz com as suas armas no leito e em
todos os jogos amorosos. Ela deixa de ser um brinquedo masculino um objeto facil. Segundo
Duby, o codigo de repressao da Igreja Catodlica, o codigo da Inquisicao, foi criado para impedir a
resisténcia feminina a dominagdo dos homens (feminina, pois esse codigo visava também matar a
mulher dentro do homem). FEle visa inutilizar nas mdos das mulheres os instrumentos de suas
agressoes(DUBY, 2001 p.35).

Para a Igreja, o homem deveria ser dono da mulher, ndo s6 para comanda-la, mas

também para redimi-la de sua natureza de Eva. O homem entdo passa a ser a moral, restringindo
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0 seu corpo € a sua voz antes que nela aparecesse a serpente “que nas eras matricéntricas era o
simbolo da fertilidade e tida na mais alta estima e sabedoria” (MURARO, 1991 p.12). A
mulher, por sua vez, ao se submeter e ao servir o seu marido, se redimiria como criatura aos olhos
de Deus. Assim definiu a religido Catdlica, o que ocasionou ainda mais a escraviddo, a
domesticacdo e o silenciamento do sexo feminino.

Eva pecou, porque quis conhecer, desejou o saber e, antes de mais nada, quis
provar, experimentar com os cinco sentidos a fruta, o bem e o mal antes mesmo de decidir, ela ja
a havia saboreado com os olhos (DUBY, 2001 p.65). Ela almejou e obteve sem consentimento de
Adao o prazer daquilo que era proibido. Neste sentido, o dever do homem tornou-se proibir a
mulher de falar sob qualquer meio, forma, espécie e suporte.. A palavra da mulher acabou se
materializando nas coisas, liquidos, férmulas, murmurios em meio aos cantos da casa, seus cantos
sem os padroes da  representacdo mimética, canto encantacdo que remonta O ser a
primordialidade dos signos, onde dizer e fazer eram a mesma coisa. “E Deus disse faca-se a luz,
e a luz se fez (Génesis, cap. 1 vers.3)”.

A analise do mito da criagdo biblico, comumente aceita pela civilizagdo, ¢ a de que
Deus macho fez apenas Addo a sua imagem ¢ semelhanga, enquanto Eva, como parte de sua
costela ¢ apenas um apéndice, um acessorio, que deve sempre se acoplar ao seu ser de origem
para obter seu verdadeiro significado. Entretanto, Vamberto Morais em seu livro “ 4 volta da
Deusa: feminismo e religiao”(2001) discute as origens latinas e gregas das palavras homo e
antrophos, que ao invés de significar homem, se traduziria melhor por humano ou criatura. Além
de 0 nome Adam no latim ser um nome neutro, sem caracteres sexuais, como observou Morais.
No principio Adao era um ser andrégino, feminino e masculino, homem e mulher ao mesmo
tempo, pois no momento em que Deus procedeu a divisdo, tirando a sua costela para formar Eva

—a mulher, também estava criando Adao —o homem.
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Na primeira versdo da criagdo, chamada as vezes
patristica(Gn. 1,27-8) o ser humano ¢é criado “a imagem e

9 ¢

semelhanga de Deus”, “macho e fémea ele os criou”. Esta pde os
sexos em pé de igualdade, ao contrario da outra versdo, do Jardim
do Eden, que vem logo depois , ¢ que converte a mulher num
apéndice secundario, a costela de Adao

(_ 2001 p.41)

Simone de Beauvoir observa em “O Segundo Sexo” (1959 p.217), que, para
conseguir a ruptura com o lado selvagem da natureza e da mulher, e transformé-la em natureza e
mulher domesticadas, a Igreja Catolica langa a figura da Virgem Maria, resquicio da Grande
Mae, porém, esta agora ¢ serva de seu filho, devendo se ajoelhar frente a ele. “Jesus estd a
caminho do pai, deixando a mde para tras. E a cruz, que simboliza a terra, é o simbolo da mde”
( CAMPBEL, 1992 p.176). Entretanto, o que Beauvoir ndo leva em consideragdo nesta analise, ¢
o fato de em Maria se reviver o mito da Deusa d4 a luz ao proprio Deus, existindo relatos e
ligagdes desta confabulacao com antigos mitos sirios.

Maria ndo pode ser definida como um simples receptaculo do Espirito Santo,
interpretagdo corrente entre aqueles que estudam a fé cristd, pois estudam com o olhar
engendrado pelo discurso racional e masculino e que foi até agora o discurso universal e oficial.
Ela ¢ a escolhida entre todas as mulheres, a enviada para redimir Eva e todos os pecados do
mundo, e pelo seu sofrimento tinico de mae, a mulher e 0 homem se purificam e se santificam.
Ser a enviada, a escolhida entre todas da Terra, para a missdo de redimir todas as maes, todas as
mulheres, todos os seres humanos, na sua conjung¢ao espiritual com o filho, mostra que, por detras
da benevoléncia de Maria, existe, ainda em certos aspectos, o feminino antigo com o seu lado

mais terrivel oculto (BEAUVOIR, 1959 p.17). Acontece que s6 ha o cumprimento da tarefa de
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Cristo, s6 ha o perdao para os pecados dos homens, quando ela, Maria a mae, se posta em seus
pés na cruz compartilhando a sua dor e a sua morte. “Maria é co — salvador, seu sofrimento é
igual do salvador, tocada pela redencdo ao aceitar os designios de Deus Cristo encarnado” (
CAMPBEL, 1992 p.191).

Atras da imagem de mae boa e generosa de Maria, existe a imagem de uma
mulher sedutora e terrivel, porque so6 ela, somente ela tem Cristo nas maos e estd mais perto dele
corporalmente: “O nascimento virginal representa o nascimento da compaixdo no coragdo, o
nascimento do homem espiritual a partir do homem animal” (CAMPBEL, 1992 p.188). Talvez
seja essa proximidade, da mae e do filho, que atormentou toda histéria humana, principalmente
quando o assunto era a maneira de a Igreja Catolica Apostolica, de o Cristianismo e a sociedade
patriarcal se relacionarem com as mulheres. Afinal, a primeira morada humana ¢ a mae, cla
representa o conforto material e afetivo que nos foi tirado do Paraiso Mitico (BACHELARD,
1974 p.422).

O poeta romantico franc€s Gautier apresenta Nossa Senhora como uma mulher
sedutora e desejavel, cita o historiador Duby (2001 p.164). Ele cita também, como exemplo dessa
face sedutora de Maria, os cavaleiros e religiosos da Idade Média que por tras do culto fervoroso
que pregavam a santa, tinham o sonho de desposa-la. Assim, ela representaria a unido do amor
sem macula, a vitoria do amor puro em relagdo ao amor impuro. Para isso, os tedlogos daquele
periodo tentaram separar o corpo de Maria do das outras mulheres, questionando se o seu corpo
apresentaria o mesmo ciclo organico e pecaminoso. Porque se assim fosse, Jesus seria também
filho do pecado e da imundice como todos os seres humanos.

O tormento da mae se inscreve no homem porque, embora a mulher na sociedade
patriarcal se apresente como serva do homem, ela se revela a ele como a ‘“fronteira carnal do

’

espirito” e “contesta a seriedade das duras arquiteturas masculinas, ado¢a-lhe os angulos.’
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(Simone de Beauvoir 1959p.225). Quando se diz que a mulher traz ao homem a consciéncia
primeira de quem ele é, de onde saiu, deve se pensar que o que pesa ai para o macho da espécie
humana ¢ a consciéncia de sua verdadeira realidade, de sua materialidade, a mente como parte do
corpo ¢ integrada a ele, nunca separados como se buscou acreditar em toda histéria do

pensamento racional. Assim o homem:

Desejaria, como Atena, ter surgido no mundo adulto
armado dos pés a cabeca, invulneravel. Ter sido concebido e parido
¢ a maldicdo que pesa sobre o seu destino, a impureza que se cola
em seu ser [...] A mulher que condena o homem a finidade permite-
lhe igualmente ultrapassar seus proprios limites

(BEAUVOIR, 1959 p.187)

Separar todas as coisas do mundo em dois lados opostos, assim foi até os dias de
hoje a histdria da civilizagdo masculina, que sublimou em boa parte dela o lado maldito, aquela
parte da psique humana que ndo deveria se expor para fora do corpo, adentrar a rua para ndo
decair e corromper a sociedade. Neste sentido, pairam as dicotomias cldssicas entre o dia e a
noite, o claro e o escuro, o limpo e o sujo, o belo e o feio, o céu e o inferno, a lua e o sol, o doce e
0 amargo, a alegria e a tristeza, a lucidez e a loucura, o real e o sonho, a mente e o espirito, a
inteligéncia e o corpo, a vida e a morte, a civilizagdo e a natureza, as quais sdo para Bourdieu,
(2002), os esquemas de percep¢ao dominante que se inscrevem nos corpos dos sujeitos.

O feminino, para a sociedade patriarcal, passou a reinar sobre o lado obscuro da
psique humana, sobre os polos marginalizados das dicotomias, de forma igual a caixa de
Pandora: ficou a mulher incumbida de guardar e manter este lado longe das relagdes politicas da

humanidade. Porém, foi o homem que definiu quais as polaridades que deveriam ser cobertas e
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esquecidas, fechadas dentro de uma caixa ou num quarto por uma porta, € consequentemente,

qual deveria ser o lado fixo da mulher, isto ¢, em que parte ela afirmaria sua personalidade.

“as mulheres nunca opuseram valores femininos aos valores
masculinos, foram os homens, desejosos, de manter as prerrogativas
masculinas, que inventaram essa divisdo: entenderam criar um campo de
dominio feminino _ reinado na via da imanéncia_ tdo somente para nele
encerrar a mulher[...] A fémea ¢ mais do que o macho presa da espécie; a
humanidade sempre procurou evadir-se de seu destino especifico; pela
invengdo da ferramenta, a manutengdo da vida tornou-se para o homem
atividade e projeto, ao passo que na maternidade a mulher continua
amarrada a seu corpo como animal [...] Foi a atividade do macho que,
criando valores, constituiu a existéncia, ela propria, como valor: venceu as
forcas confusas da vida, escravizou a Natureza ¢ a Mulher. Cabe-nos ver
agora como essa situagdo se perpetuou e evoluiu através dos séculos. Que
lugar deu a humanidade a essa parte de si mesma que em seu seio se
definiu como o Outro?”

(BEAUVOIR, 1959 p.85-86)

Deve-se analisar a teoria de Simone de Beauvoir (1959) a partir de certas
perspectivas, porque ela ainda coloca a mulher no lugar do outro, ou seja, analisa a mulher do
ponto de vista do masculino, que até ali era a referéncia de todos os campos epistemologicos.
Portanto, Beauvoir parte do ponto de vista masculino para tentar desconstrui-lo correndo o risco
de reafirmé-lo. A mulher nunca havia sido definida por ela mesma e em si mesma, logo nada
mais natural do que recorrer aos julgamentos historicamente concluidos, ainda mais no contexto
social e politico da época de Simone, no qual a mulher buscava o reconhecimento de seu ser
entrando no campo de dominio dos homens, para dizer-lhes que, dentro desse campo afirmado
por eles como o melhor, o bom e o vencedor, elas poderiam realizar as mesmas coisas € as
mesmas tarefas obtendo igual ou maior prestigio na vida publica. O que Simone de Beauvoir
parece esquecer neste trecho e que mais tarde, na segunda parte de sua obra, parece ser

novamente avaliado, ¢ o peso e a importancia simbolica e mitoldgica que teve a mae na
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sobrevivéncia da sociedade primitiva e na formacao da cultura, pois a magia da mae “consiste em
propiciar o nascimento e em nutrir, como faz a terra, sua magia sustenta a magia da terra. Na
tradi¢do primitiva ela é o primeiro plantador” (CAMPBEL, 1992 p.108).

A mae sé se tornara um peso para a mulher numa civilizagdo como a nossa, que
reduziu a sua esséncia a sua capacidade reprodutora. A mulher quando toma consciéncia de sua
condi¢do socialmente alienada de si mesma, submissa em relagdo ao homem e confinada ao
espaco privado, se vé numa via de mao dupla: ou ela aceita a sua feminilidade e, portanto, sua
inferioridade, ou ela parte para o publico e se masculiniza para permanecer nele. Nas duas
situacdes, o fato de ser mulher constitui uma espécie ruim e degradante para o seu
desenvolvimento pleno como ser humano, e nos dois caminhos escolhidos, o0 macho, o homem
sera a referéncia de humanidade.

O que tem que ser considerado é que o feminino ¢ o masculino sdo duas forgas da
vida que se complementam e que nem sempre se opdem drasticamente como se supds durante
séculos. Prova disto, temos a teoria junguiana, (JUNG, 1980) semelhante a filosofia oriental, a
qual trabalha o ser humano numa perspectiva totalizante, mostrando a dualidade profunda que
existe na alma humana. Em nossa psique, existiria uma parte correspondente ao seu papel real e
consciente, consagrado através da historia e definido pelo grupo social, e outra, correspondendo a
sua parte escondida de si mesma, desejosa de se projetar e se langar no encontro com o outro. Se
fosse homem, a sua parte definidora do seu ser, seria o animus, ou o masculino, enquanto a sua
parte inconsciente seria a anima ou o feminino. Parte reclusa e oprimida de si mesmo, o homem
desejoso de retira-la, projetou e alienou-a na mulher. Portanto, se fosse mulher, a parte do seu eu
para o mundo seria a anima, temida pelo homem, enquanto o seu lado desconhecido seria o
animus, o masculino, o qual ela precisou buscar na Modernidade para se auto - conhecer. (JUNG,

1980)
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Todo ser, neste sentido, seria tanto feminino quanto masculino, ou masculino e
feminino, o que quer dizer que o ser humano pleno ¢ o ser humano uno, realizando no espago e
no tempo o ser ideal como um ser integral. Contudo, fragmentando a realidade, o homem, como
se fatiasse um bolo, julgou dentro de uma escala de valores a parte boa e a parte ruim, a que
deveria ser avaliada como séria ¢ a que deveria ser menosprezada, indigna de um guerreiro ou de
um herdi, mas propria de quem faz manutengdo doméstica, pois sao as banalidades que compdem
a trama repetitiva do dia a dia. Enfim, o cotidiano sem gloria acabou sendo o mundo relegado a
mulher pelo homem, mas ¢ este mundo que propde a ele uma nova chance de batalha, um
caminho e uma volta (BEAUVOIR, 1959 p.225). A mulher, entdo, vista neste aspecto, se torna
para o homem, mesmo sem querer, um porto seguro, a propria casa.

Pouco a pouco, apds a instauracdo da propriedade privada, a mulher foi perdendo
sua semelhanga com a terra, a ndo ser em sua tomada como objeto estéril, para aparentar-se as
paredes de concreto, na medida em que a casa ndo ¢ mais o espaco amplo da natureza. Antes
mulher era a casa porque se assemelhava ao ambiente natural que o ser humano vivenciava como
se estivesse dentro de um utero, aconchegante ¢ ameagador ao mesmo tempo (BACHELARD,
1974 p.360). Agora a casa se reduz de todos os quintais e jardins, para ser os limitados
retangulares cercados por duras pedras que o ser habita. A mulher e a terra se tornam objetos, ¢ a
fémea ganha a casa para mais tarde se tornar como ela, paredes e cimento.

Contudo, n3o se pode subestimar a capacidade de resisténcia das mulheres que
fomentaram no espago privado um mundo proprio, a casa deixa de ser um simples lugar de
repouso para se transformar em um espago vivo, no qual o leito ¢ metamorfoseador constante das
relacdes humanas, restabelecendo a mais profunda consciéncia da espécie. A casa, neste sentido,
se coloca como guardid da memdria coletiva ¢ da memoria pessoal de cada um, pois “é pelo

espaco que se solidifica a lembranca e ndo pelo tempo” ( BACHELARD, 1974 p.361). Ela se
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torna um corpo vivo que ultrapassa o tempo € que permanece, € dentro desse corpo o lugar do
feminino, o qual foi parcialmente determinado pelos homens as mulheres, mas escapa de seus

proprios limites para ser delas o seu ponto de excesso e de contra - razao.

A arte comegaria ndo com a carne mas com a casa, do
encarnado a extensao, o corpo desabrocha na casa [...]No feminino,
a carne e a casa, a carne e a criagdo parecem se entrelagar, como no
trabalho realizado por Lygia Clark em 1967 entitulado “A casa € o
corpo”[...] parece que o feminino evoca desde sempre um corpo em
transe entre a vida e a morte, que desafia o corpo representado da
filosofia e o corpo organico da ciéncia, remetendo a uma cultura

excessiva a ordem da razdo
(NERY, 2005 p.136, 139)

Para Bachelard, (1974 p.359), a casa sera o espago do devaneio, da solidao
criadora e do afeto, no qual o homem encontrard refugio e porto para a sua caminhada no dia
seguinte. Em seu espaco, o homem pode sonhar sem medo, encontrando assim com o seu
inconsciente ou sua anima _ o consciente da mulher. A casa, lugar do feminino ou um nao lugar,
harmoniza o sonho e a realidade e d4 para a nossa memoria irreal uma materialidade que se
desmancha quando atravessa a porta. A casa nos abriga e nos alivia frente a vida, pois ao entrar
nela, estamos salvos da soliddo que nos atormenta fora, pela sua grandeza e vastidao. Fora de
suas paredes, nos sentimos pequenos ¢ abandonados demais. Entrar e fechar a sua porta ¢ voltar
para o seu colo, para os seus bragos, e sentir-se protegido frente ao mundo (BACHELARD, 1874
p.422). Une-se, assim, a imagem da mae e da casa, o que faz a mulher novamente se transformar
na guardia de tudo que envolve esse espacgo, e encarnar a propria totalidade.

Considera — se a inser¢do do corpo feminino, enquanto sujeito no texto literario, a
principal caracteristica da escrita feminina. A escritora tenderia a fazer presente em sua obra o

corpo feminino a partir, claro, do ponto de vista de quem vivencia nele. A mulher sempre foi
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tratada como musa e seu corpo personificado na natureza. “Todos os poetas do Oriente e do
Ocidente metamorfosearam o corpo da mulher em flores e frutos, em passaros” (BEAUVOIR,
1959 p.197) Sempre foi cantada como tema pelos poetas homens, as sensacgdes, perturbagdes que
lhe causavam o motivo essencial do seu deslumbramento literario. Agora, ao tomar a palavra
escrita, a escritora passa a ser musa de si — mesma, transformando a sua produg¢ao literaria num
voltar para o seu interior ¢ para a sua materialidade que € o seu corpo. A sua interpretacao de
mundo, a sua visdo do espago real mediada pelas sensagdes que sdo especificas de quem

menstrua, ¢ penetrada, ovula, gesta e amamenta.

Este quadro ¢ encantador! A mulher literata, insatisfeita,
excitada, vazia no fundo do coracdo das entranhas, ouvindo o
tempo todo com uma curiosidade dolorosa, o imperativo que, das
profundezas de seu organismo, sussurra: ‘aut liberi aut libri”’[ ou
filhos ou livros] : a mulher literata, bastante instruida para ouvir a
voz da natureza, mesmo quando fala em latim e, por outro lado,
bastante vaidosa, bastante pequena gansa para dizer-se a si mesma
em segredo e em seu proprio idioma : “Eu me verei, eu me lerei, me
extasiarei e direi: ¢ possivel que eu tenha tanto talento?”

( NIETZSCHE, 2005 p.80)

Nietzsche, neste trecho de Crepiisculo dos Idolos, comenta de maneira poética a
condicdo da mulher escritora, para a qual, principalmente no século XIX, era vedado o acesso a
producdo da literatura, ou filhos ou livros, embora entre a elite pudesse a mulher apreender ler e
escrever. A educacdo literaria das burguesas consistia em simples exibi¢do social, pois participar
com alguns versos em sarais até que era permitido e olhado como normal, mas chegar dai a se
inserir no cdnone com uma farta producdo particular e sem a finalidade de agradar o publico, ja

era um pouco exagero € pretensao.
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A mulher que desejasse fazer da literatura o seu proprio impulso vital teria que
realizar o seu desejo as ocultas, com o receio de ser ridicularizada ou negligenciada. Ou poderia
escolher se vestir como homem igual fez George Sand. Se vestir como homem e usar nome de
homem foi um meio que Aurore Dupin encontrou para ser aceita enquanto escritora € os seus
romances, enquanto literatura. Entretanto, a mulher literata poderia também manter o nome que
lembre o seu sexo, conquanto adequasse os seus escritos aos modelos estéticos ja consagrados
pelo paradigma, ou aqueles designados a mulher considerados como inferiores.

Por esse motivo, a literatura nasce na mulher como imperativo, um grito expelido
pelo corpo e absorvido por ele, seu corpo se excede e geme, quebra o discurso oficial, rompe com
a estrutura da linguagem, e a escrita surge como num impulso de corpo e de vida. Nesta hora, ela
ndo escreve, desliza, o que a faz se extasiar, se ver e se ler na propria escrita. Em seguida vem o
conflito com os paradigmas da linguagem, a racionaliza¢do do seu poder criativo, na tentativa de
chegar a literatura padrdo, aceita socialmente. Neste sentido é que Nietzsche expressa a pergunta
e os questionamentos da mulher literata diante do cAnone como se fosse um assombro, é possivel
que eu tenha tanto talento?”. Uma pergunta sentida em sua singular condic¢do, das profundezas
de seu organismo, pois escrever para a mulher representava transgressao e esquecimento.

O trecho citado de Nietzsche “A mulher literata, insatisfeita, excitada, vazia no
fundo do cora¢do das entranhas, ouvindo o tempo todo com uma curiosidade dolorosa, o
imperativo que, das profundezas de seu organismo, sussurra: ‘aut liberi aut libri” demonstra
como a literatura para a mulher estd ligada diretamente ao seu corpo, € como socialmente essa
ligagdo se maquiaveliza, o que lhe traz uma curiosidade dolorosa. A consciéncia de si e de seu
ato, para a mulher escritora, nunca esta livre do peso e da culpa, justamente pela insatisfagdo e

pela excitagdao que escrever lhe traz. Claro que para todo ser humano, seja homem, seja mulher, o
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ato de escrever nunca surge de forma apaziguadora, ao contrario, se surge a vontade de escrever,
¢ porque antes surgiu a angustia, a qual ndo acaba ao final da producao escrita.

O isolamento de quem escolhe escrever de forma rompedora com a linguagem
oficial ¢ sentido no isolamento que recebem seus escritos, ocasionando um voltar sobre si
mesmo, tanto do texto quanto do autor. Sua literatura ndo se abre mais para a realidade
visualisada pela razdo, mas se fecha para se construir na loucura, na transgressao, no devaneio.
“Ha um preco a pagar para uma ruptura definitiva com a linguagem patriarcal pre¢o que foi
reconhecido po Irigaray e Cixous. O resultado de uma separagdo como essa deve ser a
marginalidade ou a impoténcia politica” (NYE, 1995 p.240) Em textos dessa natureza o lirico
domina, a poesia se manifesta demasiadamente, ndo importa se ¢ se € um romance, se ¢ um
conto, se ¢ um drama, um quadro, uma pintura. Todos se transformam em danga e musica sem
serventia utilitaria para o sistema capitalista, sem uso imediato e lucrativo, o que rende, para a
arte dionisiaca e feminina em sua esséncia, o mais completo exilio.

O canto feminino reina no campo absoluto do natural e do concreto. Em face da
palavra masculina, superficial e abstrata, distante da realidade intima dos seres vivos e ndo vivos,
onisciente, onipresente e superior, o canto feminino parece um canto magico, um ritmo livre das
bruxas. “A linguagem da mulher tem algo em comum com a irrup¢do do inconsciente na
linguagem desviante de psicoticos ou histéricos ”(NYE, 1995 p.236). Enquanto Nietzsche (2001)

elegerd o canto, na forga magica do ritmo, e o encantamento, como a origem da poesia:

A bela e selvagem irracionalidade da poesia refuta-os, a
voceés, utilitaristas![...] Bem, neste caso tenho que falar em favor
dos utilitaristas — acontece tdo raramente eles terem razdo, que até
causa do¢[...]JMediante o ritmo, um pedido humano deveria se
inculcar mais profundamente nos deuses[...] Ndo somente nos
canticos rituais, também nos cantos profanos mais antigos ha o
pressuposto de que o ritmo exerce uma forgca magica; por exemplo,
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quando se apanha agua ou se rema, o canto ¢ um encantamento dos
demonios que se acredita estarem agindo ali, ele os torna
complacentes e cativos instrumentos dos homens. Toda vez que se
age, ha motivo para se cantar toda acdo esta ligada a ajuda dos
espiritos: as encantagdes e formulas magicas parecem constituir a
forma primeva da poesia.

(NIETZSCHE, 2001 p. 113)

A ligacdo existente entre o Romantismo, o questionamento das dicotomias ¢ a
mudanga de postura das mulheres pode ser observada pela consolidagdo do movimento feminista.
O movimento se fortifica em meados do século XIX em nivel politico e filosofico, o que acarreta
a inclusdo dos estudos de géneros em todas as Ciéncias Humanas. De acordo com a professora
Regina Nery, (2005 p.61), a crise do sujeito da razdo postulada pela Modernidade Estética, a
qual nasce com o Romantismo, se transforma na crise do sujeito e do pensamento masculino,
quando se observa que historicamente razdo e masculinidade se fundiram como sindnimos.
Assim, a “condi¢do de alteridade” fica relegada as mulheres (BEAUVOIR, 1959) porque estas
nao cabiam dentro do discurso oficial. E o que ¢ o Romantismo, sendo o advento dos discursos
marginais ¢ da emersdo daquilo que antes ndo encontrava lugar na esfera real das relagdes
publicas?

O voltar-se para si e a marginalizagdo dos escritores homens, os romanticos,
decorria muitas vezes de uma escolha de consciéncia e partilha historica, quase nunca de sua
condi¢do social e bioldgica, porque ser homem ndo representa nenhuma anormalidade, ao
contrario, seu corpo e sua voz sdo a lei. “Os poetas malditos ndo sdo uma cria¢do do
romantismo: sdo o fruto de uma sociedade que expulsa aquilo que ndao pode assimilar” (PAZ,
1996 p.76) A transgressdo de géneros e a ruptura com a realidade pragmadtica, foram logo

absorvidas como uma nova tendéncia, aceitas como literatura e perpetuadas na Modernidade
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Estética como tradi¢do. Embora tivessem surgido como decadéncia, tais formas textuais
conseguiram respeito e sustentagdo em si mesmas no canone, justamente por haverem sido
também produzidas pelos homens. Quando sdo as mulheres que escrevem de maneira lirica, ha o
consenso de que, por tras daquilo que elas apresentam, existe uma ligagdo direta ao vivido, mas
quando sdo os homens; € porque existe uma despersonalizagdo por tras do eu — lirico.

A interpretagdo corrente da critica ¢ que os escritores nunca constréem os seus
textos a partir da pessoalidade, mas que reinventam o vivido: o texto, para o escritor, € tido como
fruto de sua imaginagdo criadora, ndo de sua experiéncia corporal. Parece que a critica quando
olha para um texto escrito por uma mulher procura nele qualquer sinal de banalidade, de
confissao manifestadas na pessoalidade, na predominancia das questdes femininas, enquanto esse
eu ¢ interpretado nos textos masculinos como pura criagdo. O problema aumenta quando se
compreende que a imaginagdo também ¢ sentida, também ¢ corporizada, o sonho um outro lado
da realidade, ou seja, criagdo ou ndo, ndo se pode conceber um texto literario fora do vivido,
porque este nasce de um corpo que experimenta, cheira, olha, apalpa e escuta o mundo. Sabe-se,
hoje, que a despersonalizacdo é apenas um recurso lingiiistico, utilizado pelo escritor justamente
para adquirir aceitacao e transito nos meios sociais.

O embate ndo ¢ com a pessoalidade, da liga¢ao do texto com o vivido, mas com a
carga de valores que emerge dessa ligagdo quando o autor ¢ uma mulher, a inferiorizagdo que
disso resulta: ser mulher significa alguma coisa ruim, inexplicavel, dai que um texto nascido de
um ser assim ndo deve ser muito bom. Ser mulher e escritora implica em escolher dois
caminhos: aceitar o canone ¢ assumir a inexisténcia de uma voz regida pela anima, deixando a
linguagem textual se assemelhar ao padrdo aceito socialmente, ou sair do mesmo padrdo em
busca de uma linguagem propria, fundada na ruptura. Se ela escolher o segundo caminho a

conseqiiéncia seria a marginalidade. O Romantismo se consagrou como “um protesto contra a
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esterilidade espiritual do espirito geométrico” (PAZ,1996 p.87), fato que trouxe a superficie,
homens escritores preocupados em fazer uma literatura centrada no “eu”, na loucura e no desejo,
aflorando em seus textos uma voz feminina, a anima ou inconsciente.

Alids, pensar que existe uma escrita feminina na literatura, abre na ciéncia
novamente a possibilidade de se discutir o papel do autor enquanto sujeito em sua escrita. Até
que ponto o autor ndo se inscreve com o seu corpo e os seus sentidos no texto que produz? Ou é
mais facil acreditar que o autor escreve o que escreve pelo simples fato de nascer, crescer e
morrer em certo meio social, compartilhando de certas idéias com o seu tempo, com as épocas e
autores anteriores? E claro que a experiéncia social marcara a relagdo que ele instaura com o seu
corpo € com a sua obra, sendo ndo estariamos falando de uma possivel maneira feminina de
escrever, porém acreditar que a literatura frutifica apenas disso, € pensar que o ser — humano se
tornou um joguete das relagdes sociais, como acreditam os estudiosos do marxismo.

O autor se coloca no texto de alguma maneira, todo movimento da escrita
pressupde bragos, maos, respirac¢ao, suor, pulsagdo, fadiga, uma certa posicdo do corpo que se
inclina em dire¢do ao suporte, por exemplo. Todo esse movimento do ato de escrever para os
homens era um movimento transgressor ¢ desafiador a mulher, porque a tira de seu confinamento
privado para lhe dar voz e possibilidades de se fazer ouvida no espago publico e de inscrever sua
singularidade na histdoria. Sobre uma possivel voz feminina que romperia com o paradigma na
escrita, o médico ginecologista Gérard Zwang, em seu livro O sexo da mulher, explicita a sua
tentativa de definir o 6rgdo sexual feminino a partir do olhar masculino pois: “é melhor expor

com franqueza do que recorrer a uma pseudo objetividade assexuada’( ZWANG, 2000 p.32).

Quando se trata de explicitar a mais incomunicavel das
subjetividades femininas, assusta-nos a amplitude de nossa
presuncao. E muito dificil pensar no feminino quando se ¢ homem,
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apesar da imperiosa injun¢ao de André Breton[...]Em igualdades de
condigdes ademais, os mecanismos psicologicos, a maneira de
sentir, de conhecer, de conceber 0 mundo serdo os mesmos para
homens ¢ mulheres?

(_2000p.31,32)

No trecho acima o médico afirma a sua dificuldade de pensar o outro, de sentir e
conceber as coisas ¢ o mundo da mesma forma que esse outro, estando e sendo um corpo
diferente deste, além de ser dado como o corpo oficial. A citagdo de André Breton lembra o
surrealismo que propds um movimento poético literario além das fronteiras artisticas, a fim de
revolucionar o ser humano pela unificacdo de suas polaridades.

O homem surreal seria 0 homem total que reuniria em si todas as contradigdes, o
sonho, uma forma de construcao e de concepcao da realidade, ndo algo separado desta. A escrita
literaria para o grupo surrealista ¢ um meio para trazer ao espago do consciente, do real, o0 mundo
guardado pelo inconsciente expressado pela loucura e pela imaginagdo. O devaneio aqui €
valorizado como um estado de transe que leva o ser em dire¢do ao seu estado pleno e verdadeiro,
ao encontro de si —mesmo. Ironicamente, a mulher foi eleita pelos surrealistas como o ser
humano que estaria mais proximo dessa nova humanidade que eles buscavam porque: “a mulher
¢ uma realidade eminentemente poética [...] ela encarna o sonho” (BEAUVOIR, 1959 p.226).
Enquanto “a linguagem do sonho pertence também ao aspecto feminino da dupla sintaxe, visto
que nos sonhos as figuras e imagens ndo sdo ordenadas pela logica” (NYE, 1995 p.236).

A consciéncia do feminino s6 pode ser formulada na medida em que a mulher
escritora permear a histéria e o circulo literario tipicamente masculino, o qual determinava o
padrdo de escrita e texto. Contudo, deve-se pensar se a literatura feminina ndo seria apenas mais

uma tendéncia da Modernidade que se iniciou com o Romantismo. Até que ponto a entrada de
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um olhar feminino no corpus literario, o questionamento do canone, nao faria parte de um
movimento mais amplo, especifico da literatura e das artes concebidas e criadas em nosso tempo,
nas quais, a valorizacdo do eu, a manifestagdo corporea e idealista do autor, ndo seria um apelo
estético compartilhado pelos anseios culturais de nossa época?

A professora Nadia Gotlib em seu artigo “A literatura feita por mulheres no
Brasil” (2003 p.19) compreende a Modernidade Estética como a aceitagdo masculina da
condicdo fragmentada do ser humano, enquanto as mulheres teriam a dificil tarefa de buscar a sua
identidade. A especificagdo das particularidades, a transicdo das fronteiras dos géneros, a
destrui¢do dos modelos tradicionais de narrativa e de poesia, em que a frase e o verso passam de
uma encadeagdo linear para construgdes textuais em que se preze a fruicdo lirica e ciclica,
parecem-me ser um anseio estético compartilhado, por toda histdria de ruptura da Modernidade,
mas que surge a partir da emergéncia do feminino na cultura (NERY, 2005).

Nietzsche (2002 p.272) anuncia o retorno do feminino totalizante em nossa cultura
através do espirito dionisiaco, isto é, do espirito tragico, tencionando com o apolinio dominante
da civilizagdo patriarcal. Ele serd o filésofo que romperd com a filosofia de pressupostos
cartesianos, para aproximar novamente a filosofia da poesia, como era em sua origem na Grécia e
nas sociedades primitivas. Ao tencionar as forcas entre Dioniso e¢ Apolo, Nietzsche, (1976),
rompe com as categorias, ou aspectos, definidas pelo homem como negativas durante toda
historia, (FRIEDRICH, 1978), pondo um fim na separacdo entre a cultura ¢ a natureza, da mesma
forma que os romanticos. Porque, se tais aspectos marginalizados (emogdo, fantasia, loucura,
devaneio, sensibilidade, corpo) ndo sdo mais negativos, mas necessarios a existéncia de outros
(razdo, realidade, consciéncia, logica, pensamento), acabam-se as contradi¢des e as hierarquias

que sobrepdem o homem a mulher, a humanidade a natureza, a razdo em relagdo ao corpo.
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O que é o Romantismo? Toda arte, toda filosofia pode ser
vista como remédio e socorro, a servigo da vida que cresce e que
luta: elas pressupdem sempre sofrimento e sofredores. Mas existem
dois tipos de sofredores, os que sofrem de abundancia de vida, que
querem uma arte dionisiaca ¢ também uma visdo € compreensiao
tragica da vida — depois os que sofrem de empobrecimento de vida,
que buscam siléncio, quietude, mar liso, redengdo de si mediante a
arte ¢ o conhecimento, ou a embriaguez, o entorpecimento, a
convulsio, a loucura. A dupla necessidade desses wiltimos responde
todo o romantismo nas artes ¢ conhecimentos [...] O mais rico em
plenitude de vida, o deus ¢ o homem dionisiaco, pode permitir-se
ndo so a visdo do terrivel e do discutivel, mas mesmo o ato terrivel
e todo o luxo da destruicdo, decomposi¢do, negacdo; nele o mau ,
sem sentido e feio parece como que permitido, em virtude de um
excedente de forcas geradoras, fertilizadoras, capaz de transformar
todo deserto em um exuberante pomar

(NIETZCHE, 2001 p.273)

Neste sentido, Dioniso, o “génio do coragdo”(NIETZSCHE, 2003 p.195), reuniria
em sua figura delirante e apaixonada, todas as categorias negativas engendradas a sociedade pelo
Romantismo, e que remontam ao feminino, e Apolo, toda concepgdo neoclassica e cartesiana que
dominou o patriarcado. Na verdade, Nietzsche espera uma troca dindmica entre o masculino e o
feminino em busca da afirmacdo da vida, questionando as identidades fixas: masculino — razao,
feminino — sensibilidade. Essa dualidade manteria a diferenciacdo e a hierarquiza¢do que conduz
a uma negatividade do feminino.

Deve-se lembrar, por exemplo, a genealogia do mito dionisiaco que representa nao
s6 a embriaguez e a loucura, como também as boas colheitas e a fertilidade. Percebe-se que o
deus do vinho, desde a sua origem estd ligado com o principio feminino, ou uma certa

feminilidade de conceber e nomear o mundo, pois foi educado e criado pelas Ninfas no vale de
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Nisa, embora filho de Zeus e Sémele, e iniciado por Réia, ou Cibele, mae de todos os deuses

gregos, a Grande Mae, apos ser enlouquecido por Hera:

“Enquanto Ceres ¢ a deusa da natureza e cultivada pelos
homens, Cibele personifica a natureza no seu poder vegetativo e
selvagem. Esta entre as divindades da fertilidade e partilha com
Jupiter, na mitologia romana, o poder sobre a reprodugdo das
plantas, dos animais, dos deuses e¢ dos homens. [...]JCibele ¢é
representada num carro puxado por ledes ou acompanhada desses
animais, simbolo da forca; tem na mao uma chave, que abre a porta
da terra, onde estdo encerradas as riquezas; na cabega sustenta
pequenas torres que significam as cidades sob a sua prote¢do”

(DICIONARIO DE MITOLOGIA GRECO-
ROMANA, 1973p. 35)

Dioniso aprende com Réia a cultuar a terra que o ajudou no trato das vinhas ¢ a
produzir o vinho. Tal produto, originario do segredo ofertado pela Grande Mae, o deus do vinho e
do delirio ndo guardou s6 para si, ao contrario, espalhou para todos os seres humanos. Quem o
acompanhava eram as bacantes ou ménades, mulheres que celebravam a fertilidade e liberdade
que Dioniso propunha, por meio do prazer das orgias festejadas com dangas ritualisticas e gritos
frenéticos. Elas entravam num estado de transe e éxtase, numa espécie de vertigem semelhante as
histerias diagnosticadas em mulheres na segunda metade do século XIX e primeira do século XX.

Nietzsche conta, (NIETZSCHE, 2001 p.86), que para os antigos romanos a mulher
transgredia as leis igualmente se bebesse vinho ou se cometesse adultério “e ndo simplesmente
porque as vezes sob o efeito do vinho, as mulheres sdo incapazes de dizer ndo”, mas porque 0s
romanos ‘‘temiam sobretudo o espirito orgiastico e dionisiaco que vez por outra assolava as
mulheres do Sul”. Nao ¢ por acaso que Dioniso foi associado diretamente ao prazer, ao 6cio € a
luxuria, e hostilizado pela Igreja Catolica como se representasse o diabo na mitologia greco —

romana. Seu mito ¢ o seu culto ndo deixam de propor um retorno ao feminino enigmatico dos
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primeiros tempos do mundo, quando a terra exercia um poder de atracdo vital no ser humano ¢ a
mulher sintetizava essa atragdo na rotatividade do seu ventre.

Nietzsche espera, ao quebrar os paradigmas, a superacdo das contradicdes,
propondo em seu lugar a recuperagdo de toda esséncia dionisiaca, tragica, a qual se liga
diretamente ao feminino inicial. Em razio deste motivo, ele afirmara categoricamente que a vida
¢ uma mulher (NIETZSCHE, 2001 p.339). E se a mulher ¢ a vida, significa que ela, a vida, ¢é
paradoxal e conflituosa, pois a voz feminina foi uma voz silenciada e multipla (para Deleuse a
mulher ¢ um devir multiplo), na medida em que a voz masculina se afirmou como a verdade
unica do espirito. Simone de Beauvoir alimenta esse pressuposto nietzschiano quando considera
que ha momentos na histéria humana em que se sobressai um certo romantismo, desejante do
triunfo da vida, ao invés do triunfo do espirito (BEAUVOIR, 1959 p.185). Entdo, novamente, a
terra ganha um sentido magico e envolvente, dela nasce tudo como da mulher, ¢ 0 homem busca

voltar-se para elas na esperanca de reencontrar a mae, fonte e origem.

O dizer sim a vida, mesmo em seus problemas mais duros e
estranhos a vontade de vida, alegrando-se da propria
inesgotabilidade no sacrificio de seus mais elevados tipos a isto
chamei dionisiaco [...] o dizer sim a vida ndo elimina a compaixao e
o0 pavor, mas vai além desses afetos e faz o ser: “ser em si mesmo o
eterno prazer do vir a ser _esse prazer que traz em si também o
prazer no destruir

(NIETZSCHE 2003p. 64)

Neste trecho de Nietzsche, retirado de seu livro “ECCE HOMO?”, uma
autobiografia e uma auto analise de toda a sua obra, conclui-se que a mulher, sendo a vida, ¢ a
ndo verdade, porque esta tltima ndo existe fora da concepcao logofalocéntrica. A verdade unica ¢

uma idealizacdo da realidade, isto é, uma realidade ficcionada, vocé v€ apenas um lado dela nao a
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sua totalidade, a qual ndo pode ser concebida fora do sentido ambiguo, multiplo. Se a mulher ¢ a
vida, ¢ a vida ¢ um mosaico de realidades, a mulher entdo se torna a verdade real, a qual ndo ¢é
fundada em uma tnica versao. Assim concluiu Nietzsche, no prélogo do livro Além do bem e do
Mal. “Supondo que a verdade seja uma mulher — ndo seria bem fundada a suspeita de que todos
os filosofos, na medida em que foram dogmaticos, entenderam pouco de mulheres?”
(NIETZSCHE, 2003 p. 7).

A mulher ¢ a vida porque aprendeu a se relacionar com o mundo dominado pelos
homens e com o mundo criado dentro de si-mesma. A voz masculina de tanto pensar-se a Unica ¢
primeira a conhecer a realidade, acabou-se transcendendo demais, a ponto de chegar nos séculos
XIX e XX em crise, sem poder se afirmar como antes, suprema e sabia, ¢ sem poder nomear
antigos significantes com seus antigos significados. Em paralelo tem-se a voz da mulher, apagada
ou distorcida dos meios sociais. Embora seja uma voz ausente, a feminina, quando explode,
explode sempre na contraven¢do, violando as normas do inconsciente, dionisiaca. Dizer sim a
vida requer sacrificio e absor¢ao de todas as defini¢des preestabelecidas e dicotomizadas. Porque
o dizer sim a vida, o emergir do feminino a cultura, ndo abole os aspectos sociais e psicologicos
fragmentados do ser—humano, ou o pensamento 16gico masculino, mas propde a este sua propria
superacdo, um ir além de suas fronteiras para que também possa se descobrir como integrante de
algo mais completo.

A mulher se funda no prazer, eis o olhar masculino imprescindivel sobre ela. Ela encarna o
que ele ndo reconhece ser ou aquilo que ele ndo deseja vir-a- ser. Ainda nesta analise ndo se
consegue desvincular a imagem da mulher daquela que os homens construiram sobre ela, pelo
fato de pressupostos cientificos dominantes serem todos masculinos, € o que existe em relagdo ao
sexo feminino foi antes de tudo uma proje¢ao dos homens. Tanto €, que se nio fosse assim, nao

estaria essa pesquisa discutindo a existéncia e a fundamentacgao do paradigma ser toda masculina.
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A mulher ¢ um vir — a — ser na medida em que “Ser” em nossa sociedade ¢ o ser
masculino, o macho por exceléncia universal, em paralelo com a afirmagdo de Beauvoir de que a
mulher ndo nasce mulher, tornar-se mulher. Porém, existe uma diferenca singular entre as
maximas “tornar-se” e “vir-a-ser”’. Quando se diz: tornar-se um ser, torna-se definitivamente. E
em oposicdo, o vir — a — ser, considera que existe um ser antes do vir, mas que este estd em
constante transformagdo e que se afirma no prazer de destruir-se e criar-se. O vir — a — ser mostra
um ser que nunca estd totalmente pronto, abrindo a possibilidade para haver o retorno e a
mudanga, tanto externa quanto interna, a qual ndo para num ponto definitivo: aqui se fala de

mudanga no sentido ciclico, e ndo do ponto de vista linear.

E a mulher como doadora de formas. Ela ¢ quem da vida as
formas e sabe onde esta provém. Provém daquilo que esta além do
masculino e do feminino, daquilo que estd além do masculino e do
feminino, daquilo que esta além do ser e do ndo ser. Aquilo que ao
mesmo tempo € e ndo €. Nem é nem deixa de ser.

(CAMPBEL, 1992 p.191)

Portanto, a transformagdo do ser para Nietzsche s6 ¢é verdadeira (verdade
paradoxal) se for tragica, e, para ser tragica, a transformagdo deve se dar na forma do eterno
retorno, ou seja, o vir — a — ser. Este significa, também, em determinado momento, um voltar ao
que era, porém nunca de uma maneira passiva, mas de uma forma construtiva ¢ modificadora. O
vir- a — ser em linha reta, isto ¢, o vir — a — ser dos modernos ¢ cristdos que concebem esse vir
dentro de uma linha evolutiva, ¢ um vir falso, pois sempre adia para um além, um momento
posterior que nunca vira, a transformacao do ser, a qual s6 pode acontecer dentro de um ciclo de

destrui¢do e criacdo (NIETZSCHE, 1975 p.12).
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Entdo, o feminino surge como uma categoria textual que emerge na Modernidade,
instaurando a crise do paradigma. Questiona a verdade universal e a voz que a interpela, Unica e
soberana; o feminino ¢ uma emergéncia do desgaste de antigas linguagens preestabelecidas e
sustentadas durante séculos de tradi¢do. Ele soa como uma necessidade da propria linguagem,
pois apos esta se afastar tanto da mitificagdo do mundo, se mantendo apenas no reino
transcendente, a linguagem quer e pede o corpo para que a poesia possa ser reinventada no toque,
no cheiro, no sabor no ritmo e na imagem. Alias, a origem da linguagem ¢ o corpo, levanta maos,
bragos, lingua, nariz, face e peito. O corpo ¢ que fala, que grita, que gesticula e que escreve.
Sussurra e geme também.

O feminino, em fungdo de apresentar uma linguagem plena ou desnecessaria para
0 ambito real — por ser mais no corpo ¢ menos nas idéias, alids as idéias também sdo do corpo
porque € este que as pensa, ird fundar uma literatura que ndo podera ser chamada por este nome,
se julgada por preceitos masculinos, ou simplesmente pelo canone. Em relagdo ao paradigma
literario, a escrita — feminina é a nao literatura, a qual abrigaria o devaneio, ao invés do sonho
contado, a loucura ao invés da memoria, a imagina¢do ao invés do pensamento. Porém, uma
literatura assim seria quase ilegivel do ponto de vista da coeréncia normativa, e na busca pelo
eterno feminino a escrita feminina descobre que ela deve e pode se apropriar das duas
polaridades, mas de um novo ponto de partida, um olhar diferente e questionador das velhas
formas de se enxergar o mundo ¢ a arte.

Uma literatura que se fundasse essencialmente no contrario da logicafalocéntrica,
caminharia pelos mesmos erros consolidados por esta. Estaria se definindo o feminino pelos seus
excessos , pelos seus assombros, e o isolando estaticamente a partir da visdo masculina, a qual
ainda ¢ o pensamento dominante que esta se tentando desconstruir. Dominante, porque se ¢ dificil

pensar o feminino em si quando esta amplamente do lado do masculino parcial, tanto ou mais
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dificil analisar o feminino aproximando — se, ou imaginando que este lhe corresponde, pois até
que ponto este feminino que nds temos também ndo seria uma construgdo do patriarcado? De
acordo com Julia Kristeva (apud NYE, 1995 p.241), a questdo ndo ¢é construir uma outra
linguagem secreta e diferenciada, mas subverter as estruturas simbdlicas.

O paradoxo da analise, suscetivel e cabivel dentro dos esquemas metodoldgicos e
teoricos das Ciéncias Humanas, ja se encontra na delimitacdo do termo “escrita feminina”, uma
procura que rompe com o paradigma, mas nomeando desta forma o reafirma. Porem, ndo se pode
negar as diferengas que nossa historia dicotdmica proporcionou nos niveis discursivo, textual e
lingtiistico, porque sendo corre-se o risco de perpetud-las, nem esconder os embates e as
contradigdes que aparecem no decorrer deste estudo, até para se conseguir chegar numa
elucidagdo da problematica.

Nietzsche, sem querer, tras o ponto de equilibrio ao tema, porque ele nao
sistematizou sua filosofia e fez no nivel textual o que propunha em termos filoséficos: o
rompimento com o paradigma cultural, masculino. Ele ndo se opds simplesmente, porque ao se
opor a um determinado ponto, vocé ja determina que este ponto existe. Mas o absorvendo junto
ao ponto negado historicamente para reuni-los numa espécie de harmonia e tensdo, Dioniso e
Apolo, feminino e masculino, Modernidade e Tradig¢do, chega-se numa correlagdo de forgas que
levaria, antes de tudo, a afirmagao da vida, o dizer sim a ela, elevando esta forca resultante acima

das contradigoes.
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2.2 O Feminino e a linha da Critica Literaria

“a mulher perfeita faz literatura do mesmo modo que
comete um pequeno pecado: experimentando, de passagem e
volvendo a cabeca para ver se alguém percebeu isso e a fim que
alguém perceba isso”

(Nietzsche, 2005 p.19)

O que ¢ escrita feminina? Haveria diferenca entre a escrita do homem e a da
mulher? Para analisar ndo s6 uma literatura feita por mulheres como uma literatura feminina, sera
necessario desconstruir os modelos estéticos masculinos? Como mudar a base do confronto
tedrico critico da literatura feminina, quando ainda estd em formacdo uma tradi¢ao feminina da
literatura? Porque esta tradi¢ao foi negada a mulher escritora num periodo da historia em que
escrever era um ato publico, e o publico, um espaco consagrado aos homens. E ainda o ¢, porém,
as mulheres ja conseguiram permear tanto o espago quanto o ato de escrever, abolindo as
fronteiras entre o publico e o privado e entre os géneros literarios.

Deve-se lembrar que tradicdo, aqui, significa producdo, recepgao,
intertextualidade, confluéncias e divergéncias entre uma época e outra. E que a mulher, embora
escrevesse hd muito mais tempo do que se imagina, apesar de todas as desigualdades oferecidas
no campo da educagao, ainda estaria presa aos moldes estéticos consagrados pelo homem. Como
bem define a professora Zahidé Muzart, (2003 p.142), o canone se torna um ponto central da
critica literaria feminista.

Virginia Woolf discute, em seu ensaio O Momento Total (_ 1985 p.109), que a

mulher escritora dos séculos anteriores ndo poderia escrever sobre determinadas experiéncias,
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visto que a realidade em que ela foi confinada era uma realidade banal e limitada as paredes da
casa. Neste sentido, a literatura feminina desse periodo historico seria relegada a temas mais
contidos, enquanto as dificeis condi¢cdes de vida e as leis morais regeriam o seu corpo € o seu
espirito, sendo determinantes para o enquadramento de sua obra a partir do olhar do ridiculo ou o
da censura, que ¢ uma visdo masculina dessa producdo sem duvida nenhuma. Para Virginia, a
mulher que desejasse escrever, teria de enfrentar dificuldades técnicas com a lingua, pois a sua
estrutura seria fruto da escolha e da criagdo dos homens, quer dizer, de sua forma canodnica. Ela
deveria entdo adaptar essa forma ao que deseja para ndo se anular enquanto sujeito. Ao escrever,
a mulher “verifica que a todo momento deseja alterar os valores estabelecidos” partindo de um
outro lugar diferente do referencial, fazendo com que o homem “considere essa perspectiva
fraca, banal, ou sentimental porque difere da sua” (WOLF, 1985 p.111). Quer dizer, ou ela
imitava as formas textuais vigentes, ou ela escrevia “como bem determinava o seu sexo’'(
WOLF, 1985 p.112) de maneira feminina, ou seja, escrevia de maneira “‘fraca, pobre e comum”™(
_, 1985 p. 112), segundo a visdo daqueles que controlavam os espagos de poder e que
avaliavam, determinavam e separavam aquilo que seria considerado literatura daquilo que nao
seria considerado literatura.

Se a mulher quisesse obter a aprovagdo e o reconhecimento necessario, ela
poderia se arriscar a escrever conforme os moldes estéticos e temas que nao incluiam sua
estrutura de pensamento ¢ de linguagem, o que lhe poderia trazer um certo respaldo publico
imediato, mas em um processo que poderia ser efémero sendo apenas superficial. A feminista
americana Andrea Nye (NYE,1995p.206) concorda que o sistema de linguagem existente nao
corresponde a estrutura do pensamento feminino, devendo a mulher adaptar-se a este, ou escolher

o rompimento, o que pode leva-la a loucura, isto ¢, a uma linguagem sem a fun¢ado referencial.
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Se as mulheres foram coagidas a usar uma linguagem
neutra separadamente, foram ensinadas a ser “vistas” e ndo
“ouvidas”, entdo poderia ensinar-lhes a serem linguisticamente
afirmativas mas, se na propria linguagem como afirmava Lacan, ha
desigualdade sistematicamente instituidas de diferenca de género,
isso indicaria que nenhuma agressiva ascensdo ao podio, nenhuma
fala da palavra poderia finalmente solucionar o problema da mulher
que fala

(NYE, 1995p.2006)

Nye discute no trecho acima que ndo basta abrir os canais de acesso a linguagem,
fazer a mulher falar e escrever para que ela se afirme como sujeito, pois a dominagdo masculina e
a inferioriza¢do do feminino j4 subsistiriam dentro da propria estrutura lingiiistica. Neste sentido,
a hierarquizacdo das polaridades, na qual se determina a soberania do masculino sobre o
feminino, do homem sobre a mulher, teria se tornado inerente e natural ao inconsciente
lingtiistico. Ter o direito a voz ndo seria um fator que por si s6 levaria a mulher a sua libertagdo, e
a compreensdo de si mesma como individuo, porque “as palavras assinaladamente femininas no
vocabulario sistematicamente encerram uma conotagdo negativa’( NYE, 1995 p.209). Haveria
na linguagem muito mais palavras pejorativas referindo-se as mulheres do que aos homens, além
do sufixo feminino representar uma for¢a diminutiva na linguagem: ‘“poeta/poetisa,

hero6i/heroina”.

A alternativa para a linguagem patriarcal, como advertia
Lacan, ndo ¢ a linguagem absolutamente nenhuma , ndo passa de
um retrocesso a animalidade inarticulada. A escolha insatisfatoria
permanece entre uma raspagem superficial de palavras ofensivas a
mulheres e, por outro lado, uma recusa a participar de qualquer
significado publicamente constituido. Assim, um termo numa
oposi¢do, que deveria ser simétrico € assinalado como superior. [...]
A reforma lingiiistica deveria restaurar a igualdade; se o termo
masculino denotava poder , o mesmo devia acontecer com o
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feminino. Ou as mulheres devem ser poetas, ou poetisa devia ser
revalorizado.
(NYE, 1995 p.211)

Enquanto Nye (1995 p.206) dird que dominacdo masculina se inscreve
principalmente através da linguagem, de acordo com Bourdieu (2002), esta se inscreveria ndo s
nas relagdes sociais, mas principalmente no corpo, através dos esquemas de percep¢ao que nos
sao dados como naturais “A divisdo entre os sexos parece estar na ordem das coisas”( _. 2002
p.16). Esses esquemas de percepcdo sao medidos a partir da posicao social do avaliador: se
dominante, ele ¢ grande, forte, magro e elegante. Entre os homens e as mulheres esses esquemas
podem ser sentidos na insatisfacdo permanente com que o sujeito lida com o seu corpo: se
homem, a insatisfacdo ¢ com as partes pequenas, se mulher, ¢ com as partes grandes. O sistema
de contradigdes, neste sentido, seria na verdade a fonte desses esquemas de percepgao
dominantes.

Na literatura, Bourdieu (2002, p.125) observa como o sistema de contradi¢des ja
estava presente na divisdo efetuada pelos criticos do século XVI, que separavam os géneros
literarios de acordo com a divisdo social entre os géneros sexuais. Desta maneira, os criticos
literarios do Classicismo separavam o épico do lirico, e o €épico, visto como um género literario
maior e perfeito, racional e por isso masculino, era claramente mais valorizado e mais cultuado
nessa €poca do que o lirico, tido como feminino e segundo Bourdieu (2002, p.125), visto como
ornamental, isto ¢, como supérfluo. Enquanto isso, o trabalho de escrever ofereceria a mulher a
possibilidade de desconstruir tanto os esquemas de percepcdo quanto as relagcdes entre os

géneros, tanto literario quanto sexual, pois a prépria mulher, fora do espago da linguagem,
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aplicaria a si mesma o discurso dominante. A escrita seria um lugar de contestagdo, no qual o
sujeito pode usar o esquema que o subjuga para se revalorizar ¢ se defender, invertendo a
hierarquizagdo dos valores ( 0 negativo passa a ser positivo, o ruim passa a ser bom).

Nye (1995, p.225)utiliza Derrida para concordar com Bourdieu sobre a escrita, que
daria a mulher a condicao para desconstruir os esquemas de percep¢ao dominante, as hierarquias
simbolicas, através da desconstrugdo da estrutura da linguagem. A escritora, diante do papel em
branco, consegue criar um mundo, destituir os significados preestabelecidos de seu lugar
soberano para renomear novamente as coisas. O papel em branco seria menos limitador de sua
criatividade do que o espago invisivel da fala, pois a mulher teria feito do siléncio uma voz, ja
que, ao siléncio ela foi historicamente relegada. Assim, a mulher tem uma dupla tarefa antes de
propor a sua propria libertagdo do sistema patriarcal: ela deve tomar a palavra para si € por meio
da linguagem, fazer-se sujeito, senhora de si, descobrir a sua identidade. Contudo, tomar a
palavra para si, renomear as coisas ¢ criar um mundo sdo atos que ndo significam para as
mulheres, de maneira nenhuma, que elas devem criar um outro sistema lingiiistico separado do
dos homens, apesar de haver estudos que comprovam existir sociedades onde as mulheres
estabeleceram uma lingua propria e diferente das dos homens.(SHOWALTER, 1994 p.37). “Nao
tentando a tarefa impossivel de falar fora dos significados estabelecidos ou permanecendo
restrita aos perimetros conceituais do pensamento patriarcal, a mulher escritora pode deslocar o
pensamento patriarcal "(NYE, 1995 p.225).

Ja, Showalter (1994 p.36) salienta também que o uso da linguagem pela mulher se torna
por vezes desconfortavel, como se ela tivesse que sempre se expressar numa lingua estrangeira, e
que as escritoras teriam a missao de reinventar a linguagem fora do falocéntrismo. Andrea Nye,
(1995 p.226) aborda a ilusdo que o acesso a linguagem pode trazer a escritora, a de que ela

poderia por meio da linguagem, historicamente e socialmente masculina, sair dos limites dessa



71

mesma linguagem, destituindo todas as referéncias e rompendo definitivamente com o
significante. Porém, hd uma quase impossibilidade do total rompimento com a linguagem
falocéntrica, porque € nela que estamos submersos e ¢ por meio desta que fomos plenamente
constituidos, o que nao significa que a escritora deveria se conformar em sujeitar a sua expressao
e a sua escrita ao pensamento e a linguagem dominante.

Porém, talvez a aspiragdo de uma escrita feminina devesse ser exatamente esta, a de
romper com os limites do significante, falar fora dos significados preestabelecidos até nao haver
nada para dizer, chegando perto do indizivel, do inomindvel. Nessa escrita, a palavra ndo
representaria 0 mundo, mas seria em si, um material sonoro que devolveria ao ser todos os seus
cinco sentidos. Ela também seria um material mitico restituindo o inconsciente primitivo no qual
o corpo se fundiria com a paisagem e com a natureza. Neste sentido, uma escrita feminina assim
acaba por se afirmar nos sussurros, nos balbucios, nas lagrimas, nos gestos, (BRANCO, 2000)
numa linguagem pré abstracdo, pré - metafisica, feita no corpo e estendida a realidade sem uma
funcdo utilitaria, porque “a escrita do corpo se impoée como vontade erotica e politica”
(OLIVEIRA, 1993 p.160). Entretanto, aspiragdo nao significa concretizacdo daquilo que se
deseja, e a mulher escritora, embora tivesse o desejo inconsciente de destruir os limites de uma
linguagem e de uma lingua que muitas vezes a restringe, € permear todos 0s seus espacos em
branco, ela se depara com o fato de que sair fora do circulo construido entre significante e
significado, pode significar abandonar totalmente a linguagem e ficar a mercé do vazio, ndo
sabendo o que colocar em seu lugar.

Acontece que a falta e o apagamento na historia de uma literatura de mulheres, fez com
que elas perdessem suas proprias referéncias, porque ¢é através da literatura escrita ¢ da
acumulagao escrita do saber, que os seres humanos puderam refazer e se refazer como sujeitos. O

apagamento na historia de uma tradigdo literaria de mulheres, assim como de sua historia, fez
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com que se apagasse também uma tradicao critica sobre esta literatura. A inser¢ao da mulher no
espago publico, principalmente na escrita e na literatura, trouxe a tona a necessidade de uma
critica literaria, feminista em sua esséncia, que pudesse responder todas as perguntas originarias
tanto do processo de silenciamento quanto do processo de imersdo da mulher, ¢ por
conseqiiéncia do feminino, na literatura. O que se nota atualmente dessa relagdo € o constante
questionamento do canone, visto agora como um parametro de valor tradicionalmente construido
no qual “a historia da literatura é uma construgdo que, ao emitir julgamentos de valor sobre
autores e obras “maiores” e “menores” visa perpetuar o status de uma sociedade moralmente
injusta” ( BELLINE, 2003, p.162).

A formagdo e a consolidagdo de uma teoria feminista na literatura, a partir dos
anos setenta, aparece, como aponta Heloisa Buarque de Hollanda (1994, p.8), dentro do discurso
cientifico com o surgimento da questdo de alteridade. A ciéncia passa a questionar o valor de
verdade, confrontando em seu interior a idéia vigente de universalidade com as multiplas visoes,
conceitos e significados que nascem em torno dos movimentos reivindicatorios e sociais que se
intensificaram no século XX. Hollanda chama a atengo para o fato de a critica feminista ter se
aproveitado, no plano filos6fico, do pensamento pos - estruturalista francés que intensifica “a
discussdo sobre a crise e o descentramento da nogdo de sujeito, introduzindo, como temas
centrais do debate académico, as idéias de marginalidade, alteridade e diferenca” (1994 p.9).

Porém, HOLLANDA (1994) esquece de observar que o questionamento da razao e
o descentramento do discurso de uma tinica verdade ja vinham emergindo na civilizagdo desde o
fim do século XVIII. Sua eclosdo teria se dado com o Romantismo, que inicia um retorno ao
“eu”, possibilitando a constru¢do da realidade do ponto de vista do sujeito. Pois cada sujeito ¢é
unico, o que torna essa construcao da realidade um devir, tirando desta a condi¢do de verdade e

de parametro para lhe dar a condi¢cdo de mosaico, quando comparada com os significados e as
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nomeagdes feitas pelo outro. Alids, se no Romantismo surge o sujeito, também comeca a surgir a
no¢ao do outro, na medida em que se abrem os canais ¢ os aparelhos da sociedade até entdo:
branca, rica, racional, androcéntrica e patriarcal, para os discursos ¢ significagdes
tradicionalmente apagados do mesmo, justamente pelo n3o enquadramento destes aos
pressupostos até entdo reverenciados como a unica realidade. Historicamente, o outro passou a
ser a mulher, como denunciou Simone de Beauvoir em seu livro O Segundo Sexo, 1958, enquanto
o feminino seria a polaridade relegada ao negativo, ao obscuro e ao siléncio nesta sociedade
unilateral. Ja a pesquisadora Regina Nery traca, em A4 psicandlise e o feminino: um horizonte da
modernidade, o percurso filoséfico da solidificagdo da razio e do projeto metafisico da realidade,
na qual “o sujeito é pensamento puro” (_2005p. 21) levando a super - valorizagdo da mente e do
espirito em detrimento da natureza e do corpo, partes relegadas a mulher e ao feminino na divisao
platonica e cartesiana da realidade. Assim pode-se pensar: “Em que medida “esse outro
discurso” que vem subverter a ordem da razdo seria tributario da emergéncia “desse outro, o
feminino”, que, excluido por séculos da civiliza¢do da razdo, surge nesse momento sobre a cena
historica? ”(NERY, 2005 p.11).

Segundo Nery (2005, p.21), contudo, a subversdo da nogao de verdade na ciéncia
foi se dar bem mais tarde, em parte devido ao projeto cartesiano que a estrutura e que, assim
como Socrates, prega a separagdo do homem e da natureza, e do corpo ¢ da mente o que se
constitui em uma realidade imperfeita. A Ciéncia que nasce com Descartes se postula na maxima
objetividade e técnica, na crenca do progresso e da novidade material responsaveis em levar o
bem estar para todos os seres humanos. Essa crenca, de que o progresso e o bem estar para todos
viriam através da ciéncia, ¢ essa maxima, da objetividade e da neutralidade dos métodos
cientificos, se disseminaram com o Iluminismo no século XVIII, e se solidificaram com o

positivismo do séc. XIX e com o Estruturalismo do séc. XX. A verdadeira critica a pretensa
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objetividade e neutralidade cientifica teria sido levantada pela Modernidade Estética
(CALINESCU, 2002) isto ¢, fora das instancias da Ciéncia: nas artes, na literatura e na filosofia
tida como ndo oficial, para ser levada para dentro da mesma pela inser¢do dos discursos
marginais no ambito académico.

Para Schopenhauer (2001, p.17), filésofo alemdo do século XIX e anterior a
Nietzsche, a verdadeira filosofia s6 pode ser feita fora das institui¢des publicas, na medida em
que estas estariam a servigo da ideologia do Estado, ou seja, a servigo de uma forma de sociedade
com a finalidade de legitima-la como a unica possivel. Nietzsche realiza anos depois uma
verdadeira revolucdo na filosofia, rompendo com a classica e cartesiana para instaurar a filosofia
contemporanea, questionando todos os conceitos de verdade e de razdo através da criagdo de uma
linguagem cientifica préxima da poesia.(NERY, 2005 p.24). Para Hollanda (2004, p. 8), esse
questionamento da razao na instancia da Ciéncia teria finalmente se concretizado com a corrente
francesa pos — estruturalista da segunda metade do século XX, da qual teria a teoria feminista se

beneficiado. Porém:

O que distingue e distancia, de forma definitiva, as teorias
feministas do pensamento pos-estruturalista ¢ o compromisso
feminista com a articulagdo da critica da hegemonia do idéntico e
da legitimidade dos sentidos absolutos e universais com os
processos historicos de construgdo e representacdo da categoria
mulher [...] enquanto as politicas e as teorias pdés —modernas
trabalham com as idéias da possibilidade do fim da historia, do
social e do politico, a critica feminista insiste, contrariamente, na
articulagdo de suas questdes com as determinacdes historicas e
politicas. Se os primeiros falam de uma crise da representacdo e da
morte do social, o segundo fala exatamente da necessidade de uma
luta pela significacéo

(HOLLANDA, 1994 p.9 ¢ 10)
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A critica literaria feminista, no final do século XX, tenta colocar em nivel tedrico
e pratico na Ciéncia da Literatura a revisdo do discurso da verdade, sob o ponto de vista da
mulher e do feminino, o questionamento do discurso candnico legitimado pelos canais e
instituicdes do Estado, que é o lugar masculino por exceléncia e que estrutura o patriarcado,
transformando-o em um sistema natural e perpétuo (BOURDIEU, 2002 p.45). Assim aconteceria
também com a critica feminista, a qual nasce com o intuito de realizar novas e outras perguntas
para o texto literario e para o canone. Quando a critica feminista pergunta para o canone onde
estariam as mulheres, ela apresenta a fragmentacdo e a parcialidade da ciéncia: “Enquanto a
critica cientifica lutou para purificar-se do subjetivo, a critica feminista reafirmou a autoridade
da experiéncia” (SHOWALTER, 1994 p.25)

Showalter, em seu artigo A critica feminista no territorio selvagem, compilou
todas as tendéncias da critica feminista e suas diversas correntes as quais teriam em comum uma
perspectiva “revisionista, questionando a adequagdo de estruturas conceptuais aceitas” (_ 1994
p.27). A critica feminista, para Showalter, se dividiria em duas tendéncias: a leitura critica ou
critica feminista e ginocritica. A ginocritica enfoca a relagdo da mulher com a escrita, mais
precisamente da mulher escritora e apresenta diversas correntes de acordo com a préopria divisao
epistemologica da ciéncia. Ja a leitura critica, enfoca a perspectiva da mulher como personagem
ou leitora. Em relacdo a ginocritica, as correntes biologica, lingliistica, psicanalitica e cultural que
a constituem ndo estariam, de maneira alguma, fora dos modelos, conceitos e estruturas ja
existentes de ciéncia, masculina e patriarcal.

Segundo Nadia Gotlib (2003, p.62) a grande contribuicdo da professora Heloisa
Buarque de Hollanda para os estudos feministas na literatura fora de dividir em trés linhas
principais a critica feminista, a qual se reune no mesmo grupo tematico que estuda a relagdo entre

a mulher e literatura. Como Showalter (1994), que divide a critica feminista em duas linhas, a
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leitura feminista e a ginocritica, Hollanda distinguiria essa mesma critica em: literatura e

feminismo, literatura e feminino e literatura ¢ mulher.

A primeira vertente,reconhece como sendo a de carater
participante, “absorvendo desde a pesquisa no sentido da
recuperagdo da historia silenciada da produgdo feminina até a
analise dos paradigmas patriarcais e logocéntricos da literatura
candnica”. A segunda, literatura e feminino, mais preocupada com
a identificagdo de uma escritura feminina, de modelo francés, com
uma inflexdo marcadamente semioldgica e /ou psicanalitica. E a
terceira, literatura ¢ mulher, mais diretamente ligada ao trabalho de
analise do papel da mulher na literatura ( como autora, narradora,
personagem), sem problematizar a questdes das relagdes de género

(GOTLIB, 2003p. 62)

A divisdo da critica em trés correntes: literatura ¢ feminismo, literatura ¢ feminino,
literatura e mulher, vem para aplacar as defini¢des e as especificagdes que faltavam a critica
feminista brasileira. E aqui no Brasil que essa classificagio se encaixa por reconhecer as
necessidades tedricas que se postulam no decorrer da evolugdo da critica feminista brasileira. A
linha literatura e feminismo, que tem por objetivo principal, recuperar e resgatar a produgdo
literaria de escritoras marginalizadas e esquecidas pela historia, surge primeiramente como uma
vertente essencial, para a compreensdo do processo de marginalizacdo, exclusdo e inferiorizagao
da literatura feita por mulheres no Brasil. Por esse motivo, a corrente literatura e feminismo no
Brasil forma uma linha tedrica de viés antropoldgico, historico e cultural, e que tem ainda por
obrigagdo, recuperar e divulgar em publicacdes as obras de escritoras, as quais tiveram apenas
uma edi¢do na vida, ou algumas edi¢des para sempre esgotadas, ou nunca, nunca mesmo sairam

das paginas manuscritas.
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A segunda vertente apresentada por Heloisa Buarque De Hollanda (apud GOTLIB,
2003 p.62), literatura e feminino, de cunho psicanalitico e semioldgico, apresenta-se como um
enfoque posterior a critica de resgate, porque esta linha estaria preocupada ndo mais em recuperar
socialmente a producdo feminina, mas em demarcar a relagdo dessa mulher escritora com a
linguagem e com a escrita. A linha critica, literatura e feminino, visa pontuar as caracteristicas
proprias que a producdo feminina, e aqui o feminino ganha os contornos do género ndo mais
somente da mulher, pode vir a ter de ser construida pelas maos de um sujeito alocado fora dessa
mesma linguagem, isto é, por um ndo sujeito antes da apropriagdo da escrita. Ganhar os
contornos do género, significa que o feminino passa a ndo ser mais um atributo da mulher, mas
de uma parte da psique humana préoxima do que chamamos de inconsciente. Embora essa linha
critica ndo deixa de questionar a insercao do corpo da mulher escritora em sua obra.

As linhas criticas acima, literatura e feminismo e literatura e feminino se encaixam
no que Showalter chama de ginocritica, enquanto a terceira corrente apresentada por Hollanda,
literatura ¢ mulher, se encaixaria na outra linha especificada pela tedrica americana, a critica
feminista ou leitura feminista. Em relagdo a totalidade da critica feminista, Showalter (1994,
p.28) diz que “enquanto buscarmos modelos androcéntricos para nossos principios mais bdsicos
— mesmo se os revisarmos adicionando o quadro de referéncia feminista — ndo estaremos
aprendendo nada de novo”. A tedrica feminista americana esquece que a critica feminista,
inclusive a que ela pratica, estd construida sobre as bases do cientificismo masculino. Sabe-se
que dentro do forum da ciéncia ¢ muito dificil manter uma linguagem de ruptura, vanguardista.
Corre-se o risco de criar perguntas € posicionamentos vazios na teoria, sem o respaldo pratico e
concreto, ou o risco de construir uma linguagem na ciéncia que pode sentir de perto o mesmo
impasse que as escritoras e escritores ja sentiram na literatura: o dessa linguagem cair na nao

ciéncia, ja que os limites, as significagdes e as nomeagdes que cercam os parametros cientificos
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foram determinados pela mesma sociedade patriarcal a quem se quer questionar. Pois, como fazer
e realizar ciéncia e critica hoje sem se apoiar nas bases teoricas ja existentes? E que sdo frutos da
condicdo social, historica e cultural de nossa civilizagdo, porém, perpetuadas como naturais e
eternas durante séculos?

Showalter desconsidera que a emergéncia do feminino como um contra discurso
comegou a ocorrer, primeiramente, com a ruptura filoséfica e literaria do pensamento platdnico e
cartesiano dentro do préprio sistema patriarcal. No inicio, a ruptura com o pensamento cartesiano
acontece fora das instincias da ciéncia, ¢ verdade, nas artes e na literatura, mas ainda dentro do
sistema vigente, para mais tarde se alocar dentro da propria ciéncia e possibilitar uma proje¢ao de
mudan¢a das bases e da estrutura hierarquizada da sociedade em que vivemos, naturalizadas
como esquemas cognitivos e inscritos nos corpos dos sujeitos, tanto do homem quanto da mulher
(BOURDIEU, 2002 p.61).

Anterior a essa linha da critica feminista da literatura, a qual tem por enfoque a
mulher escritora e que se denomina ginocritica como aponta Showalter (1994, p.24), ja existiria
uma linha critica que teria por preocupagdo a mulher, mais precisamente as diversas
representacdes e imagens do sexo feminino que se manifestariam nos textos literarios,
especialmente nos textos de autores homens. Essa linha chamada de “critica feminista” ou leitura
feminista, ndo trouxe beneficios sob o ponto de vista das escritoras, ja que ndo demarca uma
tradi¢do feminina na literatura, na qual a mulher escritora possa marcar confluéncias e situar sua
escrita e textualidade dentro de uma linha estética e historica, mas apenas pontua as construgoes ¢
as visdes masculinas sobre as mulheres, reforgando muitas vezes os estereotipos € as imagens
tradicionalmente aceitas.

Outro enfoque dado pela “leitura feminista” segundo Showalter (1994p. 25), ¢ a

recep¢do da mulher leitora, da forma pela qual ela percebe o texto literario e as construgdes e
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significacoes que demandam do texto sobre si - mesma, texto que geralmente ¢ escrito por
homens. Pode-se considerar essa vertente da critica feminista ainda passiva, porque estaria
preocupada com a formagao da imagem da mulher construida pelos homens na literatura, sem,
contudo, levar para a andlise a constru¢do da imagem da mulher feita por ela propria, a ndo ser
como simples reflexo e manutengdo de comportamentos previamente e historicamente
determinados. Porém, de acordo com a feminista Adrienne Rich a leitura feminista pode ser
libertadora se for realizada na perspectiva de reconstru¢ao do signo mulher e de transformacao de

sua passividade em poténcia criadora:

Uma critica radical da literatura, feminista em seu impulso,
trataria, antes de mais nada, do trabalho como um indicio de como
vivemos, como temos vivido, como fomos levados a nos imaginar,
como nossa linguagem nos tem aprisionado, bem como liberado,
como o ato mesmo de nomear tem sido até agora uma prerrogativa
masculina, ¢ de como podemos comecar a ver ¢ a nomear_ ¢,
portanto, viver — de novo.

( RICH apud SHOWALTER, 1994 p.26)

A critica feminista, além de alavancar o questionamento da ciéncia sobre a propria
ciéncia, também trouxe para o cerne da cultura a revisdo do tempo e do discurso historico. A
Historia passa de dados e fatos para criacdo da psique e da moral humana. Ivia Alves (2003,
p.496) discute que a critica feminista, que pretende o resgate historico de obras escritas pelas
mulheres, deve ler essa producdo fora do poder e das andlises hegemonicas, porque foram
produzidas em contextos sociais, culturais e politicos diferentes, o que ndo implica a total
negacdo das andlises e métodos tradicionais da ciéncia, mas apenas sua contextualizacdo e a

abertura na mesma para a construcdo de outros pardmetros igualmente validos.
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A ginocritica, segundo Showalter(1994, p.26) enfoca nao s6 a perspectiva da
mulher que escreve, mas também de um possivel feminino que se estamparia no texto através de
uma escrita marcada pela presenca do corpo, € que se manifestaria tanto na producao literaria de
mulheres quanto de homens. Enquanto a escrita tida como masculina evocaria a separagdo do
corpo com a textualidade. Essa separacdo, do corpo com o texto, foi necessaria a literatura do
Classicismo para que o autor pudesse imprimir, na escrita, a perfei¢ao e a objetividade, aspectos
que demonstrariam a inteligéncia do escritor. Contudo, deixar o corpo fluir no texto significa,
ainda hoje, se colocar nas entrelinhas, fazer-se voz presente e se assumir como autor daquele
texto, o que leva esta producdo literaria a ir além das margens daquilo que se define como
literatura. Neste sentido, inscrever naquilo que se escreve € correr o risco de deixar a sua escrita
sair da literariedade permitida.

Para a teoria feminista, segundo Elodia Xavier, (2003, p.254), o corpo da mulher
sera tanto idolo como vildo, porque serd também visto como produto da opressdo masculina.
Neste sentido, a critica literaria feminista pensara até que ponto a escrita do corpo, que € a escrita
feminina, especialmente do corpo da mulher, estaria ainda presa a um corpo marcadamente
criado e socialmente aceito, o que refuta a tese de uma linguagem libertaria, ja que, esta traria
dentro de si a presenca de um corpo limitado e esperado dentro dos padrdes. Porém, o corpo
também se transforma em um lugar de contestagdo, um lugar que se posiciona na sua
singularidade, e que faz do espago em torno uma extensao de si - mesmo. Elddia Xavier, (2003,
p.256) teodrica feminista de linha historiografica, concebe o corpo como um lugar de “inscrigoes,
produgoes ou constitui¢oes sociais, politicas, culturais e geogrdficas” o que faz do corpo um
livro no qual se escreve a vida, as particularidades humanas até se tornar a propria escrita. Desta
maneira, inscrever o corpo na escrita, para a mulher escritora, se transforma num ato de

reconhecimento e de possibilidade de nomeacdo da realidade, pois até hoje a realidade que
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conhecemos, sabemos intermediada pelas significacdes trazidas pelos corpos dos homens, os
quais procuraram de todas as formas construir uma significagdo que fosse origindria apenas da
mente, em detrimento de um corpo, destituido de seu poder de criagdo, isto é, corpos separados
do intelecto e por sua vez do discurso.

Para Elodia, (2003, p. 256), a separagdo entre mente e corpo foi a grande
responsavel pela sujei¢do das mulheres durante toda a historia. Somente no Romantismo, quando
a civilizagdo retorna ao “eu”, ¢ que se verifica também um retorno ao corpo na busca da
totalidade almejada, mesmo que esta seja feita de mosaicos como se descobre mais tarde com as
vanguardas estéticas. Nao ¢ a toa que o Surrealismo elegera a mulher como simbolo maximo, do
mesmo modo que os romanticos suas musas, enquanto filosofos do século XX como Edgar
Morin em sua teoria da complexidade, e Derrida em sua tese desconstrucionista, seguindo o
pioneirismo de Nietzsche ( 2001, p. 229), que ousou dizer na filosofia: “Vita feminina [A vida é
uma mulher](...) Sim, a vida é uma mulher!”, ¢ concluiram respectivamente que a mulher ¢ um
ser complexo e um devir ( MURARO, 1990 p. 53).

Ja Bachelard, (1989, p.26), ao refletir sobre o divércio ente o intelecto e a
imaginacdo, entre a mente e o corpo, descobre que a rivalidade entre o feminino ¢ o masculino
esta na origem da linguagem. Desde os géneros das palavras elas se anunciam como diferentes.
Como exemplo, ele observa as palavras fantasia, loucura, lembrancgas, e acentua a necessidade

que o ser humano tem de colocar no feminino os sentimentos profundos da alma.

Telle que cette division a été établie par la psychologie des
profondeurs, nous montrerons que la réverie est aussi bien chez
I’homme que chez la femme, une manifestation de 1’anima. Mais
auparavant il faut que nous préparions, par une réverie sur les mots
eux-mémes les convictions intimes Qui assurent dans toute psyché
humaine, la permanence de la feminité

( BACHELARD, 1989: 26)
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Maria Rose Muraro (1990 p.100), tedrica feminista de linha psicanalitica, acredita
que a literatura se faz como extensdo do corpo do escritor, o que para a mulher escritora seria
algo mais facil de se construir, porque, ao contrario do homem, que ¢ um ser plenamente
dividido, a mulher se veria mais inteira € una. O homem, para se fazer homem, deve separar-se
bruscamente quando menino da mae, causando a sua fragmentacdo, enquanto a menina teria uma
formacgdo mais positiva de sua personalidade, pois sua identificagdo imediata com a mae lhe daria

a totalidade (MURARO, 1990 p.41):

Assim, a independéncia, a separagdo que marca os limites
do ego masculino ¢ a separagdo da mae [...] sO os poetas e os
misticos, os artistas ¢ os criadores sdo capazes entre os homens, de
alcancar essa intimidade, de ser uno com a mae, e por isso sio
reconhecidos como marginais pelos outros homens. A subjetividade
¢ alocada a mulher ¢ a objetividade ao homem, e os homens
subjetivos sdo sempre desvalorizados

( MURARO, 1990 p. 61)

Para teoria critica feminista, o corpo se tornara alvo de formulagdes tedricas que
ora o colocam no centro das discussoes, ora o v€ apenas uma parte no todo. Simone de Beauvoir
(1959, p. 54) sera contundente ao mostrar que o corpo feminino “ndo é uma coisa, é uma
situagdo” tornando-se uma realidade historica, mutavel e socialmente construido. J& para Rosiska
D. de Oliveira (1993, p.157) a escrita feminina s6 podera ser definida se compreendida como
originaria de um corpo atravessado pelas diferencas: tatil, psiquica, social, biolégica e histdrica,

mas sobretudo, por uma diferenga de sensibilidade e de posicionamento de mundo, enxergado a
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partir dos seus tributos adquiridos em razdo do seu deslocamento. “As regras, o parto, o
aleitamento, os seios, a vagina, o utero, ndo sdo apenas o corpo em si, mas a metdafora de uma
percepgao do mundo vivenciado a partir dessa morada especifica e insubstituivel do feminino”.
Acontece que o corpo da mulher sera analisado, por algumas teorias, como causa de sua opressao
e de sua exclusdo social, enquanto para outra parte da teoria da literatura feminina o corpo sera
visto como s forma de resistir e de sobreviver num mundo que a coloca alheia de sua condigao de
sujeito. Escrever para a mulher significard um ato de resisténcia, mesmo que no siléncio. Neste
sentido, a critica feminista elege o corpo feminino como um viés metodolégico para distinguir a
escrita feminina da masculina, que ¢ a linguagem tida como universal, porque seria o corpo a
unica diferenga concreta entre os sexos: “A descoberta do feminino é uma descoberta do corpo
feminino, do corpo e de outros corpos” (NYE, 1995, p. 233)

No préximo capitulo, compreendido pela aplicagdo da teoria nas analises dos
contos de Sophia de Mello, optei pela teoria feminista de linha francesa, ou literatura e feminino,
a qual traz uma abordagem mais semiologica, atendendo as perspectivas desse trabalho que antes

de tudo se propoe estudar o mito e a poesia na constru¢do de uma escrita feminina.
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3. ANALISE DOS CONTOS

3.1 Alguns simbolos de Contos Exemplares

Para comegar a andlise estrita da obra em prosa de Andresen € preciso voltar ao objetivo
central dessa pesquisa para que o estudo possa prosseguir coeso. Busca aqui a relagdo das teorias
do feminino com a escrita e a textualidade da poeta portuguesa, mais precisamente em seu livro
Contos Exemplares. Num primeiro momento, o estudo se concentrou em descobrir nos textos em
prosa os mesmos elementos verificados na leitura de seus poemas. Esses elementos seriam
responsaveis pelo fato de a voz poética de Sophia ultrapassar os limites da forma poema e se
manifestar numa forma antitese que seria a prosa. Mas a propria emergéncia do feminino como
categoria textual, trazendo a crise estética e ideologica da Modernidade, “nesse fim do século XIX
a modernidade se caracteriza pelo retorno do feminino a cultura”(NERY, 2005p.79), fez com
que poema e prosa se confundissem, como ja dissemos na pagina 17, e que a poesia pudesse se
servir de todos os géneros e formas artisticas para se materializar, rompendo com os paradigmas

estéticos valorados pela sociedade patriarcal através do Classicismo.

Nous traitons la littérature comme une valeur absolue. Nous
détachons [D’acte littéraire, nous seulement de son contexte
historique mais encore de son contexte de psychologie courante. Un
livre est toujours pour nous une émergence au-dessus de la vie
quotidienne. Un livre, c’est de la vie exprimée, donc une
argumentation de la vie

(BACHELARD, 1989 p.80)
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Para relacionar a obra de Sophia com o feminino na literatura, ndo basta perceber que a
escritora ¢ uma mulher, mas entender como se deu a relagdo entre as mulheres ¢ a literatura em
toda historia, bem como analisar a constru¢do da personalidade feminina em meio a uma
sociedade machista, hierarquica e fragmentada. Foi com esse objetivo que se construiram os
capitulos O feminino na linha da historia e O feminino e a critica literaria. Agora, nos capitulos
seguintes pretende-se analisar Contos Exemplares tendo em vista o que foi teorizado nos
capitulos anteriores, construindo confluéncia entre a obra de Sophia, o feminino ¢ a
modernidade. Pois “il faut, dans nos réveries de lecteurs accepter les particulités masculines ou
‘féminins de [’écrivain, Des qu’il s’agit de [’homme qui produit des oeuvres poétiques, il n’y a
pas de genre neutre” (BACHELARD, 1989p.80).

Ao estabelecer uma escrita feminina na obra de Andresen, corre-se o risco de valorizar
justamente o paradigma que ¢ o masculino. Porém, como ja foi dito no capitulo O feminino na
linha da historia, quando as diferengas sdo negadas, também se esta excluindo, porque essas
mesmas diferengas foram polarizadas a fim de determinar critérios rigidos de valores que
priorizam e excluem conceitos, formas e desejos ou seja, valores que estabelecem padroes e
consequentemente o esquecimento. Sabe-se que ‘“le vocabulaire, semble —t- il est parcial, il
privilégie le masculin en traintant bien souvent le féminin comme un genre dérivé subalterne”
(BACHELARD, 1989p.17). Assim, a lingua ao privilegiar o masculino estabelece uma verdade
que se solidifica como valor dentro de um principio da moral. (NIETZSCHE apud NERY, 2005
p.25)

O estudo da filosofia de Nietzsche ¢ também de Bachelard dd a pesquisa o
aprofundamento nos estudos do mito e do simbolo. Porque Baschelard, assim como Nietzsche
também foi poeta em sua linguagem filosoéfica rompendo com o discurso linear da ciéncia. E ¢

Baschelard um dos primeiros filésofos a propor o resgate do feminino em Nietzsche:
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“ La féminité de Nietzsche est plus profonde puisqu’elle est
plus cachée. Qui y a t’il sous le masque sur-masculin de
Zarathousta (...) Sous toutes ces ouvertures et ces compensations,
quei nous découvrira le Nietzche féminin? Et qui fondera le
nietzschéisme du féminin?”’

( BACHELARD, 1989 p51)

O mito e o simbolo s3o um meio de analisar a transfiguragdo do corpo, principalmente o
corpo construido como feminino nos contos da autora. Os contos poéticos de Sophia nao se
apresentam no formato habitual e consagrado da narrativa tradicional, a estrutura com comeco,
meio e fim; e esse rompimento com a linearidade da linguagem ¢ uma das caracteristicas de uma
escrita feminina e da emergéncia do feminino, a qual se insere principalmente através da poesia
manifestada na prosa, como ¢ caso do conto poético. O fendmeno do género hibrido, observado
na pagina 16 dessa dissertagdo, seria uma forma que transcende os limites da outra, e que se
expressa na literatura e também nas outras artes, como fundamental a sustentagdo da
Modernidade Estética (CALINESCU, 1999 p.42). “A crise da sociedade moderna que é a crise

’

dos principios do nosso mundo _ manifestou-se no romance como um regresso ao poema’
(PAZ, 1996 p. 72).

Os contos de Sophia rompem com o conto tradicional, masculino, ¢ avancam dentro de
um nova tradi¢do, uma “tradi¢do da ruptura” ( PAZ, 1996 p.134) realizada por Baudelaire,
Rimbaud e Mallarmé, os quais tragaram o rompimento entre os limites dos géneros literarios.
Mallarmé rompe com o significado lingiiistico deixando as palavras se apresentarem em sua
materialidade musical. Ele associa a escrita da sonoridade a mulher (NERY, 2005 p.81). Deve-se
notar a composi¢ao da estrutura do livro, no qual os contos nao estao postos por acaso num livro

que se chama Contos Exemplares. Verifica — se o significado da palavra exemplo, termo que se
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concebe como “fudo aquilo que pode ser imitado, modelo [...] o que serve de ensinamento,
exemplar; li¢do; tipo; padrdo” (Dicionario Globo, 1992). Existe nos contos uma saga de
regresso ao paraiso, ao espago primitivo, ao tempo nunca mais recuperado: O Jantar do Bispo
representa o mundo como ¢ hoje, A Viagem a possibilidade de retorno, o ir em dire¢do ao
paraiso, € a Praia seria o proprio paraiso. Assim, seus contos nao teriam finais porque ndo
acabariam em si mesmos, haveria uma espécie de continuidade entre eles, mas que sempre
levaria o leitor ao inicio do livro, ao titulo da obra Contos Exemplares.

Contos Exemplares, por essa razao, reuniria historias para além do espago e do tempo,
historias primeiras que se fixam na anterioridade do discurso humano. O conto ¢ reinaugurado e
Andresen transforma seus personagens em arquétipos, como acontece na poesia € na escrita
feminina: “la credtion poetique implique [’abolition du temps de [’histoire concentrée dans le
langage et vers le recouvrement de la situation paradisiaque primordial”(ELIADE, 1957p.36).
Alias, Contos Exemplares ¢ um nome que lembra que de cada narragdo podem-se tirar outras,
historias modelos, ligdes, a tal ponto de a escritora ndo nomear os personagens, datas e lugares.
Existe apenas o nome dado pela propria situagdo e condigcdo que se revelam no ser, no objeto e
na natureza porque se traduz em fato social. A propria autora, no conto Praia define uma historia
exemplar: “Constantemente nas conversas se contavam historias das gera¢oes anteriores,
historias dum tempo em que o existir era mais definido e mais visivel, um tempo em que o0s
sentimentos se tornavam actos e os destinos se cumpriam inteiramente’”’( ANDRESEN, 2002
p.124).

Sophia de Mello relata em diversas passagens de seus contos a proposta narrativa e
tematica de Contos Exemplares, proposta que vem ao encontro da escrita feminina porque
transgride os limites da prosa e transborda o texto de pura poesia ( ver p. 65). O texto deixa de

referenciar fatos e acontecimentos para se construir na beleza das descricdes dos espagos e dos
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personagens: “Aqui e além, estalava um ramo seco. As vezes uma pinha caia do alto do alto.
Ouvia-se o murmurio da brisa nas folhas altas. Ouvia-se o canto dos passaros escondidos.
Ouvia-se o siléncio dos musgos e da terra” (ANDRESEN, 2002 p.106). Aqui, neste trecho do
conto A Viagem, observa-se que a musica das palavras, que compde a descricdo, refaz a
sonoridade da propria floresta. Ha a negagdo da palavra enquanto representacdo para devolvé-la
ao canto ¢ a magia, como mostramos na pagina 39 ao falar do feminino e na pagina 58 ao falar
da escrita feminina.

Quando ha necessidade, Andresen exerce uma espécie de escrita metaficcional caracteristica
da Modernidade Estética, e que nasce dentro da propria estrutura do texto como um imperativo
do discurso poético. No conto Melchior por exemplo, Sophia faz uma defesa clara da poesia e
consequentemente do conto poético, uma defesa significativa no penultimo conto para quem

ousasse questionar a classificagdo formal de seus textos:

Este texto ndo fala de fatos reais apenas simboliza o espirito
criador do homem][...]Este texto € um poema e coloca-se por isso 4
margem do vivido. O poema ndo se refere aquilo que €, mas sim
aquilo que ndo ¢[...] Num poema nao devemos buscar sentido, pois
0 poema ¢ ele proprio o seu proprio sentido[...] Um poema ¢ um
tecido compacto e sem falha que apenas fala de si proprio e, como
um circulo, define o seu proprio espago e nele nenhuma coisa mais
pode habitar. O poema nao significa, o poema cria.

(ANDRESEN, 2002 p.159 ¢ 160)

A palavra sempre “a espera dum regresso” (ANDRESEN, 2002 p.123) como no conto
Praia, se torna o ato, na sua luta pelo fim da insensibilidade do mundo, a decadéncia da
Modernidade para Sophia. E nessa busca pelo principio do mundo, a autora portuguesa faz de

seus contos, exemplares historias que retinem em si todos os tempos, espacos e personagens: “E
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era dificil dizer de que tempo vinha” (ANDRESEN, 2002 p.122). A transformacao da realidade
através da palavra, da linguagem escrita sensibilizando novamente o mundo, faz a palavra se
desreferenciar para criar novamente as coisas (ver p. 58). A palavra perde a conexdo com esta
realidade fria, decadente e coisificada, realidade que desvia a poesia, € que ndo contempla a

plena expressdo do mundo.

Claro esta que esse aparente absurdo ( a palavra criar o real,
quando ele ja existe a nossa volta) desaparece quando nos damos
conta de que essa criagdo pela palavra ndo se refere ao mundo ja
existente, mas a nova ordem que precisa ser criada para transforma
— lo. E no encalgo dessa nova ordenacio dos seres ¢ do mundo em
metamorfose que se empenha a literatura contemporanea
(COELHO, 2000 p.136)

Como ja foi discutido nos capitulos anteriores que teorizam sobre o feminino, tanto do
ponto de vista da historia, quanto da critica literaria, a defini¢do de palavra comegou a ser
questionada justamente com o advento do feminino na Modernidade. De um signo que
representa o mundo ela passa a ser o elo que funde e apresenta este mundo, a escrita passa a ser
feminina. O real nasce da palavra e ndo esta dele, assim Deus androgino, feminino total, criou o
mundo e os seres. Uma realidade decadente e imperfeita, moderna apenas materialmente, que o
conto poético de Sophia tenta mudar, voltando se para o inicio do mundo, o verbo, regressando
sempre para o mito, quem sabe ele possa novamente criar ¢ atualizar as relagdes, os objetos, a
natureza e o ser. Para isso, a palavra deve ir além de sua origem, deve se postar a margem de
“toda vida vivida” porque ela é “como uma coisa alheia, exterior e falsa”(ANDRESEN, 2002 p.

124).
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A poeta faz da palavra um eterno presente, o qual era para os personagens do conto “Praia”
“um prazo ilimitado de disponibilidade, suspensdo e escolha” no qual “o tempo perdido ia
surgir e ser tocado” ( ANDRESEN, 2002 p.124). Toca —se o tempo através da palavra, da
palavra - canto, da palavra — magia, préxima duma voz feminina, a voz da mae que nina o bebé¢, a
voz dos deuses criando o mundo, levando a Modernidade longe deste tipo de decadéncia que se
expressa no vazio, oco do sentido, pois como diz Octavio Paz, onde morrem os deuses, nascem

os fantasmas (PAZ, 1999 p. 65).

“E o homem que se tinha vindo sentar junto de noés falava
misturando as suas palavras com o tempo, com a noite, com o
barulho do mar, com o respirar da brisa nas folhagens. E das suas
palavras nascia uma grande imagem que se ia abrindo e
desdobrando em inumeraveis espagos[...] E a medida que ele ia
falando, a imagem que nascia das suas palavras ia-se tornando
interior a alma daqueles que o escutavam, com o mito”

( ANDRESEN, 2002 Pp.127,

128)

No trecho acima do conto Praia o personagem que a autora designa “o homem” tem um
discurso que lembra o discurso de um poeta, assim como o discurso do personagem Buzio do
conto seguinte Homero. As palavras que saem de suas bocas tém o poder de redefinir os
significados historicamente construidos e fixar o presente em torno do siléncio, em face da
presenca dos atos e das coisas. Aqui, 0 que se revive ¢ a corporizacdo da imagem, propria da
escrita feminina, e inerente aos vazios da memoria e do discurso que se colocaram dentro da
historia como universais e onipresentes, como ja discutimos nos capitulos anteriores sobre o
feminino. Neste sentido, ¢ que neste conto a brisa ganha uma boca e um nariz, primeiro ela

murmura e depois ela respira.
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O presente eterno desconstroi o tempo linear e se fundamenta no tempo ciclico, o eterno
retorno, “ndo havia a promessa do amanha” (ANDRESEN, 2002 p.124) diz o conto Praia, um
conto em que 0s personagens € a paisagem estdo pairados, suspensos “a espera dum regresso”.
Crer no futuro para Nietzsche (1975, p. 9) é o que faz a Modernidade ser decadente, porque esta
delega para posteriori todas as esperangas e agoes. Ela ndo rompe com a moral cristd que faz o
ser negar a vida para esperar um além incerto; pior, a Modernidade profana os mitos e os deuses,
e o futuro se torna um além vazio e finito: “Mas ndo creio que ninguém ali, nesse tempo,
pensasse realmente no futuro [...] ndo calculavam o futuro — apenas, vagamente, o esperavam’’(
ANDRESEN, 2002 p.124).

Como ja foi observado no capitulo O feminino na linha da historia, a moral cristd, deturpada
pela Igreja Catdlica em seu reinado na Idade Média, foi a que mais oprimiu o feminino,
marginalizando todas as caracteristicas que lhe foram atribuidas, tanto na mulher, a qual deveria
sempre pagar pelo crime de trazer a anima como o consciente, quanto no homem que deveria
matar sua anima, deixa-la totalmente escondida no Inconsciente. Da mesma maneira que
Nietzsche associou a verdade e a vida a mulher, Jung definiu a anima como “I’archétype de la
vie immobile, stable, unie, bien accordée aux rythme fondamentaux d’une existence sans drames.
Qui songe a la vie a la simple sans chercher un savoir, incline vers le féeminin”( JUNG apud
BASCHELARD, 1942:p.80). Nietzsche (2001 p.139) chama de triunfo da vida sobre o espirito, a
elevagdo de Dioniso como uma forga transgressora da velha moral que mantém a estrutura
dicotomica da sociedade. Como ja foi observado nas paginas 46 e 47, Dioniso revela justamente
o lado inconsciente do ser humano, a anima, porque € uma for¢a que se manifesta no desejo, na
loucura e no prazer, e em tudo que é considerado negativo e pecaminoso, associado diretamente

ao feminino.
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O tempo de Dioniso ¢ o tempo presente, quer dizer, o tempo do deus do principio feminino ¢
o sempre. Pois o presente seria a realidade viva, porque é o Unico tempo possivel. Vive-se
sempre no presente, e para vivé-lo é preciso assumir a dor, a angustia, o mal e o bem igualmente,
o devaneio que penetra a consciéncia, os sentidos do corpo que traduzem quem somos: a perda, a
loucura, a memoria e o siléncio. Viver o presente por meio da linguagem, da palavra, faz com
que essa mesma linguagem e palavra se fundam no mito, atualizando seu poder no mundo, seus
significados continuamente, enquanto o ser humano se descobre inteiro, como sonharam os
surrealistas.

De alguma forma, em busca do espaco e do tempo primordial, feminino, Contos Exemplares
remetem por vezes ao mundo antigo: a Grécia no conto Homero e também a historia de Jesus
Cristo, o qual aparece alegoricamente em quase todos os contos. Em O Jantar do Bispo, Joana a
empregada velha da casa, canta “O cdntico de Maria” (Lucas, cap.l versiculos: 46 a56 ) que
anuncia a chegada de Cristo. Em A Viagem, ndo encontramos a figura de Jesus porque esse
conto faz alegoria do primeiro casal humano, portanto, essa histdria se coloca como anterior a
vinda do Messias. No conto O Retrato de Monica também ndo encontra Cristo, mas ha a figura
de O Principe deste Mundo, assim a autora o designa, o qual pode aludir ao anjo Lucifer, ou
mais propriamente ao Diabo. (BIBLIA, MATEUS, 4 vers.8 ¢ 9)

No conto Praia ha um personagem que a autora nomeia como “um homem solitario”
(ANDRESEN, 2002 p.126), ja mencionado na pagina 76, e que possui atributos intrinsecos a
Jesus, tanto fisicos como interiores: “pois ele tinha uma sensibilidade tdo perfeita que até na
propria madeira sua mdo pousava com ternura’” (ANDRESEN, 2002 p.127). J4 no conto
Homero, existe um pouco de Jesus na renuncia que o mendigo Buzio faz do mundo, como na
renuncia feita pelo Padre de Varzim do conforto material, para que pudesse viver junto aos

pobres e desvalidos de sua comunidade. No conto O Homem, Jesus aparece ja no final de sua
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vida, com 30 anos, e a descricdo do personagem se assemelha tanto ao messias, que a propria
narradora declara: “  Pai, Pai, por que me abandonaste?” ( ANDRESEN, 2002 p.144). Uma
frase idéntica aquela que foi proferida pelo proprio Jesus Cristo momentos antes de morrer
crucificado ( BIBLIA, Mateus 27 vers. 46).

E novamente a figura de Cristo aparece no interior dos contos que compodem a saga de Os
trés reis do Oriente, lembrando que foram esses mesmos reis visitar Jesus quando este era um
recém — nascido. Os trés contos, um para cada rei, aludem a acontecimentos anteriores e
proximos ao aparecimento da estrela que os guiaria até Cristo menino. Conclui-se que o
arquétipo de Jesus Cristo estabelece uma unidade entre contos, aparecendo de diversas maneiras.
Ele instaura o tempo ciclico, feminino, porque traria para Contos Exemplares a proposta de
nascimento, morte e ressurrei¢do inerente aos deuses e deusas anteriores a sociedade patriarcal,
como ja discutimos nos capitulos que se referem ao feminino e como veremos mais adiante no
capitulo especifico sobre o mito no conto 4 Viagem.

O retorno ao verdadeiro Cristianismo, o cristianismo primitivo, parece ser uma das solugdes
encontrada pela poeta para combater a injusti¢a, a opressao e a imperfeicdo do mundo atual,
reveladas, na época de Sophia de Mello, ¢ da publicagdo de seu livro, através do regime
ditatorial de Salazar, o Dono da Casa, maximo do poder patriarcal ¢ da exclusdo do feminino
observados na pagina 5, porque: “Vivemos um tempo de viuvez e todas as coisas se tornaram
cegas e surdas. Num mundo de injustica e de desordem tentamos sobreviver como animais
perseguidos” (ANDRESEN, 2002 p.161). Em rela¢do ao feminino, a vinda de Jesus Cristo, o
unico cristdo para Nietzsche (1975, p.70), lembra o mito da Deusa Mae que se autofecunda e que
dessa gestagdo gera um Deus como colocamos a pagina 32. Além dessa referéncia, sabe-se que
Jesus vivia rodeado de mulheres que o acompanharam desde o nascimento até a sua morte e

ressurreigao.
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A escolha de Jesus como um ser imanente nos contos, a fim de buscar o paraiso perdido, se
deve ao fato de que ele foi dionisiaco, tragico, unindo em si as polaridades e as contradi¢gdes do
mundo. Ele aboliu a “relacdo de distancia entre Deus e o homem” (NIETZSCHE, 1975 p.62)
colocando o perdao acima do pecado. Jesus “reconhece que é unicamente a pratica da vida que
permite o sentir-se divino, bem aventurado, evangélico, senti-se a cada instante filho de Deus”
(NIETZSCHE, 1975 p. 62). Jesus surge como um ser que vive o presente ¢ que ndo excluiria a
razdo, nem os sentimentos, o consciente € o inconsciente, o masculino e o feminino. Ele seria um
ser que ultrapassaria todos esses significados para se colocar além. E ele ndo teria sexo porque
teria os dois. Nietzsche (NIETZSCHE, 1975 p 60) chama — o de espirito livre. Em Cristo,
revive-se o andrdégino, (mais adiante analisaremos o fendmeno da androginia), a unidade
primordial, dai porque ele foi escolhido por Sophia como um simbolo fundamental da
ultrapassagem da condicdo temporal e da fixacdo do presente nas historias de Contos
Exemplares: “A no¢do de Filho do homem ndo é uma pessoa concreta, que pertenga a historia,
algo de singular, de unico, mas um dado eterno, um simbolo psicologico liberto da nogdao de
tempo” (NIETZSCHE, 1975 p.63).

O livro Contos Exemplares, como ja foi observado aqui, ¢ um livro em que os contos nao
estdo postos aleatoriamente como numa antologia, a obra de Andresen ndo ¢ uma compilacao
dos seus melhores textos em prosa. Nao, existe uma interligacdo entre os contos compondo a
arquitetura do livro, a partir do titulo e dos temas recorrentes em toda obra poética de Sophia: a
queda do paraiso terrestre, a perda da unidade, a busca pelo equilibrio e transforma¢do do
mundo, a volta “ao principio da vida”, a desumanizacao do ser ¢ o seu afastamento da natureza, a
busca pela pureza e esséncia das coisas.

O mito do paraiso perdido demonstra um desencanto profundo com a propria modernizagdo da

vida cotidiana que deixa o homem cada vez mais distante de sua esséncia para se fixar na
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aparéncia das coisas. A ansia do Modernismo, da Modernidade Material, na qual “vive-se o
momento, vive-se muito depressa, vive-se sem nenhuma responsabilidade” (NIETZSCHE, 2005
p.90), traduzida na ansia pelo novo e pelo futuro, faz a vida rompe-se continuamente, e ao invés
de renovar a historia, caminha para a destrui¢do continua sem aquele processo do tempo ciclico
que € o retorno. A prosa de Sophia, serd uma tentativa de reconstru¢do deste eterno retorno,
(NIETZSCHE, 2001 p.193)e € por isso que a autora ndo os terminard nunca, sempre deixard uma
brecha, ou mesmo voltard ao que se apresentou como inicio simbolicamente. Neste sentido,
volta—se para um espaco inicial, primordial, onde o eterno retorno se restabelece recriando e
renomeando as coisas por meio da linguagem. Uma linguagem que, ao recriar o mundo, liberta a
palavra de sua referencialidade, tornando-a cada vez mais ritmo livre. Porque “o poema ndo
abstrai a experiéncia, esse tempo estd vivo, ¢ um instante pleno de toda a sua particularidade,

irredutivel e é perpetuamente suscetivel de repetir-se em outro instante "(PAZ, 1996 p.53).

3.1.1 A CcAasA

A casa ¢ um simbolo constante em toda obra de Sophia de Mello Breyner Andresen, tanto em
verso quanto em prosa. Ela aparece em uma forma superficial, ou alegoérica, como ¢ o caso do
abismo que o homem e a mulher reencontram no final do conto 4 Viagem. Sabe-se que ‘“c’est
dans la plus profonde matrice de la Terre, que les hommes vécurent au commencement” (
ELIADE, 1957 p.195) o que faz o abismo, neste conto, configurar-se em casa final ou inicial,
porque surge como um grande tUtero, primeira morada do ser humano, ou cosmos criador e
primordial que abarca toda a realidade e suga o ser, o det¢ém em uma nova unidade. Como ttero e
cosmos primordial, a casa abismo leva o ser para o centro da Terra, torna-se organismo vivo € por

1ss0 mesmo respira: “Af ficou, de lado, com os pés um em frente do outro, com o lado direto do
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seu corpo colado a pedra da arriba e o lado esquerdo ja banhado pela respiragdo do abismo™
(ANDRESEN, 2002 p.114). No trecho citado, tirado do conto 4 Viagem, a personagem mulher
esta prestes a se perder no abismo depois de passar o conto todo a procurar ¢ a caminhar; agora,
ela estd prestes a voltar para casa. Assim, ndo ¢ mais a mulher que respira, ¢ sim o abismo, a
mulher ja& se confundiu com ele “estendida na terra, com as mdos enterradas na terra”
(ANDRESEN, 2002 p.113).

A terra € outro simbolo constante que aparece em Contos Exemplares ¢ que remete a casa. No
conto Homero, o personagem Buzio era tdo irmanado com a natureza que “a ferra era a sua mde
e sua mulher, sua casa e sua companhia, sua cama, seu alimento, seu destino e sua vida”. Ele
“vivia com a terra toda que era ele proprio”, (ANDRESEN, 2002 p.136), ou seja, a terra era o
seu corpo € como corpo, a sua casa, € como casa, a sua mae, lembrando as associagdes que
discutimos entre mulher, casa e corpo nos capitulos anteriores. Sophia transfigura o corpo de
Buzio na paisagem, e ele ndo sentiria necessidade de paredes e concreto, a sua casa seria todo o
espago que rodeava o seu corpo € “ter pena dele seria como ter pena de um platano ou de um
rio” (ANDRESEN, 2002 p. 136).

Nos contos mencionados o0 corpo sempre aparece uno com a paisagem, a qual se corporiza
também. E a casa se transforma num lugar privilegiado de sinestesia, ou seja, dos cincos sentidos
do corpo pois “cheirava a maresia e a fruta” (ANDRESEN, 2002 p. 121) e “onde o luar, ficava
azul e onde se desenhavam, tréemulas, inquietas e vivas, as sombras das folhas cheias de gestos”
(ANDRESEN, 2002 p.133). A corporizacdo da paisagem, que se torna humana enquanto os
humanos se fundem nela, devolve a linguagem a sua origem mitica e traz para o seio do discurso
o rito e o ritmo, o que faz da corporizacdo uma caracteristica marcante da escrita feminina. Pois o
feminino se apresenta na revaloriza¢do do corpo, antes visto como a maldicdo humana, e, agora,

condicdo fundamental do ser. Alias, ndo apenas do corpo como também da natureza, porque
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ambos podem ser considerados uma coisa s6, a verdadeira casa humana, ja que o corpo leva o ser
ao seu principio natural.

Como ja foi exposto nas paginas 38 e 39, Bachelard (1974, p.361) destaca a casa, em seu livro
Pocética do Espago, como um lugar onde se fundem memoria e imaginagdo, um lugar em que o
ser se reencontra consigo mesmo, interagindo seus pensamentos, lembrancas e fantasias. Um
lugar perfeito para a reunificagdo das polaridades, para o ser se descobrir inteiro e “caminhar
para a unica unidade” (ANDRESEN, 1998 p.46). Nos contos de Sophia, a casa € quase sempre
um ponto central de onde tudo surgiria e onde todos os fatos aconteceriam, caso de O Jantar do
Bispo e da Praia, ou um simbolo necessario para que o ser ndo se perca inteiramente, € possa se
restabelecer pleno de sonho e realidade como é o caso do conto A Viagem. Porque buscar a
Unidade Primeira, a qual se concretizaria na figura da casa, ¢ lutar contra o fingimento da
realidade, contra a sua imperfei¢do, contra a parcialidade do discurso masculino. A casa, neste
sentido, torna-se um destino fatal de salvacdo, recuperagdo e transformagdo das coisas e do
mundo.

Por exemplo: a casa no conto O Jantar do Bispo tem, em sua imagem, o sentido de protegdo e
de abrigo maximo e ultimo aos seres humanos, da mesma maneira que teve a Catedral de Notre
Dame em Paris(a casa de Deus), no periodo da Idade Média, muito bem representada e mostrada
no romance Notre Dame ( nossa senhora em portugués) de Paris de Victor Hugo. Uma imagem
tdo protetora que se pode compara—la novamente com o arquétipo da mae terna e consoladora,
pois enquanto chovia no conto, 14 dentro em seu miolo “reinavam a luz e o calor” (ANDRESEN,
2002 p.49). Assim, o grande crime do Dono da Casa é tomar essa prote¢do sé para si. Ele se
nomeia como o dono do mundo, Gnico habitante da casa. Esta perde a sua fungdo protetora, pois
o Dono da Casa limita a entrada ¢ a procura das pessoas pobres, mantendo — as pobres para

continuar condensando em sua pessoa o centro do mundo. Ele discrimina e seleciona as pessoas
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que devem entrar nela, da mesma maneira fez Salazar em Portugal e a casa perde o seu status de
paraiso material e espiritual, como de igual forma se perde a patria quando se ¢ exilado ou
perseguido, e elas se tornam mais uma vez um paraiso perdido.

No conto 4 Viagem e no conto Praia, a casa tem um sentido de refugio primeiro, (também no
Jantar do Bispo) das imagens primitivas e poéticas que revelam a origem do ser. E como se a
casa, que aparece e desaparece ou que se fixa no presente, tivesse o0 mesmo papel da casa natal, a
qual guarda os sonhos e a memoéria longinqua da infancia, ¢ que é para ndés como o calor
primeiro, ttero e bragos. O tempo, uma mera fun¢do do destino. Porém, ela, a casa natal, reside
apenas no passado tornando-se cada vez mais sensacdo que se dissolve no presente. A casa ¢ o
paraiso perdido de cada um ( BACHELARD, 1974 p.360), que se torna possivel recuperar em
seu interior: “visto de fora, o interior da casa parecia misterioso, sombrio e brilhante” (
ANDRESEN, 2002 p. 137) assim ¢ a casa da narradora em Homero. Porém, essa recuperagao do
paraiso s6 € possivel se ela ndo for deturpada, como faz o Dono da Casa em O Jantar do Bispo.

Como ja foi lembrado nos capitulos O feminino na linha da historia e feminino e a linha da
critica literaria, a casa foi o espago que restou as mulheres, pois os homens tomaram para si o
espaco publico, reinando dominante na politica, na economia, no poder e na historia, reino
solidificado através da palavra escrita. A casa era o espago no qual a mulher ainda podia falar,
mesmo que na forma de murmurio, de sussurro, um lugar que ela deveria manter e prover com o
essencial e o natural, trazendo ao homem a continuidade dos dias (BEAUVOIR, 1959 p.220). Da
mesma maneira, foi a terra para o personagem Buzio do conto Homero, um lugar que além de sua
casa, sua cama e sua comida, (o essencial e o natural) também era um espago, juntamente com o
mar, no qual ele pudesse falar “um discurso claro, irracional e nebuloso que parecia com a luz,
recortar e desenhar todas as coisas” (ANDRESEN, 2002 p.138). Relembrando o que ja foi

discutido nos dois capitulos anteriores, quanto mais a mulher pudesse se afastar da porta, e se



99

recolher no interior da casa, nos quartos, nas cozinhas, nos pordes € nos cantos, mais alta seria a
sua voz, voz presente também na disposicao dos objetos que ela dispde numa outra ordem, como
Sophia faz com a linguagem em seus contos. Pois a palavra reordena o mundo, une feminino
superficial e o masculino dividido, acabando com as hierarquias, “dd pdo a quem tem fome e
dgua a quem tem sede” (ANDRESEN, 2002 p.79).

Em O Jantar do Bispo, recolocar as coisas no lugar ¢ no mundo ¢ tira-las do lugar em que
estdo. O mendigo, por exemplo, ndo aceita a resignagdo do criado que lhe diz simplesmente
“Cada coisa tem o seu lugar” (ANDRESEN, 2002 p.75) negando chamar o Dono da Casa. O
mendigo deseja justamente mudar as coisas de seus lugares, ao querer falar com o Dono, e isto
significa vir para refazer a casa. “Vocé ja viu um senhor deixar as visitas na sala para vir a
cozinha falar com um mendigo?” (ANDRESEN, 2002 p.74). Ele chega cheio de lama, de barro
entre todos os seus farrapos, “ Ndo saia de onde esta - atalhou a cozinheira — Olhe que me suja
a casa toda” (ANDRESEN, 2002 p.74). Barro que tem a fun¢do de moldar, modelar o novo,
remodelar o velho. E isso se daria através de uma atmosfera mitica que permearia a descri¢cdo
dessa passagem, trazendo o poder da palavra e do siléncio, ou da ndo palavra, de uma palavra que
nega a si mesma, ja que o signo preestabelecido carrega em si toda carga de uma moral divisora e
preconceituosa, que afasta o ser da verdadeira esséncia das coisas. E preciso entdo renomear
novamente o mundo, deixar que a voz feminina manifeste sua presenca e auséncia, que saia dos
cantos e dos quartos com toda a sua ndo coeréncia, nao linearidade. Uma voz que ¢ canto como ¢
a voz da personagem Joana, a cozinheira da casa do Dono da Casa, uma das poucas personagens

que tém um nome:

“Entdo através do bater da chuva e do rolar da tempestade,
ergueu-se do fundo da cozinha velha, cansada e trémula a voz da
Joana:
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A minha alma engrandece ao Senhor.

O meu espirito alegra-se em extremo em Deus meu Salvador.

Pois ele pos os olhos na baixeza da sua escrava e de hoje em
diante todas as geragdes me chamardo bem — aventurada.

Porque me fez grandes coisas o que € poderoso; e santo € o Seu
Nome;

E a sua misericordia se estende de geragdo em geragao sobre os
que temem [fala de Joana]”

( ANDRESEN, 2002 p.78)

No trecho acima a voz de Joana, trémula e cansada, se confunde com o proprio rolar da
tempestade e com o bater da chuva, transfigurando seu corpo e sua voz com a paisagem em
movimento descrita no conto. Em seguida, essa mesma voz declama “O cdntico de Maria”
(Lucas, cap.l, versiculos: 46 a56) cantico de anunciacdo da vinda de Jesus Cristo, € que no texto
anuncia a vinda do mendigo. O cdntico de Maria também revela a transformagdo de Maria em
Deusa Mae, o que nos leva a pensar que a mesma transformagdo se daria com a velha Joana. A
figura da velha Joana parece a de uma bruxa, uma antiga profetiza que enxerga além, vé e ouve
tudo, sabe de tudo. Ela traz consigo aquela sabedoria feminina que foi condenada ao apagamento
pela Igreja e pela sociedade patriarcal, como foi dito no capitulo anterior. Excluida dos saldes e
dos espacos publicos da casa, impedida de participar das decisdes centrais tomadas pelo Dono,
por ser empregada e por ser mulher, a fala de Joana ¢ reza, e ela canta-a como se fosse um
mantra, uma oragao sagrada, um cantico de revelacdo de partilha e da viagem de volta, um canto
de regresso. Assim, o canto destréi a velha ordem mantida pelo Dono da Casa, libertando o
feminino, e este o ser, como se fosse uma forca cosmica e recriadora da vida e do mundo.

A imagem da casa nos trés contos O Jantar do Bispo, A Viagem e Praia se realiza como

uma outra dimensao, dimensdo propria e magica. A casa ¢ todo um universo que abole o espago e
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o tempo. E o conto, um rito de passagem que revive entre suas paredes e comodos a criacdo do
mundo. E dentro dela que o ser humano pode retornar ao que ja se perdeu, permite a loucura
desvendar-nos, trazendo a tona certos aspectos da realidade inacessivel no espaco publico. No
capitulo O feminino na linha da historia discutimos até que ponto o corpo da mulher ¢ a casa se
confundem: corpo — casa , casa — corpo. Lembra — se aqui o poema de Jodo Cabral de Melo Neto
A mulher e a casa, a mulher, como casa para o homem, se torna a referéncia do seu lado
obscuro, o qual se revela no lado triste da noite, € no mergulho no siléncio. Tanto a mulher e a
casa se assemelham, que o ato sexual geralmente ¢ interpretado como a entrada do homem nela.
O corpo da mulher, uma morada.

Para Bachelard, (1974, p.363) “descrever a casa é fazé-la visitar” e “a casa é um corpo de
sonhos”(_ 1974p. 365), o que nos faz pensar novamente a relagdo entre o corpo € a casa
propriamente, entre corpo e escrita, mas antes, deve —se analisar a importancia da descricdo como
um recurso da linguagem poética dos contos da escritora. A descrigdo ¢ praticamente
preponderante em todos os contos de Sophia, como da escrita feminina que privilegia o espago
em detrimento do tempo, ¢ a descri¢do da casa, a apresentagdo inicial e principal da atmosfera
poética da propria narragdo. Entdo, descreve-se quase tudo, a fachada, o muro, a sala, os saldes,
os moveis, os lustres, os tapetes, as paredes, os quartos, os talheres, os objetos em geral. Por
exemplo, em O Jantar do Bispo, a escritora, antes de iniciar a narragdo dos acontecimentos da
historia, faz-nos visitar a casa do Dono da Casa, enquanto em Homero, a casa ¢ descrita a partir
do espago que a circunda que € o jardim. As duas casas, como também a casa de 4 Viagem ¢ de
Praia, sao um sonho distante e perdido em algum ponto finito da mesma maneira que € para os

seres—humanos o Jardim do Eden:
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“A nossa casa ficava a beira da praia.
A parte da frente, virada para o mar, tinha um jardim de areia.
Na parte de trés, voltada para o leste havia um pequeno jardim
agreste e mal tratado, com o chdo coberto de pequenas pedras
soltas, que rolavam sob os passos, um pogo, duas arvores e alguns
arbustos desgrenhados pelo vento e queimados pelo sol”
( ANDRESEN, 2002 p. 136)

Sophia fard da casa, nos trés contos, uma extensdo que se ergue no jardim e que vai
habitando todo o caminho, deixando tudo com as suas cores ¢ o seu formato. De repente a casa
nao ¢ somente concreto, mas jardim, abismo, mar, terra e tudo aquilo que o ser pudesse habitar. E
como num sonho, 0s personagens por vezes a procuram incessantemente como ¢ a busca do
homem e da mulher no conto 4 Viagem, ou as vezes a negam como ¢ caso de Buzio em Homero,
porque este ja compreendeu que a casa, como o paraiso, deveria residir dentro de si e ser toda a
sua vida. Em A4 Viagem, os personagens nao tém casa, eles estdo fora da casa e a primeira coisa
que eles imaginam ou sonham ¢ que irdo em dire¢do a “uma casa [que] devia ser silenciosa,
cheia de paz e branca rodeada de roseiras, e pensou que o jardim devia ser grande e verde,
percorrido de murmurios” (ANDRESEN, 2002 p.96).

Deve-se lembrar que a escrita feminina se postula como diferente justamente porque nao
separa escrita do corpo, € nem o corpo do espaco que o rodeia, construindo uma escrita dos
sentidos como mencionamos anteriormente. Ao pensar numa escrita dos sentidos, feminina, ¢ que
lé-se o trecho acima perguntando de quem sdo os murmurios que percorrem o jardim?
Certamente da casa que ganha um corpo e que se estende para este, contrastando a cor branca
com a cor verde, ¢ o siléncio presente da casa com os murmurios do jardim. Mas os murmurios

ndo eram da casa? Eram, no passado em que ela proferiu como a mulher estes sussurros, mas no
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momento em que se espalhou pelo jardim se tornou parte deste intensamente, deixando a casa
num completo siléncio.

Em A4 Viagem, a primeira casa que aparece ¢ a da imaginagdo da mulher, a qual se mostra
cheia de paz e rodeada de roseiras, plena e estatica no tempo. A segunda casa surgiu no meio dos
pinheiros, atravessada de brisa, dentro dela ndo havia ninguém. A casa subitamente desaparece ¢
todo um corpo que recebe os personagens: “uma casa nua, onde so estavam escritos os gestos da
vida” (ANDRESEN, 2002 p.101), ndo ha ninguém porque ela ndo precisa mais de ninguém para
cumprir a sua funcdo de mae, funcdo atribuida a casa. Assim, a casa espera sozinha os
personagens chegarem de sua caminhada pela floresta, de sua viagem pelo jardim e os recebe

com calor, prote¢ao e alimento igual a mae os seus filhos.

No forno a cinza ainda estava quente ¢ em cima de uma mesa
havia vinho e pao.
__Tenho fome - disse a mulher. Sentaram-se comeram.
_ E agora? Perguntou a mulher
_ Vamos voltar outra vez para a estrada e continuar” disse o
homem
( ANDRESEN, 2002 p.102)

A transfiguracdo do corpo ocorre ndo apenas com a natureza, pois a casa viva de 4 Viagem,
tem roupas secando ‘“‘nas traseiras/...] dependuradas no arame, gesticulando na
brisa”(ANDRESEN, 2002 p.102). No conto Praia o corpo também se funde com as janelas,
porque elas se transformam nos olhos da casa. Assim, a poeta mistura, através dos corpos que se
fundem na paisagem, natureza e objeto, e traz para o espaco descrito a personificacdo dos
sentidos, principalmente visual e tatil: “As vezes nos intervalos das dangas vinhamos encostar-

nos a essas janelas: em frente havia uma casa com paredes brancas, onde o luar ficava azul, e
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onde se desenhavam trémulas, inquietas e vivas, as sombras das folhas cheias de gestos”
(ANDRESEN, 2002 p.123).

Na descrigdo, o elemento visual se transforma em elemento essencial, porém na escrita
feminina, a descrigo se realiza além do espago fisico, ela irrompe particularmente do psicologico
e das sensacdes do corpo, do prazer ¢ do dionisiaco. Como exemplo, tém — se a casa
imensamente verde de Praia, a qual é na verdade um “clube de Verdo, um grande casardo
quadrado, pintado de amarelo e com grandes verdes na varanda” (ANDRESEN, 2002 p.121)
que se localiza em uma ilha, um lugar que em nossa imaginacdo se perde ¢ se reencontra. “Os
grandes verdes na varanda” da casa transformam todas as coisas em coisas que se assemelham:
casa verde, bancos verdes, mesas verdes, madeira verde: “Nos bancos verdes encostados as
paredes brancas, cobertas até ao meio por grades de madeira verde estavam pequenos grupos de
pessoas sentadas em frente das mesas verdes "(ANDRESEN, 2002 p.122). A cor verde simboliza
a esperanca de retorno vivida pelos seus moradores. A casa verde é imensa porque torna o real, o
devaneio e o sonho uma unidade, ela coloca em tensdo Apolo e Dioniso, o masculino e o
feminino. Repara-se que o exagero da cor verde no conto acaba por embriagar os olhos de quem
1€, é como se através da soberania da cor escolhida, Sophia pudesse suspender o tempo e calar o
movimento das coisas, ¢ deixar apenas o olhar contemplando: “Pois era o principio da vida e
nada ainda nos tinha acontecido”( ANDRESEN, 2002 p. 124).

E a condi¢io do vivido que se perpetua no interior da casa, ou seja, no interior do ser,
fixando-o novamente no centro do universo ¢ do mundo. E o ser descobre que ¢ feminino e
masculino, devaneio e realidade, corpo e espirito, natureza e sociedade, imanéncia e
transcendéncia, morte e permanéncia, inconsciente e consciente, anima € animus, um ser
andrégino e total . Mas para isso ¢ preciso que ele regresse, que ele volte a casa para se

restabelecer sua unidade reordenando as coisas, recolocando —as na grande casa, fora de seus
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lugares. Reordenar as coisas passa a ser um ato que significa mudar, revolucionar e reconstruir
novamente a realidade, a casa dos sentidos, mas uma que seja verdadeira e imanente, € na qual a

imaginagao possa sempre renomear.

3.1.2 O JARDIM

O Jardim, outro simbolo recorrente na obra de Sophia, ndo estd dissociado do simbolo da
casa, pois o jardim significa o seu arredor, o entorno da casa. E no meio do jardim, a casa esta 14,
para fixar o seu centro. O jardim ndo nasce sozinho, ele paira entre o céu e a terra, preso na terra.
E a chuva o molda, porque ela é responsavel pela germinagao das sementes, pelo lodo e cheiro de
lodo que as faz vivas. Pois “um novo relampago mostrou la fora o jardim livido e transfigurado
e logo um trovado se ouviu, estremecendo a casa desde os seus fundamentos” (ANDRESEN, 2002
p.77). Entdo, terra e 4gua sdo extremamente necessarias a existéncia do jardim, assim como a
casa, que o mantém conciso € coeso, porque sem ela o jardim se torna um pequeno bosque
abandonado e selvagem, no qual se perde a possibilidade de retorno. E como a terra € o elemento
mais palpavel e material, o jardim nos leva ao reinicio da humanidade, a mae primordial, anterior
a civilizagao.

De tao inseparaveis que sdo o jardim e a casa na obra da poeta, em seus contos toda vez que
ha uma descri¢do ou visita de a uma casa, também ha uma de seu jardim como no conto O Jantar
do Bispo: “A esquerda era o jardim de buxo, himido e sombrio, com suas camélias e seus
bancos de azulejo” (ANDRESEN, 2002 p.47). Pois um jardim sem a casa ¢ um jardim inumano,

e sendo inumano ndo tem comego, meio, fim e comego novamente, s6 ha nele uma longa espera
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de obter um dia o seu centro, o seu lado humano, presente, condensado entre as paredes e as
pedras. O jardim abre a possibilidade de entrar na casa por todos os lados e todos os angulos. Ele
traz a natureza para perto das pedras, para perto daquilo que ¢ criagdo do homem e que, por isso
mesmo, nao respira, ndo absorve o calor, ndo reflete a luz, a ndo ser artificialmente ou ajudado
pela natural. Diz o ditado popular que uma casa sem jardim é uma casa sem vida. Sozinha, ela
nao consegue ser mais do que um objeto.

Como verificamos na parte tedrica deste trabalho, o feminino, além de haver sido confinado
ao espago da casa, também foi associado a natureza, estendendo o seu dominio pelo pouco de
jardim que a moradia oferece. Ele também ¢ parte do espaco privado, representando a natureza de
alguma forma domesticada e controlada pela forca do muro, do portdo e da rua, os quais parecem
ser espacos infinitos prontos para esmaga-la. Sophia, ao contrario, parece descrever sempre o
jardim e a casa como espagos imensos que saem do seu tamanho real, a fim de modificar a ordem
em que as coisas foram colocadas e estabelecidas nesta realidade imperfeita e injusta. Ao mexer
na ordem em que as coisas foram postas e na sua disposi¢ao visual, alterando as suas dimensoes
concretas, a poeta altera drasticamente as relagdes entre os conceitos, formas ¢ objetos. Neste
sentido, Sophia faz as polaridades, as contradi¢gdes que definiam o mundo (o feminino e o
masculino), antes tdo bem definidas, conflitarem entre si, e se reaverem em tensdo, da mesma
maneira que Apolo e Dioniso.

Nietzsche (1972 p.88) ,em seu livro A origem da tragédia, concebe Dioniso como um deus
nascido de Demeter, a deusa da fertilidade e da terra, das quatro estagdes que comandam o tempo
e que retornam todos os anos igualmente. Do sorriso de Dioniso nasceriam todos os outros deuses
do Olimpo, enquanto de suas lagrimas nasceriam os homens. Neste sentido, a paixdo dionisiaca
se relacionaria com a terra, com a agua, ar ¢ com o fogo que sdo os quatro elementos, todos

presentes no jardim. Enquanto Sophia, em seu conto A Viagem, ressalta as lagrimas da mulher
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que se une com a terra € com o homem. Para Nietzsche, (NIETZSCHE, 1972 p.88), a tragédia, a
arte, que tencionava o dionisiaco e o apolinio, nos traria a consciéncia de que “a unidade ha de
ser restabelecida”, a qual a autora de Contos Exemplares pretende alcancar aumentando os
tamanhos dos objetos e os espacos solitarios do jardim, lugar de reencontro do ser. O jardim e a
casa imensamente enormes se tornam o além da rua e libertam o feminino reduzido e encolhido
na estreiteza do seu espaco habitual. Quando se aumentam e se estendem esses dois pequenos
locais do privado, da interioridade e do individuo, eles expdem que também sdo todo um mundo.

Para o filésofo, através da musica “o mito rejuvenesce outra vez, com um ramo coberto de
flores, com cores desconhecidas, com um perfume que sugere o pressentimento de um mundo
metafisico. Depois dessa florescéncia o mito morre; as folhas murcham” (NIETZSCHE, 1972
p.90), o que lembra que as flores, as quais quase sempre sao vinculadas a mulher, trazem consigo
o principio do eterno retorno e do tempo ciclico € ¢ em face da presenga delas, que o mito nasce e
morre. O jardim, neste sentido, passa a ser o espago primordial do reencontro e da ressurreicao da
anima do individuo, das paixdes e dos sentidos (e onde mora Dioniso, filho de Deméter a mae
terra). Como ja analisamos nos capitulo referentes ao feminino, paixdo e sentido sdo as

faculdades que foram atribuidas como préprias das mulheres e do feminino:

Ao perder a inteligéncia do mito, perdeste também o génio da
musica; em vao procuraste com tuas miaos avidas roubar todas as
flores do seu jardim, porque, afinal, ndo obtiveste mais do que
mascara, do que uma contrafacc¢do [ grifo meu]. Porque renegaste
Dioniso, Apolo também te desamparou. Vai colocar todas as
paixdes, nos seus lugares, encerra-as agora nos teus dominios,
ajusta as fala de teus herois a dialéctica sofista, cuidadosamente
limada e agugada, - as paixdes dos teus herois nunca serdo mais do
que mascaras, falsificacdes de paixdes, e a linguagem delas nunca
sera auténtica nem sincera.

(NIETZSCHE, 1972 p. 90 ¢ 91)
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Nietzsche revela neste trecho, que no jardim, além da fecundidade da terra & mostra nas
flores, nas arvores e nas plantas que ela d4, os seres humanos podem descobrir nele, no jardim,
todos os sentidos do corpo: o tato, o paladar, a audicdo, a visdo, principalmente o olfato:
“perfume verde de jardim molhado”(ANDRESEN, 2002 p.83). Aqui o perfume do jardim, que ¢
cheiro, ganha cor, a verde, enquanto o espago do jardim desliza e escorre como a agua que o
molha. O jardim liberta, dessa maneira, a linguagem do corpo, linguagem esta feminina: “A
mulher porém entornou a cabega para tras e respirou profundamente o cheiro das arvores e da
terra. Estendeu a mdo no ar e na ponta dos seus dedos poisou uma borboleta” (ANDRESEN,
2002 p.108). Nesta outra passagem do conto A Viagem os personagens estdo dentro de uma
floresta, onde se passa a narrativa, porém, a floresta nada mais ¢ do que um jardim estendido para
fora dos muros, soberano em sua imensiddo. Pois a terra gera como um grande ttero ¢ pare como
uma vagina, absorvendo e guardando a vida em seu interior escuro como um ventre.

Cora Coralina,(2003), poeta goiana, tem uma obra destacada pela ligagdo que efetua entre a
terra e a maternidade, assim como Cecilia Meireles (MEIRELES, 2004 p. 33),“ mutilados os
Jardins e primaveras abolidas/ abriram seus miraculosos ramos” que comumente fala de jardins
e da terra em seus poemas. Nao seria diferente com Sophia de Mello Breyner Andresen, a qual
faz do jardim uma imagem de conjunto, onde reinam a sinestesia e o devaneio como uma grande
mae que embala e acaricia o seu filho. A mae nos leva a materialidade, uma caracteristica
permanente da terra, enquanto a narrativa de Andresen propde-nos a volta ao substancial. Mas o
jardim na obra de Sophia ndo ¢ apenas um lugar de reencontro do ser consigo, do ser com a sua
origem que ¢ a mae, mas ¢ também um lugar de perda, de angustia e queda. O conto 4 Viagem
expressa muito bem essa relagao de encontro e perda que o ser humano vivencia. Os personagens,

0 homem e a mulher estdo indo ao encontro de alguma coisa que nao se sabe o que &, so se sabe
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que eles ja estdo no meio do caminho. Eles estdo numa procura permanente, porém, o que
acontece em toda narrativa com o homem e a mulher ¢ a perda constante de tudo aquilo que eles
vao achando em toda a sua busca, até acontecer a perda mais significativa, que ¢ a perda deles
mesmos. Este conto, o qual serd analisado num capitulo posterior mais detalhadamente, trata do
pecado original, da queda do paraiso perdido: nele, o jardim surge como um grande dilema
mitico, porque traz em si a figura do jardim primordial, o jardim do Eden.

O Jardim traz a soliddo, enquanto a terra traz a profundeza, como no conto “Homero” : “E
foi assim que o vi aparecer | o BUzio] naquela tarde em que eu brincava sozinha no jardim”
(ANDRESEN, 2002 p.136). Sophia faz do jardim um lugar de possibilidade de unido e de
reunificacdo, um lugar onde o andrégino acontece porque o ser se realiza, corpo e espirito,
feminino e masculino, individuo e paisagem. O pronome dominante neste momento de sua
narrativa € o nds: “E nos estendiamos o brago e arrancavamos dos ramos uma folha que
trincavamos devagar entre os dentes” (ANDRESEN, 2002 p.124), e a poeta pode instaurar uma
nova ordem, um novo comeco: “Pois era o principio da vida e nada ainda nos tinha acontecido.
Ainda nada era grave, tragico e sangrento” (ANDRESEN, 2002 p.124). Aqui temos duas
passagens do conto Praia no qual a regido geografica que dd nome ao conto é ao mesmo tempo
casa ¢ jardim do mar. Uma ponte entre a dgua e a terra, ¢ um porto de lembranca ¢ de sonho que
se misturam, sem o compromisso com o dia seguinte.

Em O Jantar do Bispo, a ordem preestabelecida, patriarcal e masculina ¢
representada pela figura do Dono da Casa que se intitulava: “dono dos campos, dos pomares, dos
pinhais e das vinhas, no centro do jardim bem podado, bem plantado e bem
varrido ”"(ANDRESEN, 2002 p.58), enquanto essa mesma ordem é rompida no momento em que
o Padre de Varzim dava para os pobres “as couves da sua horta e as uvas de sua parreira”(

ANDRESEN, 2002 p.52), que sdo alimentos, mas que também sdo produto de flores e, para
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Sophia, ndo haveria diferenca entre jardim, pomar e horta. Todos viriam da mae terra, todos
despertariam os sentidos, todos reunidos formariam um conjunto indispensavel: “viram a dgua a
correr nos regos, viram a salsa e a hortela crescendo lado a lado” (ANDRESEN, 2002 p.99)

O cheiro da terra molhada proprio de um jardim bem cuidado, nos contos aqui abordados
passa a ser um sentido constante, um sentido que persegue os personagens como se através dele
os seres pudessem se tornar lama, barro e pé novamente. No conto 4 Viagem, a mulher chora
com o rosto enfiado na terra, misturando suas lagrimas e seu rosto com lama que dali formara.
“L’ union de |’ éau et de la terre donne la pdte. La pdte est un des schemes fondamentaux du
matérialisme (BACHELARD, 1942 p.143). A agua que se mistura com a terra ¢ forma a argila,
eis um principio de criagdo absoluto, basta lembrar o livro de Génesis, onde Deus cria 0 homem
do po da terra, depois de haver um vapor que regava toda terra, um vapor que subia da mesma
(Biblia, Génesis, cap.2 vers.6 ¢ 7). O cheiro da terra molhada é um sentido primordial que acaba
dando ao ser o cheiro da mae: “une odeur aimée est le centre d’une intimit¢ ”(BACHELARD,

1942 p.118).

“Nas vertentes cavadas em socalco crescia a vinha. Era ali a
terra pobre donde nasce o bom vinho. Quanto mais pobre € a terra,
mais rico € o vinho. O vinho onde, como num poema, ficam
guardados o sabor das flores e da terra, o gelo do Inverno, a dogura
da Primavera ¢ o fogo dos Estios. E dizia-se que o vinho daquelas
encostas, como um bom poema, nunca envelhecia”

( ANDRESEN, 2002 p.48)

A terra aparece novamente como fundadora de uma nova fertilidade, agora
do poetar da autora, onde quanto mais pobre ¢ a terra, mais rico ¢ o vinho. Assim, quanto mais
dor e sofrimento, mais rico ¢ o poema, uma concepgao de poesia do Romantismo, e préxima da

escrita feminina, a qual compara a producdo da obra literaria com o dar a luz, e a obra passa a ser
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o fruto do ventre do escritor e da escritora. Quando a autora afirma que o bom poema como o

vinho nunca envelhece, prevalece a idéia de eternidade da arte, pois o vinho é o poema.

3.1.3 A AGUa

A agua ¢ um outro elemento feminino que tem quase presenga obrigatoria
nos contos de Sophia de Mello Breyner Andresen. Simbolo da purificacdo, ela aparece em
Contos Exemplares sob diversos aspectos: de chuva, de fonte, de rio ou de mar. Especialmente
nas imagens que reverenciam a chuva, como € no conto O Jantar do Bispo: “Chovia. Um criado
desceu com um guarda chuva. O Bispo apeou-se e, lentamente, pesadamente, apoiada as maos
no corrimdo de granito coberto de musgo, subiu a escada”. (ANDRESEN, 2002 p.61).

A chuva retorna em O Jantar do Bispo em vérias relacdes. Ela “[bate]
musical nos vidros” (ANDRESEN, 2002 p.59) ela se mistura com a terra, ou vira uma tormentosa
tempestade no final, quando tudo precisa ser destruido para nascer e crescer novamente,
estabelecendo na linguagem, o tempo ciclico e o eterno retorno, proprios da escrita feminina e do
hibridismo textual. A “lei do eterno retorno” ¢ a teoria de que tudo pode retornar, nascer depois
de uma feroz destruicdo, e que Sophia realiza através dos simbolos e mitos que preenchem de
lirismo os seus textos em prosa, possibilitando a atualizacdo do significado da origem e o reviver
da linguagem pura.

Como ja expomos nas paginas 16, 74, 75 e 79, o eterno retorno e o tempo
ciclico sdo as leis fundadoras da poesia, além de ser um mecanismo da prosa poética, que ¢ uma

maneira de realizar as tensdes dissonantes da poesia na estrutura da prosa: “Todo ouvido sensivel
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sabe o que é um poeta que escreve em prosa, que em determinado ponto, a poesia acaba por
dominar a significagio”( BACHELARD, 1974 p.469). Tanto o tempo ciclico e o eterno retorno,
quanto a prosa poética sdo caracteristicas presente na escrita feminina. Essas caracteristicas se
instauram nos contos de Sophia, por exemplo, na presenca freqliente da lama, da terra e da agua
que sdo simbolos por exceléncia do tempo ciclico da natureza, figurados na mitologia pela
imagem da Grande-Mae. Pode-se dizer que a emergéncia do feminino na linguagem fez com que
essa mesma linguagem se renovasse, trazendo a repeticdo de imagens e simbolos antes vistos
como fundo de uma outra voz tida como principal. Pois a poesia nasce justamente para recriar o
mundo, que constantemente se destroi, através da recriagdo da linguagem. H4 a seguranca da
expressao lirica que perpetua a imagem e o ritmo por meio da repeti¢do e da constru¢do continua
desta mesma linguagem fundadora.

Para Bachelard, (BACHELARD,1942 p.99) “L ‘eau est vraiment élémente
transitoire. Il est la metamorphose ontologique essentielle entre le feu et la terre. L’étre voué a |
‘eau est um étre en vertige. Il meurt a chaque minute, sans cesse quelque chose de sa substance
s’écroule”. O que faz da dgua o elemento primordial desse retorno da linguagem, e no conto O
Jantar do Bispo, esse retorno se expressa por meio da tempestade, porque o que foi destruido nao
serd mais reconstruido, embora, depois da tormenta, seja necessario que se refagam a paisagem e
as coisas . A tempestade aniquila tudo que vé pela frente, mas traz a 4gua em abundéncia gerando
e plantando vida, fecundando a terra, além do vento, que varre toda sujeira ou toda corrupgao
para longe.

Em O Jantar do Bispo, a chuva perpassa por toda narrativa de acordo com
o peso moral das agdes dos personagens. Ela é tempestade forte quando se concretiza a venda do
padre de Varzim por um teto de igreja, e ela € gota serena, dgua que afunda na terra, vira lama

vira orvalho quando a narrativa esta prestes a recomecar como a vida dos personagens. Assim, a
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tempestade aumenta em ordem crescente de acordo com o encadeamento dos acontecimentos. E a
chuva passa a ter musica ¢ movimentos: entra, atravessa, bate, estremece, abre, lembrando
prépria da escrita feminina como ja vimos nas paginas anteriores. No trecho “A chuva batia
desesperadamente nas vidragas. A trovoada era cada vez mais forte. A paisagem azul e
fulminada surgia nas janelas e logo desaparecia bebida pela treva. O rolar dos trovoes acordava
a imensiddo” (ANDRESEN, 2002 p.77) a tempestade parece abrir um buraco que vai engolindo
toda a paisagem, e no lugar apenas resta a treva, como se a chuva dissolvesse os antigos espagos
sacralizados superficialmente, os quais ndo compdem a verdadeira realidade. Torna-se necessaria
a chuva para revelar a imensiddo, isto é, para varrer os espacos e limpa-los de objetos frios
devolver os seus limites ou ndo limites.

Baschelard (1942, p. 253) se refere a goteira como um som antes de ser
imagem, ¢ ao liquido como um principio da linguagem por ser a boca um ambiente umido, a
lingua escorregadia plena de saliva que molha os labios. A linguagem falada nasce de uma boca
liquida, a palavra emerge da 4agua, pois a dgua cria o som que cria a imagem. Assim, a dgua, antes
de personificar os movimentos internos e externos, consciéncia e inconsciéncia, desejo e
realidade, ela é materialidade, musica, som, transforma a linguagem narrada em poesia: “Pelas
janelas abertas a musica saia e ia perde-se la fora por entre as ramagens dos platanos,
misturada com o leve estremecer da brisa e o ressoar fundo do mar” (ANDRESEN, 2002 p.123).

A escrita feminina em Sophia escorre liquida como a agua, “le langage
doit étre gonflé d’eaux” (BACHELARD, 2002 p.258), esparrama até ir além dos limites da
narrativa, ir para proximo da poesia, uma linguagem essencialmente sem limites e feita de
descri¢des. Por isso, a chuva traz a imensiddo, a tensdo entre as polaridades, rompe com as
dicotomias, vence todas as fronteiras penetrando em todas as coisas, tomando as mais diversas

formas como o barro. A 4dgua dd ‘“ume matiére uniforme a des rythmes différents”
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(BACHELARD, 2002 p.250). E ela se transforma em leite, suor, sangue e vinho que sao
elementos, como ja vimos no capitulo tedrico sobre o feminino, associados ao sexo feminino,
pois a mulher ¢ um ser humano mais liquido, mais dgua que o homem, por suas fungdes
fisiologicas e bioldgicas de amante e mae. Pois serd Baschelard (1942) que definira a 4gua como
elemento feminino, noturno, pesado e mortal e que se transforma em liquidos organicos “/’ eau
est le sang de la Terre”( BACHELARD, 1942 p.90).

A lama ¢ a jungdo da terra e da chuva e ¢ o simbolo da fertilidade, do
feminino, da poténcia criadora que rompe com a velha estrutura social, porque ela da a
modulacdo necessdria as coisas e, como um muco, a lama remete a placenta e ao 6rgdo genital
feminino: “/’eau est aimée pour sa viscocit¢’(BACHELARD, 1942 p.143). Contudo, nos
tempos atuais como no conto O Jantar do Bispo, lama significa que ha algo sujo e podre,
principalmente na politica onde ganha a personificacdo da corrupgdo. A lama, neste conto, é sim
a personificagdo do suborno que o Bispo recebe para mudar o novo padre de paréquia, € assim
manter a vontade do Dono da Casa e do Homem Importantissimo, os donos do mundo, mas ¢é
também a possibilidade de quebra dessa mesma vontade, porque a lama prende os pés do Bispo

ao final do conto ndo o deixando sair do lugar (ANDRESEN, 2002 p.48):

O Bispo olhou. Era um homem igual a muitos outros.
Lembrava a gente de Varzim. Tinha lama nos trapos e a escrita da
fome na cara. Nas maos havia um gesto de paciéncia. Um gesto
muita paciéncia. E de repente pareceu ao velho Bispo que todo
abandono do mundo, todo sofrimento, toda a soliddo, o olhavam de
frente no rosto daquele homem. Coisa dificil de olhar de frente.

Por isso o Bispo baixou a cabega enquanto dizia:

_ Varzim ¢ longe ¢ o caminho para 1a ¢ dificil. O chao esta
transformado em lama e a enxurrada encheu de pedregulhos os
carreiros da serra. Vem comigo e fica esta noite em minha casa. [...]
Mandou o chauffeur que procurasse o mendigo. Mas o chauffeur
também n3o o encontrou. Os pés do Bispo estavam agora
enterrados na lama. A Lua surgiu entre as nuvens. Mas o luar
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mostrava apenas um descampado vazio, onde ninguém se afastava.
O siléncio estava atento e suspenso.

O Bispo tapou a cara com as maos. Agora tentava
reconhecer dentro de si mesmo o homem que encontrara. Assim
esteve algum tempo. Depois destapou a cara e murmurou:

_ Aquilo que eu fiz tem de ser desfeito.

( ANDRESEN, 2002p. 86)

Ao prender os pés do Bispo, a lama cumpre o seu destino de fertilizar e de
ser fertilidade, pois ali nasce uma outra vontade pronta para estabelecer e afirmar uma nova
ordem vivenciada na cria¢do de outros valores, de um outro mundo com sua nova moral, a qual é
trazida pelo mendigo ( padre de Varzim), que ¢é talvez aquele que andou sobre a lama e que
deixou o seu rastro pela casa — lugar da velha ordem, masculina e patriarcal. Ela significa o
Renascimento, um voltar ao principio do mundo e da vida quando estes ja perderam todos os
principios. E a chuva ganha a funcdo de ser uma grande enxurrada de lagrimas que lava a alma
dos seres e purifica o ambiente imundo, pois a dgua “est le symbole profond, organique de la
femme qui ne sait que pleurer ses peines et dont les yeux sont si facilemente noyés de larmes” (
BACHELARD, 1942 p.113). Assim a lagrima ¢ a dgua mae do sofrimento humano e da
melancolia, ¢ por isso mesmo santifica, como se vé no conto 4 VIAGEM, onde as lagrimas da
mulher fazem a ligacdo dela com a terra, dissolvendo-a, misturando-a com as suas profundezas.

A lama resgata o solugo que percorre pelas estradas, solugo produzido pelas
lagrimas presente no inicio da narrativa, ¢ que sai e é parado pelas paredes frias das pequenas
casas pobres, as quais ndo tém um lugar a ndo ser em volta da grande casa, da casa central: “Mas
agora era Inverno, um duro Inverno desolado e frio, e o vento desfazia o fumo azul que subia das
pequenas casas pobres. Os caminhos estavam cobertos de lama. Um longo solugo parecia correr

pelas estradas” ( ANDRESEN, 2002 p.48). Aqui ndo se sabe de quem ¢ o solugo e de quem ¢ as
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lagrimas transformadas em chuva, se sdo das casas, das estradas ou da propria autora ao narrar a
historia e descrever a paisagem. Em relacdo a escrita feminina, cumpre ser de um corpo os
solucos, um corpo narrativo, um corpo textual que lavam a alma, as pessoas e o lugar com
lagrimas que se transformam em chuva e tempestade. Para o seu soluco correr pelas estradas, ele
passa a ser do ambiente, se revestir de caminhos e “da mata carregada de murmurios e
perfumes” ( ANDRESEN, 2002 p.48).

Mas “era um duro Inverno” (ANDRESEN, 2002 p.48). A imagem do inverno
¢ reveladora da Deusa Mae, porque - se conta que, nesse periodo, a filha de Deméter estaria junto
a Hades, ocasionando a auséncia da deusa da terra cultivada do Olimpo e, por essa razao, a terra
estaria estéril no inverno, cumprindo a necessidade de morte e ressurreicao. Retorna novamente
nessa imagem o tempo ciclico, j4 que é na estacdo do Inverno que se tem a preparagdo ¢ o
descanso da terra e da semente para que flores¢a na primavera e no verdo. E ali ha lama, ou seja,
ha a possibilidade e a necessidade de que se refagam novamente os caminhos, abrindo para que se

mude, na redefini¢do do lugar das casas, talvez a ordenacao daquele mundo.

3.1.4 O MAR

Em Portugal, o mar tem e teve uma importincia fundamental na formacdo da memoéria e da
identidade de seu povo, faz parte de sua histéria e da transformacao de seu territorio em uma

grande nacdo. Com uma pequena area de 92. 072 Km? de terra(o Brasil tem mais de oito
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milhdes) na ponta da Peninsula Ibérica, o Oceano Atlantico passou a ser para Portugal a expansao
de sua casa, um grande jardim de peixes ¢ monstros que lhe trouxe a imensiddo e o infinito. O
mar, no principio, parecia que ia engolir o pais de Sophia com uma boca enorme, levando-o para
o desconhecido, o lado obscuro do planeta, o que reduziria ainda mais o seu tamanho. As aguas
salgadas que ndo tém fim levariam Portugal para préximo do nada. Contudo, Portugal lutou
contra o monstro de boca enorme, até conseguir emergir, avangar por cima das dguas deslocando
as suas fronteiras para o além destas. O mar entdo passa a ser para Portugal o seu espaco de
busca, mas também seu espago de encontro, o publico e o privado, o pai e a mae. Nao ¢ a toa que
o mar ¢ cantado desde Camdes até Pessoa, e de Pessoa a Andresen. Alids, ser poeta de Portugal,
ndo cantar 0 mar nem reverenciar o mar soa quase como um sacrilégio, de tanto que este ¢
sagrado. Sagrado para o pais de Sophia, mas também sagrado para toda humanidade, porque suas
aguas sao anteriores a todas as formas de vida, s3o a mae do mundo.

Bachelard discute em seu livro L ‘eau e les réves que toda experi€éncia maritima nos leva
sempre a uma experiéncia narrativa, ou seja, a vivéncia sobre ele ou a vivéncia que se pode obter
através dele, do mar, s6 pode coexistir na medida em que for contada, narrada e dividida com
outros seres - humanos. Nasce um herdéi e surge um deus toda vez que alguém resolve confronta-
lo, isto ¢, se colocar frente a frente com as suas dguas sempre primitivas, sempre femininas. O
mito e o conto no caso do mar se confundem, porque este fabula o longinquo (BACHELARD,
1942 p.206).

No conto Homero, titulo que tem o nome do maior poeta grego, Buzio, o personagem que tem
nome de um oréculo africano, fala e anda como se fosse um louco, isto ¢é, professa uma
linguagem inarticulada ou ndo linear que ¢ tipica da escrita feminina e de uma linguagem do
corpo. Assim, era com as conchas de suas maos que ele “marcava o ritmo dos seus longos

discursos, cadenciados, solitdarios e misteriosos como poemas” (ANDRESEN, 2002 p.135). E as
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palavras de Buzio nasciam do encontro ritmico com o mar “moduladas como um canto, palavras
quase visiveis que ocupavam os espagos do ar com a sua forma, a sua densidade e o seu peso.
Palavras que chamavam pelas coisas, que eram o nome das coisas” (ANDRESEN, 2002 p.138).
O discurso magico, ndo linear e poético do personagem Buzio revive a primordialidade do canto,
do ritmo, da ritualidade sempre associados aos mitos da Deusa Mae , juntamente com o mar,
palco da anterioridade. Ele ¢ vagabundo, mendigo, mas também ¢ bruxo, profeta, poeta, revelador
do além, o ser que conseguiu unir Dioniso ¢ Apolo, a anima ¢ o animus, feminino e masculino,
um ser integral como idealizaram os surrealistas como ja mencionamos. Ele também ¢é apolinio
ao ser um grande narrador, seus discursos sdo apenas feitos de poesia, mas o seu corpo lembra

inteiramente o mar, e suscita na personagem narradora a propria vontade de narrar:

O Buzio era como um monumento manuelino, tudo nele
lembrava coisas maritimas. A sua barba branca e ondulada era igual
uma onde espuma. As grossas veias azuis das suas pernas eram
iguais a cabo de navio. O seu corpo parecia um monstro € o seu
andar dum marinho ou dum barco. Os seus olhos, como o proprio
mar, oram eram azuis, ora cinzentos, ora verdes, € s vezes mesmo
os vi roxos. E trazia sempre na mao direita duas conchas

(ANDRESEN, 2002 p.133)

Buzio, entdo, passa a ser personagem narrado, mas a partir de seu corpo, lembranca viva do
mar, passa a ser o narrador primeiro para a menina que a narradora da historia um dia foi, ja que,
cada parte do seu corpo lembrava uma histéria e uma descricdo do mar: “Pour [’enfant qui
écoute le vouyageur la premiere expérience de la mer est de I’ordre du récit. La mer donne des
contes avant de donner des réves” (BACHELARD, 1942 p.206). Se sua boca revelava um
discurso em torno de si mesmo, ndo linear, irracional e por isso poético, seu corpo todo recitava

uma histdria, uma historia do mar. Seus olhos, por exemplo, “ora eram azuis, ora cinzentos, ora
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verdes, e as vezes mesmo os vi roxos” (ANDRESEN, 2002 p.133) tal como a dgua que nao ¢
solida e que escorre dissolvendo tudo que encontra. O que se vé€ nessa passagem da descri¢do do
Buzio ¢ justamente a transfiguracdo do corpo na natureza — paisagem, aqui o mar, que se
confunde com o proprio corpo do Buzio, um recurso caracteristico da escrita feminina como até
agora foi discutido.

O fato de a transfiguracdo se realizar, nos contos de Sophia, em principio e mais
freqlientemente com os corpos de seus personagens, revelados na agua, na terra, no jardim e na
casa, nao elimina um toque de pessoalidade por trds da clara e limpa linguagem de Andresen. A
aparente terceira pessoa que se manifesta em quase todas as narrativas de Contos Exemplares,
mostra o cuidado com a linguagem e a preocupagdo da poeta em de escrever de determinada
forma que fosse aceita social e culturalmente. Uma exigéncia que se colocou como universal e
determinada por uma escala de valores machistas, como discutimos no capitulo O Feminino na
linha da critica literaria, principalmente nas paginas 53 e 54. Tanto é, que a voz da autora
aparece além de suas descricdes eminentemente poéticas, aparece emitindo opinides e
julgamentos. Pois ndo ¢ a toa que os seus dois contos escritos assumidamente em primeira pessoa
sejam Homero ¢ o Homem. O primeiro pode ser considerado como um monumento em
homenagem ao mar e o segundo, como uma referéncia ao que ela considera exemplo de belo ¢
justo, um modelo exemplar de ser.

Se a narrativa é propria do mar que entra em conflito com o ser humano, quer dizer, de um
mar definido, desenhado, descoberto € nomeado pelo ser, pois: “L’ inconscient maritime est des
lors un inconscient parlé, un inconscient qui se disperse dans des récits d ‘aventures” (
BACHELARD, 1942 p.207), o mar que permanece profundo e intacto as coisas terrenas, que
paira pleno de si mesmo, longe dos olhos de alguém, ¢ um mar poético, feminino, e a poesia, o

seu estado primeiro. Sophia compartilha em seus contos dos dois tipos de mar: o narrativo € o
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poético, como ja foi mostrado em Homero através do personagem Buzio, fundindo as linguagens
e a construgdo ritmica na busca de um texto que possa escorrer € pairar como a agua, dissolver e
ser vaga como os olhos. Bachelard coloca a 4gua como o suporte das imagens de toda poesia,
porque lhes traz a morte ciclica, imagens que morrem para nascer novamente de outra maneira, o
eterno - retorno do feminino e dionisiaco de Nietzsche: “L’eau est la maitresse du langage fluide,
du langage sans heurt, du langage continué, du langage qui assouplit le rythme”
(BACHELARD, 2002 p.250).

Deve-se lembrar, que em todas as mitologias € mesmo nas teorias cientificas de criagdo do
mundo, os Oceanos nasceram antes de todas as coisas vivas € ndo vivas, reinando absoluto sobre
a superficie terrestre e constituindo a primeira ¢ fundamental matéria, da qual surgiriam todas as
outras e todas as formas de vida. Por isso, o mar, apesar de masculino no portugués, ¢ lembrado
sempre como uma grande mae, como se observa desde o inicio desta analise da 4gua, bem como
nas teorias sobre o feminino, em especial na pagina 31. Assim, ele ¢ associado as deusas
andréginas que se auto-fecundam, enquanto suas aguas profundas sdo vistas como um grande
liquido placentario, seu conjunto, um utero gigante que gera, mas também que mata. Ali reside a
mae boa e a mae terrivel, pois ndo se pode esperar em que momento suas dguas tragardo para
baixo o ser, para o mistério do nada e do nunca onde residiria a morte.

No conto 4 Praia aparece um poema em inglés que reverencia o mar em forma de sonho.

O poema em portugués diz assim:

“ Ha um mar
longinqiio e distante mar
para além da mais distante linha
Onde todos 0s meus navios sem rumos
Onde todos os meus sonhos de ontem
S3ao meus”
( ANDRESEN, 2002 p. 128)
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Neste poema, o mar ndo estd mais distante do que supde o seu espaco geografico, o “ eu
lirico” afirma que “ hd um mar/ longinquo e distante mar/ para a mais distante linha” (
ANDRESEN, 2002 p.128). O mar deste poema, sempre longinquo, ndo ¢ o mesmo que se
encontra com o auxilio do mapa, ele s6 pode ser visualizado através do sonho e do devaneio.
Assim, 0s navios serdo, neste mar, sempre sem rumo, os proprios sonhos, lembrancas do ontem,
0 que revela ainda mais o vago, porém este vago se torna neste conto um lugar definido, uma
atmosfera plena e presente que se concretiza no verso final: “Sdo meus”. Bachelard (1942,
p.240), em sua poética da dgua, discute como o devaneio humano de se colocar em abandono em
alto mar “ no longinquo e distante mar para além da mais distante linha” ¢ uma imagem que
revela a vontade de poténcia do ser, o qual ¢ um conceito nietzschiano. Mesmo que esta
permaneca s6 no desejo, o fato de surgir no ser demonstra sua condi¢do do além homem. O que
significa que o desejo de se abandonar em alto mar “est un réve surhumain. C’est a la fois une
volonté de génie et une volonté d’enfant”. Neste trecho, vemos mais uma vez a proximidade
entre Bahcelard e Nietzsche, pois o filésofo alemao ird dizer que sé os génios, os loucos e os
poetas sdo capazes de viver a vida em toda a sua plenitude (NIETZSCHE, 2005).

Existe freqiientemente, na escrita feminina, uma predilecdo por descrigdes que misturam
sonho e realidade, mais precisamente o devaneio, deixando fruir o lado psicolégico tanto dos
personagens quanto da autora no texto. Este se sobrepde a linguagem objetiva, justamente para
criar a atmosfera poética da narrativa e que, as vezes, se revela na ambigiiidade realidade/ilusao.
No trecho do poema acima, Sophia recorre ao mar como a um lugar privilegiado para
reunificagao do sonho com o espago concreto e isso no conto Praia € expressivamente forte, pois

os personagens da ilha vivem num tempo eterno, o tempo do regresso. E ¢ através da reunificagcdo
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do sonho com o espaco narrado que a autora pode-se fazer presente em primeira pessoa
construindo assim sua escrita feminina: “E tentei imaginar a noite azul do deserto onde os
homens silenciosos recuavam. Tentei imaginar as sombras e a dogura das areias, o brilho
lucidissimo das estrelas, o mistério, a presen¢a suspensa o inimigo invisivel...” (ANDRESEN,
2002 p.130).

A poeta coloca a sua voz a fim de estabelecer um paralelo entre 0 mundo moderno, real e
a possibilidade de retorno ao paraiso mitico refeito pela imaginagdo. Como ja abordamos nas
paginas, o progresso material elimina a vida e o presente, elimina a poesia e toda profundidade do
ser. E preciso entdo mudar esse mundo, no qual se instaurou “o fim de sensibilidade do
Ocidente” (ANDRESEN, 2002 p.130) e regressar, regressar para um lugar onde “so cheirava a
mar” (2002 p.131), isto é, um lugar em que reina a sinestesia, propria da escrita feminina (ver
p.82 ¢ 94), e as coisas em seu estado puro e absoluto, um lugar onde “Lua e estrelas ndo se viam.
Nem os platanos se viam. So se viam muros brancos no nevoeiro branco. Tudo estava imovel e
suspenso” (ANDRESEN, 2002 p.131).

No conto Praia, o nevoeiro que sai do mar é a propria agua que condensa e vira neve,
uma agua que nada se transforma numa agua que voa, como se o mar pudesse se espalhar pela
ilha (Praia) e adentrar todos os lugares, todos os espacos da Praia igual a janela aberta que
funciona como um grande olho: “Voltou o nevoeiro disse alguém. Olhamos a janela, Agora o
perfume que vinha de fora era ainda mais maritimo e mais fresco” (ANDRESEN, 2002 p.129).
Outra caracteristica da escrita feminina ¢ a ruptura na atemporalidade realizada no conto Praia
pelo nevoeiro. Ele ¢ uma faixa de passagem do mundo idealizado e vivenciado através da poesia,
construido pela autora para os personagens, ao mundo frio da realidade. E novamente o
“nevoeiro tinha transfigurado tudo [...] S6 a voz do mar se ouvia, espantosamente real,

recriando-se incessantemente” (ANDRESEN, 2002 p.131). Quando a voz do mar se instaura em
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definitivo, ela invade todos os personagens, todos os espacos descritos no conto, avangando e
inundando a praia com a sua voz que anuncia o fim que ¢ o inicio reencontrado: “Cd fora, mal
passamos a porta que dava para a varanda, o grande sopro do mar cobriu-nos, rodeou-nos,
invadiu-nos” (ANDRESEN, 2002 p.131).

Nietzsche (1972) destaca a importancia da negacdo como poténcia criadora, a destruicao
como uma vontade de afirmacdo, a morte como um renascimento. Para isso acontecer ¢
necessario romper com a linearidade da narrativa, trazé-la para perto de uma linguagem de
sussurros, eminentemente poética e analdgica. Um discurso eminentemente feminino feito de
gestos e digressoes e numeragoes, descrigdes, imagens nascidas da palavra canto, da palavra voz,
a qual se faz matéria através do nevoeiro branco, do mar sobre humano que ao fim do conto se
torna o Unico e possivel destino, chamando todos: personagens, lugares, espagos, leitores e a
propria escritora para o seu leito, eternamente: “E parecia que os grandes, verdes, e violentos
espag¢os marinhos, como sendo o nosso proprio destino, nos chamavam” (ANDRESEN, 2002 p.
131).

As aguas embalam o ser, perto dela, somos sempre criangas esperando o sono. A agua
adormece, embaca as paisagens que a recebem, arrasta e pde fim naquilo que ela encontra em sua
frente. Elas dissolvem o sal, o agtlicar, as pedras e os corpos, quer dizer, as aguas diluem os
contrarios, aproximam as polaridades (BACHELARD 1942 p. 126). Nelas, tudo se torna uma
coisa s0, todas as coisas se misturam, nada se distingue, ha a unidade. Como ja foi dito, a dgua ¢
um elemento andrégino, o que a faz tanto masculina quanto feminina, dependendo da funcao ou

da acdo que ela exercera na paisagem.
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3.2 O MITO DO PARAISO PERDIDO REENCONTRADO NO CONTO A VIAGEM: A

VOLTA DA GRANDE MAE NA ESCRITA FEMININA

Ao estudar os simbolos que sdo recorrentes na obra de Sophia de Mello Breyner
Andresen, nos deparamos com o mito do paraiso perdido, que ¢ uma constante em toda obra
poética da escritora. O paraiso perdido se configurard como espago reencontrado justamente na
transformagao desses simbolos, como o jardim e o mar, em simbolos da busca da dissolucao das
dicotomias, estabelecendo uma nova unidade entre o céu ¢ a terra, a luz e as trevas, o sonho ¢ a
realidade, o corpo e a alma, 0 homem e a mulher. Como disse Sophia de Mello numa entrevista
para o Jornal Letras e Idéias, jornal literario de seu pais, o paraiso perdido nem sempre ¢ perdido
“as vezes encontra-se. O que ndo se entra é sob a forma de eternidade”, julgando a sua busca
“uma constante na vida de toda a gente”. (VASCONCELQS, 199 p.9). Ao colocar o regresso ao
paraiso terrestre como “uma constante na vida de toda a gente”, paraiso este perdido pela
historia, Andresen trabalha com o desejo do intimo humano e de uma coletividade, ndo sé de sua
poesia.

O desejo de retornar ao paraiso seria um desejo essencial que ndo se modificou através do
tempo e do espago, principalmente na Sociedade Ocidental, a qual gira em torno da esperanga ¢
da satisfacao da felicidade. Em relacdo ao individuo, como ja foi relatado aqui, o paraiso perdido
encontra-se na primeira infancia, num tempo em que o corpo ¢ espirito se fundem com o corpo e

espirito da mae, a mae primeva que nao deixava faltar nada ao bebé e que em seu colo o afasta da
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morte. J& adulto, o ser tentara reviver o paraiso ao sentir medo da realidade, escapando, dessa
forma, da morte de cada dia. Essa primeira infincia sempre se configurard como os dias mais
felizes da vida humana.

Em relagdo ao que ja discutimos sobre o feminino, o paraiso perdido tem um relato
historico e religioso, que ¢ o livro Génesis da Biblia, e um outro relato historico e cientifico, que
¢ a Idade do Ouro, ou a pré-histdria. Neste periodo o ser humano adorava deusas e contava sua
ascendéncia através da mulher e ndo do homem, como acontece em nossa sociedade patriarcal.
Nos dois casos, a nostalgia coletiva ¢ a mesma, de que naquele tempo, naquela época, o ser
humano era feliz, perfeito e bom, tinha fartura de alimentos a disposi¢do, a natureza era virgem e
pura, ndo havia guerras nem injusticas sociais, nem doencas, o ser era livre ¢ muito préoximo dos
animais, ou seja, o ser humano se encontrava num estagio primeiro de integracdo com a paisagem
natural, € a morte ndo existia; “/’homme naturel au milieu d 'une Nature maternelle e généreuse”(
Eliade, 1957p.42).

Dessa forma, a procura pelo paraiso terrestre ndo ¢ s6 um principio de
sobrevivéncia do sonho de cada um, que € o voltar a ser crianga para reviver as delicias de ser
uno com a mae, mas, também, um principio de sobrevivéncia do sonho Ocidental, que é o retorno
a origem para recomecar uma outra histéria do mundo. “Como no paraiso, o homem desobedece
a lei do pai porque quer possuir a mulher (no caso da crianga, a mae, a unica mulher disponivel)
[...] o pai pune o filho deixando-o so, expulso do jardim dos jardins das delicias, do paraiso”
(MURARO, 1990 p.127).

O conto A Viagem de Sophia de Melo Breyner Andresen, além de propor a
integracdo do ser humano com a natureza para recuperar o paraiso mitico, destruindo o tempo
historico ao estabelecer o eterno retorno, o qual € a unido do masculino e do feminino, também

apresenta simbolos que religam o ser com o Universo. Como exemplo, tem-se o simbolo da casa,
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o qual foi discutido no capitulo anterior. O paraiso mitico foi a primeira casa do primeiro casal
humano, por meio de suas arvores e de seu teto de céu. Assim, reconstruir o paraiso ¢ libertar o
ser humano de sua condigdo de expulso, decadente, caido sem casa e sem teto, longe do céu e de
Deus, ou seja, um ser perto de uma terra que o traga, € que suga o seu corpo como um abismo.
Mircea Eliade (1957 p.138) destaca a casa como um dos simbolos que ligaria a terra com o céu, o
planeta com o universo, trazendo-os para mais perto do chio. Diz-se que o céu no paraiso mitico
ndo era mais alto que o teto de uma casa, e que a ligagdo com Deus a partir deste fato era mais
evidente, mais presente, mais concreta, como se a expulsdo ou a queda do Eden ndo tivesse sO
tirado do ser humano a imortalidade, mas levado o ser ao isolamento divino e celestial pois “en
ce temps paradisiaque les dieux descendaient sur la Terre e se mélaient aux
humains/...]l’extréme proximité primordiale Ciel-Terre [...] sort en quelque sort solidaires d 'une
idéologie matriarcale ”(ELIADE, 1957 p.79)

O simbolo do céu sugere toda polaridade masculina, a razdo, a limpidez, a perfeicdo, o
apolinio, enquanto a terra, pela sua for¢a geradora e aniquiladora da vida, sugere a polaridade
feminina, o dionisiaco, afastando o ser do céu. Como ja foi dito aqui, Eva, ao comer o fruto
proibido e gerado pela terra, ndo s6 havia feito o homem ser expulso do paraiso, da casa, mas
principalmente causou o rompimento do ser com o espago celeste, fonte da comunicagdo divina.
A ruptura com o céu, a queda do paraiso para o abismo da terra sdo considerados as catastrofes da
humanidade, contudo, essa terra ndo sera mais vista como aquela fonte inesgotavel de vida, pois
agora o homem teria que trabalhar, a terra ja ndo era mais andrégina, e sim estéril. E a mulher foi
colocada como um ser perigoso e misterioso, pois em seu corpo encontraria o tempo ciclico, o
que fez com que ela fosse reclusa ao espago privado, a casa. Esta passou a ser o centro do
universo feminino, universo relegado a perda. Porém, tanto esse universo feminino quanto a sua

concretizacdo no espago da casa, guardaria ainda os resquicios de uma época tentadora, plena de
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vida e ligada a Deus, uma ¢€poca anterior a historia e anterior ao tempo linear, perto de uma
androginia do mundo, pois toda casa teria um jardim, um quintal, muita terra ¢ muita agua,
espacos onde o ser estaria mais proximo do paraiso mitico.

O paraiso reencontrado se configura como a possibilidade de trazer de volta uma época
que se perdeu com a propria civilizagdo, isto €, de refazer para todos os seres humanos uma época
de alegria primordial e verdadeira, na qual a vida vence em todos os sentidos, libertando o
homem de sua condi¢ao fragmentaria. No entanto, o desejo de retornar ao paraiso perdido mostra
a insatisfagdo humana com o mundo atual, cristdo e patriarcal principalmente, que se colocou
como uma barreira intransponivel a origem, afastando o ser de seu jardim do Eden, jardim cada
vez mais distante de sua historia e de seu tempo. Porém, na ansia de achar um culpado pela queda
do ser humano, pela perda do paraiso, a sociedade crista elegeu a mulher a causadora da expulsio
do paraiso terrestre (DUBY, 2001).

Entretanto, retornando ao que ja mencionamos, o mito do paraiso perdido na obra de
Sophia de Melo Breyner Andresen, em especial no conto A Viagem, de Contos Exemplares, vai
além da queda e do pecado original, pois a autora busca um paraiso refeito na dissolugdo das
dicotomias, na tentativa de reconstruir uma Unica unidade, na travessia da histéria e do tempo, do
feminino e do masculino, fixando um lugar imanente e presente no real. Assim, o paraiso mitico
de Sophia reside na tentativa de reordenar o Caos e de celebrar as coisas em seu estado puro,
além do que elas apresentam em sua objetividade. Surge ai, outro mito que perpassa a obra da
poeta como veremos o Andrégino, um ser que une em si masculino e feminino, homem e mulher.
Pois: “La nostalgie du Paradis, tient plutot aux impulsions profondes de [’homme qui, tout en
désirant participer au sacré pour la totalité d’étre découvre que cette totalité n’est qu’apparante
et qu’en realité son étre méme s’est constitué sous le signe d’une rupture” (ELIADE, 1957

p-125)



128

Na ¢época da Idade do Ouro, (KOSS, 1999 p.61), o ser humano dependia totalmente da
natureza: a terra, a agua, a Lua e o clima eram primordiais para a garantia da sobrevivéncia e a
existéncia humana, e ainda o ¢, porém, naquela época o ser humano ndo tinha dominio nenhum
sobre as forgas que o controlavam e que o regiam. Estes elementos primordiais eram remetidos a
figura da mulher pela semelhanca de seu ciclo menstrual com o ciclo lunar, e pela sua ligagao
com a terra. A mulher primitiva descobriu a agricultura, ao se responsabilizar pela coleta de
alimentos da tribo, e sua capacidade geradora de vida constituia na Pré - Historia um mistério tao
grande, o de ter filhos, quanto o de fazer brotar do nada as plantas e os frutos que compunham a

alimentagdo humana naquele periodo:

[...] as fémeas, maes do paleolitico, realizavam as tarefas mais
fundamentais para a manutengdo da vida: cuidavam dos pequenos,
garantindo a continuidade da espécie, e proviam 80% da dieta
alimentar regular. Nao ¢ de surpreender que, ao comegarem a
pensar, foi a capacidade reprodutiva e nutridora da fémea que
serviu de inspiragdo para nossos ancestrais

(KOSS, 1999p. 86)

Nessa primeira fase, o ser humano cultuava a Grande Mae, a mae primeira que gerava
sem ajuda de um ser masculino, e a qual ja trazia em si o principio da androginia. Desse modo,
surgem os primeiros rituais que celebravam a mae através da poesia, da musica e da danga, todos
indissociaveis um dos outros. J& num segundo momento da pré - histdria, quando o ser humano
se fixa na terra e inicia a domesticacdo de animais, como as cacadas realizadas pelo grupo
masculino, o homem comeca a se ver como parte do processo produtivo. O fortalecimento do
poder masculino ird se acentuando mitologicamente, através da figura do hero6i que vence a deusa

primordial transformada em monstro, fazendo do caminho herdico “o caminho masculino por
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exceléncia”’(KOSS, 1999 p.87), no qual o homem procura o “seu lugar dominante entre os

homens” (KOSS, 1999:):

A figura do monstro fabuloso, ¢ encontrada nos mitos de todos os
povos, as vezes como dragdo, as vezes como serpente, sempre
associada com as aguas primordiais entendidas como o fecundo e
cadtico recipiente que contém todos os elementos das criagdo. E a
propria deusa primordial, que precisa ser vencida para que o hero6i
possa substitui-la em seu lugar soberano

(KOSS, 2004p. 88)

Nesta fase pastoril e cagadora, o homem inventa a narrativa, relatando as mulheres e
criangas as historias exemplares de sua saga no dominio da natureza. A mulher, fica reservado o
papel de contadora das historias masculinas, enquanto este estivesse ausente da tribo. Como
contadora de historia, a mulher ir4 contar a historia do outro, pois a narrativa ¢ fruto da saga
masculina. As primeiras historias surgem das viagens e aventuras reais ou ndo do guerreiro, da
luta do macho com sua presa, e sdo repassadas para a mulher, a qual era incumbida de preserva-
las, transmitindo e guardando a memoria, mas uma memoria que nao era a sua, era a do outro
(CAMPBEL, 1992). De acordo com que ja foi discutido anteriormente, Sophia reativa uma
memoria feminina perante a Historia inexoravel e impermeavel. Contudo, ela vai além dessa
memoria, porque estas historias buscadas no reencontro do paraiso mitico, sdo na verdade suas
crias (no sentido mais lato da palavra).

E ¢ neste sentido que Sophia dard voz, sentido e ac¢do as histérias exemplares que se
inscreveram na experiéncia sensorial feminina, experiéncias estas relegadas ao esquecimento.

Mulher conta, nao reconta, era essa a ilusdo e ¢ até hoje a dos homens, ilusdo que a poeta
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desvenda no livro Contos Exemplares com a criacao de uma atmosfera mitica e feminina situada
antes de a historia oficial escolher aqueles que serdo os contos exemplares. Mircea Eliade
(ELIADE, 1957 p.22) define o mito como exemplar, o que leva a interpretar o titulo do livro de
Andresen como Contos Miticos. “Le mythe est censé exprimer la vérité aboslue parce qu'il
raconte une histoire sacrée. C'est-a-dire une révélation trans-humaine qui a eu lieu a l'aube du
Grand Temps” (ELIADE, 1957 p.21).

Entretanto, os mitos que Sophia propde recuperar ndo sao os consagrados pela historia
linear, masculina e patriarcal, isto é, pelos paradigmas que estruturam nosso modo de pensar e
sentir o mundo, de concebé-lo, mas sdo aqueles mitos anteriores a sociedade. Mitos que se
perderam durante a constru¢do de nossa civilizagdo, € que sdo possiveis de recuperar, hoje
necessarios para poder se restabelecer a verdadeira ordem no mundo. Uma ordem na qual nao
haja hierarquias, mas a Unidade Primordial ou o Feminino Inicial ou Total, que é o feminino
andrégino da Grande Mae. Porque “pelo fato de estarmos vivendo hd tanto tempo imersos em
uma cultura, na qual predomina absoluta a polaridade Masculina da divindade, necessitamos
revalorizar a polaridade feminina, recuperando seus valores, para alcan¢ar um equilibrio”
(KOSS, 1999p. 14)

Neste sentido, da reconstru¢do dos mitos, ¢ que Sophia de Mello fara o que Bourdieu
(2002 p.125) chama de desconstrucdo dos esquemas de percepgao da logica falocéntrica, e que
foi abordado neste trabalho nas paginas 55 e 56. Assim, os contos exemplares serdo historias
passadas e repassadas por uma tradigdo, a qual ndo ¢ a da escrita e da linearidade, mas das rodas
de conversas na sala, na cozinha, na cal¢ada, ante a televisdo de nossos dias. Um tempo em que
as pessoas sentavam em volta de uma avo, como Pedrinho, Narizinho ¢ Emilia em torno de Dona
Benta ou da tia Nastacia (personagens de Monteiro Lobato) para ouvir histdrias sobrenaturais e

fantésticas, porque estas falavam de uma outra realidade, de um outro tempo. As de Sophia, suas
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histérias exemplares, se fixam no indizivel e no sobrenatural do além — tempo. Neste sentido, os
seus personagens centrais nao serdo nomeados, enquanto, a narrativa sera eternizada pelo seu alto
grau de poesia. Por serem poéticos, € que seus contos se colocam no lugar do sagrado, ja que a
poesia ¢ anterior a narrativa, ligando o leitor com aquele feminino ritualistico, que é o encontro

do ser com a origem, com o Cosmos e com a Mae Primordial.

3.2.1 Fendmeno da Androginia

Se um dia fomos um, uma vez partidos nunca mais em nosso
abraco recuperamos a unidade. Separados, nos atritamos no mundo
a asperezas tdo diversas que, reencontrados, j& ndo somos o perfeito
encaixe e nem mesmo nossa ternura recompde a superficie do corpo
unico, saciado.

(OLIVEIRA, 1993 p.113)

De acordo com o que foi discutido nos capitulos teodricos sobre o feminino, e
principalmente, nas paginas 75, 81 e 82, o fenomeno da Androginia na obra de Sophia aparece na
profusdo de contrdrios em constante reintegracdo na natureza, numa nova ordem cdsmica e
unificadora. A transfiguracdo do corpo em natureza se transforma em um importante aspecto
deste fenomeno, porque ¢ sendo natureza que o ser humano conseguiria chegar mais perto de
uma condi¢@o mais pura, mais selvagem, sem os condicionamentos que impedem o individuo de
ser livre, retornando aos primordios da saga humana, quando a nossa vida era muito proxima da
do animal: “Les animaux ont aux yeux du primitif un prestige considérable ils connaissent les

secrets de la vie et de la nature, ils connaissent méme le secret de la longévité et de

l'immortalité” (ELIADE, 1957 p.83).
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Em relacdo ao que ja discutimos sobre o simbolo do jardim, a transfiguracdo ocorre
especialmente na relagdo da mulher com a terra, porque elas estdo diretamente ligadas, tanto
fisicamente quanto internamente: “A coté de la mere paysage prend place la femme paysage”
(BACHELARD, 1942 p.171). A mulher passa a ser terra, agua, arvore, € nao ¢ s6 a mulher, mas
o casal em si, como se ao se fundirem cada vez mais com a paisagem, ¢ que pudessem se

reencontrar:

“Ambos ficaram mudos. Depois a mulher deixou-se cair no chao,
e, estendida entre as pedras, chorou com a cara encostada a terra
[...] O homem ajoelhou ao lado da mulher e limpou na cara dela as
lagrimas e a terra” [...] Depois estenderam-se a sombra doirada da
floresta sobre as relvas das margens. O perfil da mulher recortava-
se entre as flores”

(ANDRESEN, 2002p.103)

A mulher encosta o rosto molhado na terra para ser barro, e em seguida o homem que se
ajoelha atrds e limpa o rosto da mulher para ser uno com elas. Através da transformagdo da face
em terra ¢ agua, forma-se um ser pronto para ser moldado novamente, refeito. Ela respira e cheira
a terra, enquanto o homem se estendeu com ela pelas relvas e pelas margens, como se fossem a
sombra da floresta. A mulher aparece também como flor ao se recortar entre as flores, pois a flor
¢ um elemento que brota e surge da terra. Estatica e muda, a flor surge para cima, em dire¢do ao
sol, da mesma maneira que o casal ao sentar nas pedras. Ela remete a pureza, alguma coisa nao
corrompida pela maldade, ja que a flor seria uma fonte inesgotavel de beleza. A flor é uma parte
da planta, mas pode designar toda a planta, o elemento androgino por exceléncia, pela sua
capacidade de se autofecundar. Em outra passagem, as maos da mulher se transformam em

recipiente de 4gua e em seguida na propria dgua dando de beber ao homem: “Atravessaram a



133

sebe, mas do outro lado ndo viram nenhum homem. Viram so um pequeno regato quase
escondido entre trevas e agrioes. Ajoelhados lavaram as mdos e a cara. Na concha das suas
maos a mulher bebeu e deu de beber ao homem” (ANDRESEN, 2002 p. 104 ¢ 105).

O mito do Andrégino aparece no Ocidente ditado pelo banquete de Platdo, como o de um
ser que era ao mesmo tempo: macho e fémea. Ele tinha quatro bragos e quatro pernas, seu poder
ameagava os deuses, ¢ dessa maneira é que foi partido em duas metades que estariam condenadas
a se procurar. Além de no mito grego, o Andrdgino reaparece na histéria biblica da criagdo do
homem e da mulher, pois Deus cria Eva das costelas de Adao, e este ¢ criado do barro: “disse
Addo: Esta é agora osso dos meus ossos, a carne da minha carne [..] Portanto deixard o vardo o
seu pai e sua mde e apegar-se- a a sua mulher e serdo ambos uma so carne” (Génesis, cap.2
versiculo 23 e 24). O barro ¢ o elemento andrégino em varias culturas como a Nago, africana, na
qual Nana, que representa a Grande-Mae da mesma forma que Gaia, ¢ constituida da terra e da
agua, sendo a terra o elemento feminino e a agua, por causa da configuracdo da chuva que
penetra na terra, o elemento masculino.

De acordo com Monika Van Koss (1999 p.85, 86), a Grande-Mae, em sua fase primeira,
concebe a vida sem ajuda de um consorte, ¢ mais tarde é associada a ele. Porém, este ¢ morto no
momento em que fecunda a Grande-Mae, morrendo como amante e nascendo como filho, ¢ desta
maneira se reintegra o principio masculino ao feminino. Entretanto, o mito do Andrégino, no
conto A Viagem, ndo se caracteriza apenas na tentativa de unificacdo do homem e da mulher, mas
na reunificagdo plena que os mitos trazem para a condi¢do humana, fragmentaria e solitaria no
mundo moderno. A nostalgia do paraiso perdido reconstré6i um mundo ideal, no qual ndo
existiriam as mazelas da realidade aparente e sem a interferéncia do tempo, reencontrando-se ¢

realiza-se na totalidade prometida pela Androginia.
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Em relacao a nostalgia do paraiso perdido e sua busca pela totalidade do ser, estd em jogo
a idéia de Modernidade, ja que é nela que esses dois mitos reassumem um carater assustador.
Como ja citamos anteriormente, no capitulo sobre a Modernidade, e na pagina 43, em seu
nascimento, material com a revolucdo francesa, ¢ estético, com o Romantismo Alemao
(CALINESCU, 1999 p.54),0 ser humano passa a ser ver como um ser fragmentario, partido em
dois, emogdo e razdo, feminino e masculino. Embora, os romanticos acreditassem que essa
divisdo pudesse ser unificada através do amor ou da morte, ao contrario da Renascencga, a qual
colocava o homem no centro do Universo com um tnico aspecto, o espirito apolinio, masculino,
que ¢ o da perfeicdo e da luz. Ja na fase madura da Modernidade, o homem se verd ndo como
duo, mas com o multiplo, o que tornard quase impossivel a reunificagdo do ser.

O ser total e pleno, neste sentido, se torna uma ilusdo, pois s6 se rompe com o que ¢é
incompleto: “A evolugdo que a humanidade representa ndo é o progresso para algo melhor ou
mais forte ou mais elevado como todos hoje em dia acreditam” (NIETZSCHE, 1975 p.12).
Assim, a Modernidade Estética se depara com a incompletude e a fragmentagdo do ser, o que,
paradoxalmente, ao invés de apagar a nostalgia do paraiso perdido, o trds a sociedade e a
literatura, pleno de significados essenciais. SO no paraiso o Androgino seria possivel,
demonstrando que o desejo de uma totalidade marca incrivelmente o mundo moderno
(CALINESCU, 1999 p.69). Desejo que faz parecer contraditéria a afirmacdo presente de que a
Modernidade Estética assumiu a condicdo fragmentaria e incompleta do ser. Porém, se a
totalidade ¢ impossivel em nosso tempo, irreal, ela passa a ser real em um outro tempo, em um
outro tempo possivel, e que ndo ¢ o de agora, por isso a necessidade de retornar, de retornar
sempre ¢ sem fim para um espaco além do longe

Para Jung, os mitos contam a histéria e a vida do mundo a partir da psique humana, e sao

reafirmados através dos rituais, portanto, coletivos. O mito “représente la recréation d’une
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realité des époques les plus anciennes sous une forme narrative” ( JUNG, KERENYI, 1980
p-17) o que leva o ser a retornar as imagens primordiais e as historias modelos com a fungdo
essencial de explicar a origem da vida. Para Eliade (1957 p.42) serd para os povos primitivos uma
verdade absoluta, uma historia sagrada que traz uma revelagao divina e que se fixa como a forca
por exceléncia do pensamento coletivo. Sophia recriard em seus contos esses mitos que
representam a busca pela origem da vida terrena e da humana, confundindo-a com a idéia da
origem do Universo celeste, imerso no Cosmos que estd em toda parte, mas que também esta
dentro de noés. Integrar esses dois Cosmos em um, formando um tUnico universo, pleno ¢ uno,
igual a um bebé dentro do utero materno em volta do liquido da placenta, eis o fendmeno da
Androginia que se v€ na producdo da escritora.

No caso do conto analisado 4 Viagem tem-se a formacao do Andrégino na integracdo e na
transfiguragdo dos seres em paisagem, principalmente os personagens — protagonistas 0 homem e
a mulher, os quais lembrardo o casal primordial at¢é o fim da histdria; plenos ¢ unos com a

natureza, natureza esta que ¢ pura em sua esséncia e forma:

Ali beberam e ficaram com a cara e os cabelos todos salpicados de
gotas, riram de alegria na frescura da dgua, esqueceram o cansago,
o caminho perdido, a viagem. A mulher sentou-se numa pedra
coberta de musgo, o homem sentou-se ao seu lado e os dois
permaneceram alguns momentos de maos dadas, imdveis e calados.
(ANDRESEN, 2002p. 99)

Ao representar o casal inicial da humanidade, o trecho acima revitaliza o mito, no qual se
percebem caracteristicas da escrita feminina. Segundo Calinescu (1999 p.67), a Modernidade
profana o sagrado, enquanto diante das teorias aqui expostas sobre o feminino, principalmente na

pagina 76, a literatura feminina faz do sacro o seu ponto de partida para a construcdo de uma
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literatura de identidade. A totalidade se torna uma condicdo para a literatura feminina, porque o
que se deseja € encontrar o que € o ser realmente, e 0 que ¢ esse feminino que tanto caiu na
obscuridade do inconsciente. As respostas tradicionais da historia sobre o ser e sua pretensa
universalidade e parcialidade, sempre masculinas, ndo correspondem aos anseios € as novas
perguntas tragadas pela inser¢do dessa nova perspectiva (da mulher e do feminino) na tradi¢ao
literaria. A totalidade para Sophia, e para a escrita feminina, ¢ parecida com a totalidade almejada
pelos surrealistas, na qual realidade e sonho ndo se distinguem, totalidade trazida pelo
inconsciente ao consciente, € que a poeta realizara na revitalizagdo dos mitos, abolindo espacgo e
tempo para reviver a criagdo do mundo.

O sagrado instaurado nos contos de Sophia ndo ¢ o da ordem preestabelecida, que
legitimou o patriarcado, mas do tempo que paira e funda o espaco, o qual se perpetua em todos os
outros. A efemeridade das coisas ¢ relatada nos primeiros paragrafos do texto, no qual elas sdo
levadas pela paisagem natural, levadas ndo, devoradas, enquanto por sua vez, o carro levado pela
estrada, leva o casal que ndo tem certeza e que ndo sabe para onde vai: “Através dos vidros, as
coisas fugiam para tras. As casas, as pontes, as serras, as aldeias, as arvores e os rios fugiam e
pareciam devorados sucessivamente. Era como se a propria estrada os engolisse”
(ANDRESEN, 2002 p.95)

No inicio de 4 VIAGEM tudo se movimenta: as coisas, a estrada, o carro se vdo, menos o
casal, que se deixa ir porque pressente que chegaria num lugar maravilhoso, um lugar suspenso ¢
fixo no ar, um lugar melhor do que aquele observado na viagem, ja que, eles ainda estavam como
a mulher disse, “no meio da vida” (ANDRESEN, 2002 p.95), ¢ no meio da vida as coisas nao
seriam totalmente verdadeiras, seriam como miragens que fugiriam para tras, igual as histérias
contadas e recontadas oralmente por uma tradi¢cao popular, na qual ouvinte ndo tem como provar

que elas aconteceram, que foram fatos reais, bem como acreditar que sejam mentiras.
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Neste conto, a Unica informagao que Sophia dé sobre o tempo ¢ através do espaco, o qual
muda constantemente, e que desaparece e aparece num passe de magica, enquanto a historia se
inicia com apenas uma indicagdo; de que “era o principio de Setembro e a manhd estendia-se
através da terra, vasta de luz e plenitude” (Andresen, 2002 p.95). No principio do texto, o
principio de Setembro, e aqui, setembro com a letra maiuscula, que 14 em Portugal ¢ o fim do
verdo e prenuncio do outono, marca definitivamente essa imprecisao do tempo em sua fusdo com
0 espago, porque so nesse “principio de Setembro” é que a manha pdde se estender através da
terra, ou seja, pdde se tornar uma coisa s6 com a terra, que agora ¢ plena e vasta de luz. A
androginia neste caso, seria um fendmeno mais amplo que abarcaria ndo sé o encontro do homem
e da mulher com o inicio da vida, mas a formac¢do de uma paisagem suspensa na fundi¢cdo do
tempo com o espago, no qual “ser e existir estdo unidos” . SO as coisas se moveriam, como se
dangassem na pintura criada pela linguagem poética da narrativa. Em sucessdo, “as casas, as
pontes, as serras, as aldeias, as arvores e os rios” (Andresen, 2002 p.95) se apresentam limpos,
no sentido de que estes objetos mostram-se como vieram e como surgiram aos olhos daqueles que
formaram o primeiro casal desta histéria de Sophia, mas que quer ser, pelo proprio titulo do conto
A Viagem, o primeiro da historia da humanidade. O titulo do conto A4 Viagem, sugere a busca
humana pela origem, pelo homem e pela mulher primordiais, pelo paraiso perdido e pelo
androgino, na procura pela plena totalidade das coisas. Dessa forma, a sucessdo das coisas
essenciais a paisagem e ao ser humano, na concepcao de Sophia, se apresenta no texto em carater
gradativo, desenhando o caminho, a estrada dessa viagem como um quadro, um quadro vivo em
suas impressoes, a fim de dar movimento e leveza, as coisas fugiriam para tras, “escorregando
para longe” (ANDRESEN, 2002 p. 95).

O que importa na constru¢ao do fendémeno de androginia neste conto, € em toda obra da

escritora, € a tentativa de se abolirem as dicotomias, masculino e feminino, restabelecendo a lei
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do eterno retorno, que ¢ o tempo ciclico, numa época cravada pela linearidade e pelo progresso
de se estar sempre além, nunca voltar-se. Sophia, ao contrario, estabelecera que voltar ¢é
necessario, necessario para a reconstru¢do de um novo mundo e principalmente de um novo ser
humano, sem paraisos perdidos, onde o tempo ndo avance no espago destruindo tudo, mas sim,
que o espago domine o tempo, para que a manha se estenda enchendo a terra de luz e para que

seja sempre principio de Setembro.

3.2.2 O RETORNO E A BUSCA PELA IMAGEM PRIMEIRA

No topico anterior, tentou-se estabelecer os aspectos que levam o texto de Sophia ao
fendmeno da androginia, tipico da presenca da Grande Mae na escrita feminina, e destacou-se a
transfiguragdo do corpo nos elementos naturais na tentativa de se buscar o retorno: “E pds-se de
joelhos e encostou, primeiro um, depois o outro, os ouvidos a terra. Mas so ouviu o siléncio
palpitante da terra. - sé oico a terra — disse ela”(ANDRESEN, 2002 p.107). E como se ao
buscar o retorno, o corpo precisasse voltar ao estado primeiro da vida para consolidar a origem
verdadeira. A transfiguragdo também ¢ uma tentativa de abolir o tempo histérico e de constituir
um presente - eterno onde o ritmo seria estatico, e as coisas se apresentariam em seu estado puro
e primeiro, ndo sendo corrompidas pela progressdo do tempo linear, que levaria tudo para um

estado cadtico.
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O ritmo fundamental do Cosmos se faz de sua criagao e de sua destruicdo, que € a eterna
repeticdo que o mito atualiza em seus simbolos (ELIADE, 1952). No conto A Viagem de
Andresen, a eterna repeti¢ao sera o proprio ritmo do texto, “as coisas estavam a perder devagar
a sua sombra” (ANDRESEN, 2002p.96) como se a autora criasse um cosmos dentro da narrativa,
decorrente das coisas e da paisagem que desaparecem e aparecem no texto, morrendo
constantemente para nascerem outras sempre renovadas.

O ato de as coisas aparecerem e desaparecerem de forma magica, na histoéria de Sophia,
tem a ver com aquela nogdo de realidade que se herda da condicdo do fato historico frente a
historia oficial, o discurso masculino, que ¢ a perspectiva de que s6 hd uma unica versao do
acontecimento. A estrutura atmosférica criada pelo conto através do desaparecimento e
aparecimento das coisas, dos seres e da paisagem emite um efeito de irrealidade, de sonho, ou
seja, destroi a realidade que se acredita ser a verdadeira para criar a condi¢do fantastica e
intemporal do conto, ja que o real seria mera constru¢ao dos pensamentos humanos estando mais
perto da ilusdo do que da verdade:” L’existence dans le Temps est ontologiquement une
inexistence, une irréalité [...] le monde est illusoire, [...] il manque de réalité parce que sa durée
est limitée, parce que dans la perspective de [’éternel retour, elle est une non-durée” ( ELIADE,
1952 p.87).

Se o mundo ¢ ilusério, ¢ a verdade uma constru¢do do tempo historico, do discurso
masculino, Sophia, ao escrever essa histéria com um imenso medo (apud VANSCONCELOS,
1991p.9), faz de A Viagem uma luta contra a presenca indiscutivel dos fatos, a qual é naturalizada
como a unica forma de real (ver p.64). Pois: “O discurso da verdade universal é um discurso de
valor daqueles que querem prover no espago transcendental um santudrio para os valores
estabelecidos imunes a critica, para manter uma certa ordem’ (NERY, 2005 p.26) . Encontrar o

paraiso perdido e trazé-lo de volta para reconstruir um novo mundo, um novo tempo, ¢ que este
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seja presente sempre, ¢ a busca da autora realizada na dissolu¢cdo das polaridades, através da
eterna repeticdo da linguagem, na qual se apresenta a imagem. A imagem fixa sua presenga por
meio do corpo, ou seja, sua experiéncia ¢ anterior a linguagem, como na escrita feminina, na qual

a imagem ¢ anterior ao signo e preestabelecida por meio dos sentidos.

A poesia moderna ndo fala de coisas reais porque principalmente se
decidiu abolir toda uma parte da realidade [...] Ninguém se
reconhece na poesia moderna porque fomos mutilados e ja nos
esquecemos de como éramos antes da operagdo cirurgica. Em um
mundo de coxos aquele que diz que ha seres de duas pernas é um
visionario um homem que evade da realidade

(PAZ, 1996:p.85)

E para esse estado paradisiaco que Sophia fara a sua viagem, construindo o conto A
Viagem a partir do mito do primeiro homem e da primeira mulher. Dentro de uma perspectiva da
historia, o paraiso se encontra irrecuperavel pelo proprio andamento do progresso da civilizagao,
a qual afastou o ser humano de sua origem primitiva. A noticia de terras para as bandas do
Ocidente, com fartura, gente sadia e nua, agua e sol a vontade, fez a Renascenga, por meio dos
descobrimentos, reviver o mito do paraiso perdido. Em decorréncia, a imagem de paraiso se fixou
como uma ilha sem fungdo econdmica, na qual o ser viveria sem trabalhar, eternamente jovem e
belo, o ser humano imortal, criado de acordo com a imagem de Deus, masculino ¢ feminino,
transfigurado na natureza, dando a ‘“nostalgie d’un temps ou [’homme était bon, parfait et
heureux [..]et pouvait reencontrer Dieu face a face”( ELIADE, 1957 p.45).

O homem bom e puro, em seu estado inicial, feliz em sua esséncia, atravessou todo
Romantismo por meio do aforismo rousseauniano (ROUSSEAU apud CHAUI, 1978p. XIII) de

que o homem nasce bom, a sociedade ¢ que o corrompe. Assim, a realidade simbdlica do mito



141

paradisiaco esconderia a tentativa de reconstruir imagens precedentes da linguagem humana e do
discurso masculino, a fim de restabelecer um novo paradigma na viagem por um novo ser

humano, integrando o consciente e o inconsciente.

E ela imaginou com sede a agua clara e fria em roda dos seus
ombros, ¢ imaginou a relva onde se deitaram os dois, lado a lado, a
sombra das folhagens e dos frutos. Ali parariam. Ali haveria tempo
para poisar os olhos nas coisas. Ali poderiam respirar devagar o
perfume das roseiras. Ali tudo seria demora e presenca. Ali haveria
siléncio para escutar o murmurio claro do rio. Siléncio para dizer as
graves e puras palavras pesadas de paz e alegria. Ali nada faltaria o
desejo seria estar ali.

(ANDRESEN, 2002 p.97)

A reconstrucdo do mundo perpassa a busca por novas imagens, novas formas de ver as
coisas, de imaginar o real. A dissolucdo das polaridades do masculino e do feminino perpassa a
reconstrucdo da linguagem. Pois para haver o reencontro dos opostos, do homem e da mulher,
das trevas e da luz, do jardim com a casa, precisa-se buscar novos simbolos, novas palavras,
novas nomeagdes, a fim de as coisas de sempre se tornarem novas, as primeiras na tentativa de
reordenar o mundo. No trecho acima, a imagem surge da mente da mulher, a qual detém a visao
primeira das coisas e que avista o lugar desejado, o lugar prometido. Os seus ombros se
transfiguram na agua, se transformam em adgua no momento em que ela estd com sede. Seu corpo
e do seu homem se misturam na relva em meio as folhagens e frutos, como se fossem uma das
folhas e um dos seus frutos. O advérbio ali marca o espaco € o tempo deste trecho da narrativa,
como se através de si, espago e tempo se fundissem em uma coisa s0, “Ali haveria tempo para
poisar os olhos nas coisas” para fazer deste novo mundo imaginado “demora” e “presenca”

(ANDRESEN, 2002 p.97).
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A imaginacao, etimologicamente, vem de imago que significa representagao, imitagdo. As
imagens se constroem através das experiéncias, da realidade vivida e provada, principalmente as
imagens vitais. Imagens fixadas na primeira infancia e que quase ninguém lembra com absoluta
certeza, a nao ser, em forma de impressdes ¢ lembrancas vagas que povoarao a mente humana em
sua vida adulta, e que nunca poderao ser refeitas e revividas totalmente, dai a angtstia do ser em
face da perda proeminente, porque essas imagens primeiras nunca mais serdo recuperadas.
Reconstruir o mundo através da busca da imagem primeira significa regenerar o mundo,
regenerar o ser humano. Porém, os dois personagens centrais do conto, o homem ¢ a mulher,

pegaram o caminho errado, ao invés de irem a origem foram em dire¢do ao fim, ao apocalipse.

A mulher olhou inquieta em sua volta e disse:
_ Devemos estar enganados. Devemos ter vindo por um caminho
errado
_ Deve ter sido na encruzilhada _ disse o homem, parando o carro _
Viramos para o Poente, deviamos ter virado para o Nascente. Agora
temos de voltar até a encruzilhada.

(ANDRESEN, 2002p.96)

Na busca pelo paraiso perdido, a fim de recuperar a imagem primordial, o casal se perde e
acaba partindo em dire¢do oposta, ao fim do mundo. A atmosfera magica do desaparecimento e
aparecimento das coisas € encantadora, mas também aterrorizante e apocaliptico. Entretanto, ¢ s6
la no fim que aparece um novo comeco, além do abismo. No momento em que a mulher
continuou a chamar, Sophia mostra que a histéria ndo terminou ali, existe uma nova origem na
destrui¢cdo de tudo e de todos, até dos proprios protagonistas.

O eterno retorno se consolida na decisao do casal que caminha em direcdo ao Poente,

mesmo sabendo que deveriam ir a Nascente. Pois é em direcdo ao Poente que chegardo a
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Nascente, até porque a verdadeira Nascente foi quase totalmente perdida. Somente a encruzilhada
pode colocéa-los novamente no caminho certo a origem almejada. Tanto que, ao perguntar para o
cavador se o mesmo sabia como chegar a encruzilhada, o cavador responde: “Sei  disse o
cavador _é para além”(ANDRESEN, 2002 p.98), e ele também desaparece. A encruzilhada ¢ o
encontro dos caminhos, rompedora de polaridades por exceléncia, ja que, tem por objetivo unir
caminhos que véo a diregdes opostas. E como se o casal tentasse fugir da morte reencontrando-a,
principalmente na dissolu¢do dos movimentos daquela natureza selvagem e exuberante, para a
sua transformacdo em uma paisagem bela e estatica, sem a interferéncia humana. Assim;
“campos, pinhais, montes e rios fugiam para trds”’(ANDRESEN, 2002 P.97) enquanto o siléncio
diz palavras pesadas, graves e puras de paz e alegria.

O conto ¢ um o rito de passagem, rito que o casal enfrenta a todo momento, na tentativa
de escapar da morte “ £ o meio da vida” (ANDRESEN, 2002p.96) diz a mulher no inicio da
historia, ou seja, ao partirem de um lugar qualquer, do qual ndo se sabe quando e porqué sairam,
o casal caminharia para o meio da vida, mesmo que estivesse apenas no comeco da narrativa.
Porém, o meio da vida seria somente mais um caminho a ser trilhado, mais uma estrada, enfim,
ndo seria o destino almejado, porque, o meio apenas liga o principio e o fim, ele sempre esta na
proeminéncia de levar, de conduzir, de ser passagem para quem quer partir ou chegar. Assim, o
meio tem a funcdo de juntar as polaridades, os extremos, Dioniso e Apolo, e estar no meio da
vida significa uma fuga da morte, ou uma viagem ao seu encontro.

A Viagem se desenha, como seu proprio titulo indica, uma viagem em varias viagens, nao
acontecendo outra coisa sendo a passagem efémera do casal pelas coisas e pelas paisagens que
sdo mais efémeras ainda. Ao fim da leitura, o leitor se pergunta se o que era efémero era o
caminho e os objetos que aparecem ¢ desaparecem, ou se era o homem e a mulher que se perdem

de si- mesmos. Quando o casal parte em busca deste paraiso pelo caminho oposto, isto €, pelo
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caminho do Poente, do fim e ndo da Nascente, porque a origem ¢ irrecuperavel, o casal aposta no
abismo total, do qual se podera voltar, recomegar o mundo a partir da perda total do atual, mesmo
que isso custasse também se perder.

O abismo ¢ uma forma de afastar do Céu o ser, bruscamente, e de leva-lo a ser tragado
duramente pela terra como foi discutido na pagina 81. E ai o casal ¢ expulso novamente do
paraiso mitico pelo elemento feminino: a terra, ja que o céu é o principio da ordem e do
masculino. Mas “a vida ¢ pluralidade, ndo o valor absoluto”(NERY, 2005 p.26). O abismo
também representa as mais compridas profundezas da mente humana: o inconsciente, o feminino,
que ¢ tudo aquilo que se perde pela consciéncia historica. Outro simbolo que representa o
feminino ¢ a macieira, a arvore central da histéria que aparece de repente no momento em que a
mulher tem fome, inclusive ¢ ela quem a acha, numa alusao clara ao ato de Eva; porém, no conto
de Sophia, o acontecimento crucial do Génesis ¢ visto de uma forma idealizada, as frutas sdo

magcas belissimas, e a partilha com o seu homem é uma das passagens mais poéticas da narrativa:

“Colheu uma para si e outra para o homem. Sentaram-se os dois nas
ervas finas sob a sombra sossegada da arvore e a carne firme, fresca
e limpa da maca estalou entre os seus dentes.
Era ja o principio da tarde, e no dia cheio de luz, encostados ao
duro tronco escuro e rugoso, descansaram em siléncio ouvindo s6 o
levissimo rumor da terra sob o sol.”

( ANDRESEN, 2002 p.103)

“E o senhor Deus fez brotar da terra toda arvore agradavel a vista e
boa para comida, e a arvore da vida no meio do jardim, ¢ a arvore
da ciéncia do bem e do mal. E saia um rio do Eden para regar o
jardim, e dali se dividia e se tornava 4 bragos”

(Génesis cap.2 versiculo 8, 9 ¢ 10)
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Para mudar a ordem patriarcal ¢ preciso renomear o mundo e destruir os velhos
significado que a mantém, que € o que Bourdieu chama de esquemas de percepg¢ao naturalizados
no corpo. O que o casal procura em definitivo, ao partir, ndo se sabe com certeza, nao se sabe que
eles estdo indo para algum lugar e que este lugar é maravilhoso, como também nao se sabe de
onde eles partem e do que eles fogem, ficando o leitor curioso com a pergunta: Mas o que sera
que eles estao deixando para tras? A tnica certeza do conto ¢ a duvida, divida de qual caminho
seguir, davida de se tal lugar existe, duvida se chegardo, e davida principalmente se as coisas
realmente existem ou ndo, se elas aprecem e desaparecem de repente, ou se ¢ ilusdo ou sonho dos
dois. Talvez todas as varias viagens feita durante o percurso do casal ndo fosse mais do que um
pesadelo. O que ¢ perdido sem a certeza ou nao de que podera ser novamente encontrado, deixa
nos personagens uma sensa¢do de medo, como também na autora “- escrevi essa historia com
imenso medo” , colocando em cheque a tentativa de reencontro do paraiso mitico, da origem,

porque o que fica latente nesta busca ¢ a sensag¢do do desencontro e da perda.

_ Vamos- disse o homem
_ Para onde? Perguntou ela
_ Havemos de encontrar qualquer caminho
_ Para qué? Perdemos tudo quando encontramos

(ANDRESEN, 2002p.103)

Neste sentido, a queda representa a separagcdo brusca do paraiso perdido, bem como a
divisdo final do ser humano, que passa a ser: feminino ou masculino, bom ou ruim, belo ou feio,
positivo ou negativo, dia ou noite, claro ou escuro, certo ou errado. Cabe lembrar, que o casal se

separa em definitivo quando, homem e mulher chegam ao abismo e estdo prontos para cair. A
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destruicdo do mundo, neste caso ¢ revivida simbolicamente. Tudo se perde na esperanca de
encontrar algo, porém, ¢ no ‘pogo de escuridao’ que a mulher ¢ 0 homem podem chegar mais

perto do centro da Terra ultrapassando o medo do final:

_Olha! Respondeu a mulher.

E apontou um estreito carreiro que seguia rente ao abismo. Tinha a

esquerda uma alta arriba de pedra e a direita o vazio.

_ Vamos — disse o0 homem

Tenho medo__ disse a mulher

Estamos juntos _respondeu o homem (...)

Mas de repente o corpo do homem oscilou, rolaram pequenas

pedras. Ele gritou a mulher:

_ Segura-me!

Mas ja o ombro dele escorregava das maos dela. E a mulher gritou:

_ Agarra-te a terra!

Mas nenhuma voz lhe respondeu, pois no grande siléncio nitido e

sonoro s6 ouvia o rolar das pedras.

Ela estava sozinha, vestida de terror, agarrada ao chdo em frente ao

vazio (...)

Estava estendida na terra, com as maos enterradas na terra, €

comegou a gritar como quem estd perdido no meio dum sonho
(ANDRESEN,2002, p.112, 113)

E nas profundezas da terra e da Terra que o casal podera se salvar, porque serd junto ao
centro, ‘a matriz, que eles voltardo ao estado embrionario, inicial, a mae. O homem cai primeiro
porque a mulher ndo o segurou, s6 que, ao contrario do mito judaico- cristdo, onde a mulher ¢
veemente culpada, aqui ela ¢ o caminho porque ja se misturou com ele. A mulher antes mesmo
do homem cair, era cada vez mais terra. Ela descobre a partir da queda do homem que ja estava
com as maos enterradas na terra. Assim, chega o casal no abismo, literalmente para cair no nada,
e desta destruicdo simbodlica do mundo ¢ que se regressaria totalmente ao rito da criagdo,

reencontrando o paraiso mitico que foi arrancado do homem pela Histéria maior. S6 as historias
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exemplares, historias, antes perdidas, poderdao dar conta de retoma-lo e colocéa-lo no centro do

desejo e das esperangas da Modernidade.

Concluséao

Historicamente, a mulher foi proibida de acessar a linguagem escrita e falada, isto ¢, de se
fazer sujeito e de se apropriar do mundo. De alguma forma, sempre a literatura foi para a mulher
sinonimo de interdito. Enquanto o siléncio era destinado as mulheres, os homens tentavam
destruir neles proprios tudo aquilo que representasse ser mulher, considerado obviamente como
inferior e semi—humano. O homem, para ser homem, deveria negar sua parte feminina, separar-se
da mae, da terra e da natureza. A linguagem oficial entdo se construiu pautada apenas em uma
versdo e visdo das coisas, feita de apenas um discurso que se propos totalmente suficiente para
representar a vida. Ja a mulher precisou desenvolver um tipo de comunicacao a partir do siléncio,

o qual se tornou um ato de resisténcia. Porém, o siléncio ndo conseguiu dar a mulher a condi¢ao
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de se identificar enquanto ser, nem de definir o feminino. Se a sua reclusdo das instituicdes
publicas e o seu interdito & voz foram determinados pela sociedade patriarcal, como saber se
aquilo que a mulher pensava que era, ¢ por conseqiiéncia o feminino, correspondiam a verdade?

Nao que a mulher tivesse tido tal consciéncia em determinado momento € que, por essa
razdo, .saiu de casa para explorar a rua, o setor de dominio dos homens. Talvez uma ou outra
mulher tivesse realmente pensado em sua condicdo, e nesta fase historica, os homens pensavam
mais uma vez pelas mulheres. O fato ¢ que, primeiramente, as mulheres, em massa, galgaram
espacos na sociedade, devido as mudangas sociais, econdmicas, politicas e historicas de uma
época, para, em seguida, elas tomarem consciéncia de si — mesmas. Pois, ao se verem no lugar
dominante, as mulheres puderam se colocar no lugar do outro e, assim, descobrir de onde vieram
e como se formaram os discursos engendrados sobre o que ¢ ser mulher e sobre o feminino.
Contudo, a conclusdo a que se chegou sobre o que se é, nessa travessia do outro, continuou
negativa, pois para desvelar esse outro, o0 mundo masculino, a mulher teve que exercer o lado
masculino de sua psique, o animus, sobrepondo este a anima, ao feminino da mesma maneira que
os homens. Quer dizer, ela se viu mais uma vez reproduzindo o discurso e os esquemas de
percep¢ao dominante que a inferiorizam e fragmentam a sua identidade.

A escrita ¢ a literatura, como instrumentos de significagdo e nomeacdo da realidade,
dariam a condi¢do a mulher de apropriar-se das coisas e do mundo exterior como de revelar o
mundo interior de si mesma. Através da escrita, a mulher poderia construir novos significados ¢
revelar outros, invertendo paradigmas sacros de suas estruturas seculares. A emergéncia do
feminino na linguagem, ndo foi s6 trazida pelas escritoras, mas foi fruto de uma ruptura maior
engendrada por meio do movimento romantico, o apice do retorno do espirito dionisiaco. Com
isso, voltou-se a sociedade para aspectos anteriormente negligenciados da vivéncia humana: o

corpo, a natureza, os afetos, a loucura, o devaneio, a embriaguez, isto ¢é, aspectos antes
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considerados imprdprios e degradantes do espirito, € que estariam mais proximos dos atributos
femininos. Escrever nesta nova fase da historia, trazendo esses aspectos para o texto, ndo poderia
deixar de se constituir também como ruptura, ruptura da linguagem usual. Surge, assim, uma
nova linguagem, fundada na ruptura, a qual era considerada nula ou ausente, quer dizer, ndo era
nem considerada linguagem.

Neste sentido, a grande critica da chamada escrita feminina é dizer que nio existe
universalidade no discurso e na linguagem. Ela se instaura particular de uma linguagem feita de
desejo e de sentido, préxima de um estado febril e alucinante, cheio de imagens e descri¢des
tateis, olfativas, auditivas e visuais. Talvez porque emergiu justamente do siléncio, a escrita
feminina se mostra proxima da anterioridade da palavra como representacdo, da poesia em estado
puro. E pode considerar a busca da poesia pura, do poema eminente e da palavra que ¢é coisa, que
¢ materialidade ¢ ndo apenas signo, como uma busca pertencente a toda Modernidade Estética
iniciada com o Romantismo. Porém, um texto feito somente de pré —linguagem, de sussurros, de
balbucios e siléncio seria um texto ilegivel. Mas ha essa ambigdo, o que ndo deixa de ser
paradoxal quando confrontada com a limitacdo da escrita, pois ela ndo deixa de ser
representativa. Enquanto possuir a linguagem para a mulher ¢ uma maneira de afirma-se e
afirmar a vida tomando finalmente consciéncia de si, consciéncia de um corpo feminino.

Sophia de Melo Breyner Andresen ¢ uma autora do século XX, uma época na qual a
mulher ja se fazia ouvir e se ver mais. Como o resgate historico de Sophia deve ser muito menor
do que o resgate das escritoras de séculos anteriores, € como a sua literatura propde um retorno
ao mito e ao corpo, ¢ que utilizamos da corrente tedrica francesa, ao invés da anglo-saxa. A linha
francesa desenvolveu muito mais o conceito de feminino, e ndo s6 de mulher, ¢ se baseia na
psicanalise e na filosofia para desvelar as significagdes que o feminino traz no corpo do texto, em

funcdo de um corpo que ¢é texto também, porque se escreve em seu meio e se faz poético, isto €,
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um corpo que volta para si, para os sentidos. Mas, em nenhum momento a aplicagdo tedrica da
linha francesa, em razao da proposta desta pesquisa de resgatar o mito € o corpo na prosa poética
de Sophia em face a construgdo de uma escrita feminina, significou o abandono por completo da
linha anglo-saxa, a qual foi também, exposta na parte teorica, devido primeiramente ao percurso
de leitura tragado, e devido a sua real importancia para um estudo global das questdes feministas,
femininas e da mulher. Alids, a separacdo por completo das teorias s6 demonstra o carater
fragmentario e parcial do discurso cientifico, o qual, ainda preocupado com uma unica verdade, é
masculino por exceléncia.

Como autora pertencente a Modernidade Estética, Sophia demonstra um desencanto
profundo com a propria moderniza¢do da vida cotidiana, a qual deixa o ser humano cada vez
mais distante de sua esséncia para se fixar na aparéncia das coisas. Modernidade, que ao romper
continuamente, caminha para a destruicdo continua sem aquele processo do tempo ciclico que € o
retorno, porque se nega a aceitar o passado e abole o velho, enquanto a lei do retorno nao
sobrevive sem a acdo de voltar para o que esta atras, para o que ja foi, para o que ja aconteceu. A
partir desse paradoxo, ¢ que surge o mito do paraiso perdido como uma resposta para o
desencanto com o mundo atual, porque o que ja aconteceu, o que se perdeu, ¢ também aquilo que
¢ idealizado como o melhor.

A escrita feminina aparece na obra de Sophia por meio da reinauguracdo do mito, o qual
traz o tempo ciclico necessario ao estabelecimento de uma linguagem de retorno, propria da
busca da poesia pura. O mito reinaugurado sugere o abandono dos velhos simbolos que mantém a
ordem preestabelecida da sociedade patriarcal, e transporta a linguagem para perto de imagens
anteriores a palavra, imagens do corpo ¢ da fala da mae, reveladas nas figuras da casa, do jardim
e da dgua. Nos contos de Sophia, a casa, o jardim e a 4gua sao um todo e se revezam, pois a agua,

no simbolo do mar por exemplo, pode ser casa como pode ser jardim.
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Ao reviver a fala e o corpo da mae, os simbolos do retorno de Contos Exemplares trazem
novamente a Grande Mae, que ¢ a figura da deusa marginalizada enquanto arquétipo na nossa
sociedade, em detrimento da soberania do heroi. Ela se faz presente justamente na corporizacao
dos elementos naturais como a dgua, o ar, a terra, a lua, o vento, o mar, a chuva, as flores... ¢ semi
naturais como a casa. Esses elementos nos contos de Sophia compdem a atmosfera de totalidade
que possibilita a unido de polaridades: Dioniso ¢ Apolo, feminino e masculino.

A totalidade ¢ almejada através da transfiguracdo do corpo na natureza, do corpo na
escrita, a qual € reconstruida na exploragdo de todos os sentidos. A busca da totalidade nao deixa
de fazer parte de uma outra busca, que ¢ a consciéncia de si e constru¢cdo de uma identidade que
considere o feminino parte integrante do ser. A busca de uma totalidade através da escrita
feminina, ndo ¢ uma procura pelo certo e pela verdade, mas que parte para o obscuro e beira o
impossivel, o devaneio. Quando se encontra a totalidade, ela se perde e perde-se a si, porque se
deixa o que era para reunificar-se, o que torna-a efémera.

Na escrita feminina de Sophia a totalidade ¢ absorvida na constru¢do de uma linguagem
que prioriza o espago em detrimento do tempo, ou melhor, forma-se um outro tempo, quase
estatico a fim de estabelecer sempre o presente, mais psicologico do que objetivo. Assim, obtém-
se nos contos da escritora portuguesa o mito refeito, o paraiso perdido, transcrito nas descri¢des
do espago pleno de sensagdes e de paisagem que se transformam em corpo. E a escrita feminina
de Sophia em Contos Exemplares faz a sua narrativa sair dos limites da prosa e escorregar numa
linguagem fluida para se constituir poética. Neste sentido ¢ que a narrativa de Andresen ira
ultrapassar espago e tempo, transitar épocas, unir passado e futuro, a memoria, a lembranca e se

fundir com o esquecimento que emerge agora como voz, a voz do siléncio.
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