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As historias sdo balsamos medicinais. [...] Elas
suscitam interesse, tristeza, perguntas, anseios e
compreensoes que fazem aflorar o arquétipo.

Clarissa Pinkola Estés (2014, p.29)

[...] a fantasia forca o leitor a se confrontar com
seus arquétipos, com as imagens que se
movimentam no subconsciente, mesmo sem o
“futuro imaginado” ligando-nos ao nosso
proprio mundo. Aqui nos movimentamos entre
nossos arquétipos, as necessidades interiores de
nossa mente e espirito.

Marion Zimmer Bradley (1987, p.176)



RESUMO

Esse presente trabalho ¢ uma pesquisa tedrica e qualitativa dividida em trés capitulos que
objetiva demonstrar como as representacoes do feminino presentes no livro As brumas de
Avalon (The mists of Avalon, 1982), de Marion Zimmer Bradley, dialogam e revisam a
tradicdo das novelas de cavalaria acerca da lenda arturiana, em especial 4 morte de Artur (Le
Morte D’Arthur, 1485) de Thomas Malory, que traz o feminino a partir das imagens
ideologicamente construidas de mulher anjo e mulher monstro. Bradley inova a chamada
Matéria de Bretanha ao criar uma versdo para o mito arturiano que segue uma perspectiva
pautada no feminino. A partir da analise da trajetoria da escrita da autora assim como do
contexto historico de desenvolvimento do Feminismo e da critica feminista em que ela
escreveu buscar-se-4 apontar como As brumas de Avalon parte da tradicdo, mas ressignifica
os episodios tradicionais a fim de desconstruir o sentido patriarcal ali presente bem como as

imagens masculinas sobre o feminino.

Palavras-chave: Representagdo. Feminino. Marion Zimmer Bradley. As brumas de Avalon.



ABSTRACT

This present work is a theoretical and qualitative research divided into three chapters that
aims to demonstrate how the representations of the female in the book The Mists of Avalon
(1982), writing by Marion Zimmer Bradley, dialogues and revises the tradition of cavalry
novels on the Arthurian legend, particularly Thomas Malory's Le Morte D'Arthur (1485)
which brings the female from the images ideologically constructed of angel and monster.
Bradley innovate the Matter of Britain when she created a version of the Arthurian myth
following a perspective guided on the female. From the analysis of the history of Bradley's
writing as well as the historical context of the development of feminism and the feminist
criticism in which she wrote will be sought-point as The Mists of Avalon part of the tradition,
but reframes the traditional episodes in order to deconstruct the patriarchal sense and the male

images about the feminine.

Keywords: Representation. Female. Marion Zimmer Bradley. The Mists of Avalon.
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INTRODUCAO

Historicamente, o patriarcado' sempre usou formas simbélicas de dominacio a fim de
subjugar as mulheres. Essa forma de controle se mostrou, ao longo do tempo, muito mais
efetiva do que o uso indiscriminado da violéncia®. A partir das imagens forjadas de mulher
anjo ¢ mulher monstro o sexo feminino foi definido como pertencente a um lado ou outro
dessa dicotomia. A mulher anjo, mulher ideal dentro da perspectiva patriarcal, seria a esposa e
mae zelosa e submissa, pronta a acatar a autoridade masculina com resignagdo. Para as
mulheres que se recusassem a permanecer em estado de inferioridade em relacdo aos homens,
reivindicando direito a a¢do e protagonismo, restava a alcunha de monstros. Essas construgdes
simbolicas foram disseminadas de forma tdo profunda que as mulheres as internalizaram e,
com o tempo, passaram a concebé-las como inatas.

As representagdes do feminino presentes na literatura ocidental tradicional, de autoria
masculina, partem sempre da construgao dos esteredtipos das figuras de mulher anjo e mulher
monstro. A novela de cavalaria, género patriarcal por exceléncia, que se constitui da
idealizacdo de feitos masculinos dentro de um universo medieval e trazendo a imagem do
cavaleiro enquanto heroi eterniza as facetas impostas pela tradicdo as personagens femininas,
que permanecem em segundo plano.

Na literatura em lingua inglesa a chamada Matéria de Bretanha, conjunto de textos em
prosa e verso que trazem a lenda arturiana como tematica, tem papel de destaque. O rei Artur
e a idéia da formacdo de um império inglés sdo elementos fortemente enraizados no
imaginario e inconsciente da literatura européia. Desde a Baixa Idade Media essa tradi¢do
acerca do mito arturiano ¢ feita por escritores homens visando leitores do sexo masculino.
Cada releitura dos episddios do rei Artur e dos cavaleiros da Tavola Redonda traz a sua nova
tradi¢do, mas, tendo em comum o mesmo trato dispensado as personagens femininas, a partir
do discurso e ideologia patriarcal. Grande exemplo disso € o livio A morte de Artur, de
Thomas Malory, obra que exalta a agdo dos homens e sentencia as personagens femininas a

um estado de submissdo ao masculino, perpetuando os esteredtipos de anjo e monstro.

! Entende-se aqui o conceito de patriarcado a partir das nogdes presentes em Aparecido D. Rossi (2011). Trata-se
de um conjunto sistémico da cultura e estruturas sociais que constituem o Ocidente até os dias atuais e que impde
a autoridade do homem e o siléncio as mulheres.

2 De acordo com Pierre Bourdieu o poder simbdlico é um poder subordinado e uma forma transformada, ou seja,
ele ¢ irreconhecivel, transfigurado e legitimado por outras formas de poder. Por meio do poder simbolico podem-
se produzir efeitos reais sem dispéndio aparente de energia (BOURDIEU, 2012, p. 15). Assim, o sujeito que
detém esse poder alcanca eficacia sem necessidade do uso da forga.



A literatura de autoria feminina, dentro dessa realidade de dominio historico do sexo
masculino, representou e ainda hoje representa um espago simbdlico em que se afirma uma
nova condi¢cdo social para a mulher. As escritoras mulheres, por meio da literatura que
produzem, tém, nos ultimos séculos, requerido o seu papel enquanto sujeito historico. Dessa
forma, a escrita de autoria feminina constitui-se enquanto prdxis ja que esta imbuida de
funcdo politica: a busca da desconstru¢do de relagdes e imagens estereotipadas de sexo e de
género (PELLEGRINI, 2015)°.

A luta feminista em prol do fim das diferengas sociais entre homens e mulheres ¢ um
passo importante no processo de desconstru¢do das ideologias patriarcais, contudo, se
desfazer de representagdes simbolicas enraizadas no social por centenas de anos ndo ¢ tarefa
sem complexidade e vai muito além da luta por direitos civis. O patriarcado ainda possui
poder mesmo apds o Feminismo e a critica feminista. Se a literatura feita por mulheres, em
sua prdaxis, ndo deixa de ser uma luta contra o dominio do masculino, estudar esse tipo de
produgdo é promover o debate e a resisténcia.

Marion Zimmer Bradley, autora de As brumas de Avalon (The mists of Avalon, 1982),
vivenciou o periodo das lutas feministas apos os movimentos de 1968. Mesmo ndo aderindo
ao Feminismo, sua escrita ¢ a sua forma de tentar desarticular o universo patriarcal, enraizado
no imaginario € no inconsciente. Para tanto, a autora se vale da Matéria da Bretanha e da
novela de cavalaria reescrevendo suas premissas numa perspectiva pautada no feminino. Sua
acdo ¢ uma afronta e uma transgressao ao discurso patriarcal, portanto, ¢ um gesto feminista.
Marion inverte as proposigoes: seu foco reside nas mulheres. D4 voz ao feminino, por meio da
personagem Morgana das Fadas. Pesquisar o projeto revisionista e de ressignificagdo da
autora frente a tradicao ¢ analisar uma postura de resisténcia a submissao.

Nesse trabalho tem-se uma pesquisa teodrica que utiliza um levantamento bibliografico
qualitativo. As brumas de Avalon é o corpus da analise. A estrutura do trabalho divide-se em
trés capitulos. No primeiro ¢ apresentado um panorama da vida e da obra de Marion Zimmer
Bradley destacando-se a forma com a qual a autora se relacionava com a escrita e a leitura e a
sua adesdo a varios movimentos e organizagdes de cunho esotérico. Traz também informagdes
relevantes quanto ao processo composicional do referido livro, sua publicacdo e o sucesso que

obteve.

3 PELLEGRINI, Téania. Breves apontamentos sobre Literatura feita por mulheres. Palestra proferida no
evento Mulheres Ex-céntricas: a ficgdo de autoria feminina contemporanea nas literaturas de lingua portuguesa.
UFSCAR, Sédo Carlos — SP, em 25 de agosto de 2015.
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O segundo capitulo configura o Feminismo e o desenvolvimento da critica feminista.
Foi estudada a relacdo entre a mulher, em sua esséncia selvagem, e a natureza a partir de
conceitos propostos por Estés (2014) e Paglia (1992). Compara-se a visao acerca do feminino
durante a pré-historia e como isso ¢ alterado ap6s o desenvolvimento da civilizagao e avango
da sociedade e ideologia patriarcal. Analisam-se, também, questdes de importancia relativas
ao canone e o género novela de cavalaria.

O terceiro capitulo ¢ um estudo acerca das representagdes do feminino na obra As
brumas de Avalon em comparagdo com esteredtipos femininos tradicionais que aparecem em
A morte de Artur, de Thomas Malory, obra com a qual Marion Zimmer Bradley dialoga. As
personagens Morgana das Fadas e a rainha Gwenhwyfar sdo analisadas a partir das

proposicdes da teoria de Gilbert e Gubar disposta em The madwoman in the attic (1979).

1. AS FACES DO FEMININO DE MARION ZIMMER BRADLEY: acao e

criacao

Evelyn Zimmer spent a large part of Marion’s
childhood telling her that boys were more
important than girls. Marion spent her life
proving her mother wrong.

(WATERS, 2013, p.251)

1.1 A jovem: leitora

Em 1985, entdo com 55 anos, na introdu¢dao da coletanea de contos The Best of
Marion Zimmer Bradley (O melhor de Marion Zimmer Bradley, editado no Brasil em 1991)
Marion escreve que sua vida “nada teve de monotona” (BRADLEY, 1991, p.7). Ela fazia
referéncia ndo a acontecimentos de ordem externa, mas do contato que teve desde muito
jovem com as personagens de livros, sejam dos que lia como os muitos que, depois, escreveu.

A amiga, cunhada e colaboradora Diana L. Paxson, em artigo sobre a vida de Marion e
as raizes biograficas de The mists of Avalon (As brumas de Avalon), aponta que sobre ela deve
levar-se em consideragdo, para o estudo de sua producao ficcional, sua educagdo formal, seu
interesse na tradicao ocidental esotérica e seu desenvolvimento enquanto escritora de ficcao

cientifica (PAXSON, 1999, p. 110).
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Nascida em 1930, entdo Marion Eleanor Zimmer, em uma fazenda do Leste de
Albany, capital do estado de Nova lorque, era a primeira de trés irmdos. Seu irmdo Les era
um ano mais novo que ela e Paul, o cagula, nasceu quando ela tinha treze anos de idade. A
infancia de Marion foi concomitante aos duros anos 30, periodo comumente conhecido como
“Grande Depressao” nos Estados Unidos. Mesmo a familia tendo pouco dinheiro, a menina
foi iniciada no mundo da literatura e da musica ainda jovem pela mae. Sobre sua infancia ela
dispoe que antes de completar dez anos leu, ao ponto de decorar, uma edi¢ao de Contos do rei
Artur, de Sidney Lanier, que ganhara do avd (BRADLEY, 1989a, p.9), gostava de ler livros
de fantasia e apaixonou-se pela dpera Norma, de Bellini.

Com quinze anos, a jovem matava aula para ficar na biblioteca de Albany lendo sobre
religides comparadas e a obra The golden Bough (O ramo de ouro), de James Frazer
(BRADLEY, 1989a, p.9). Aos dezesseis ganhou da mde uma maquina de escrever para que
aprendesse datilografia e futuramente arranjasse um emprego. Porém, a maquina serviria ndo
aos propodsitos da mae, mas para escrever ficcdo. Ainda com dezesseis, apés um emprego de
verdo, comprou em uma troca de trem, numa viagem, uma revista € uma caixa de bombons.
Era a primeira vez que usara seu dinheiro para comprar o que quisesse ler. Sua op¢ao foi uma
revista de ficcdo cientifica, com uma se¢do no final com comentarios dos leitores. Foi seu

inicio como fa e, futuramente, escritora de fic¢ao cientifica:

Depois de uma infancia desesperadamente solitdria como uma apaixonada
por livros entre uma garotada interessada apenas em arremessar bolas de
varios formatos ¢ tamanhos, ou vestir saias curtas e ficar pulando ao redor a
gritar “I¢, ié, i€” (uma atividade que, em minha opinido, ainda ¢ a Unica
atividade mais tola do que arremessar as bolas), descobria pessoas
compativeis, que queriam e podiam falar como se eu fosse uma pessoa, ndo
uma mera garotinha. (BRADLEY, 1991, p.8)

Marion, quando adolescente, levava uma vida diferente das meninas de seu convivio.
Era vista como estranha por seu gosto por fic¢io cientifica. E de notar que ela sentia-se alheia
as garotas de sua idade, fora de seu lugar. Desejava para si o direito de ser tratada como “uma
pessoa”. Nao queria sujeitar-se a ser uma “menina de pompom”, ficar torcendo por meninos,
excluida das atividades deles. Reivindicava o direito de ter agdo, ainda que essa agdo
correspondesse a abstracodes a partir da leitura e da musica. Encontrou na fic¢ao cientifica uma
oportunidade para conversar com outras pessoas com gostos semelhantes aos seus,

independentemente do género.
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A jovem estudou musica esperando tornar-se cantora. Nessa mesma época entrou em
contato com a Tradicdo Esotérica Ocidental e conheceu as obras da autora de livros de
ocultismo Dion Fortune, além de outros herdeiros da “Order of the Golden Dawn”,
movimento de retomada do ocultismo, ativo desde o final do século XIX. Além de seus
estudos metafisicos fez, também, o curso por correspondéncia da Ordem Rosacruz, parte da
Tradigdo Esotérica Tradicional. Concomitante a isso estreitou lacos com fa-clubes, por meio
de fanzines de ficcdo cientifica. Esses grupos eram, em geral, pequenos e tendo como
participantes na grande maioria homens, que trocavam correspondéncias entre si e faziam
revistas amadoras do género, rodadas em mimeo6grafos. Nos fanzines havia também artigos e
comentarios sobre textos de ficcdo cientifica e, por vezes, originais eram langados (PAXSON,
1999, p.11).

As histoérias de ficcdo cientifica agucaram ainda mais sua imaginagdo e o contato com
outros leitores dessas revistas veio de encontro a sua realidade de garota solitaria. Trés anos
depois se casou com Robert Alden Bradley, trinta e dois anos mais velho que ela, que

conhecera em um dos fa-clubes de que participava.

1.2 A mulher: escritora

A visdo de Marion sobre o casamento ¢ pragmatica:

[...] me casei (era e em algumas areas ainda € a Unica maneira de uma moga
escapar de uma situacdo doméstica critica) e durante quatorze anos no
Texas, em cidades pequenas e¢ ainda menores, acompanhando 0s percursos
da Atchinson, Topeka&Santa Fe Railroad, para a qual meu primeiro marido
trabalhava como agente-telegrafista, substitui a atividade de fa pela vida
texana, concentrada no futebol americano e¢ na igreja. Até hoje, a
correspondéncia ¢ o ponto alto do dia para mim. [...] (BRADLEY, 1991, p.9)

Se em publicacdes futuras ela se refere carinhosamente ao segundo marido, Walter
Breen, nunca o mesmo acontecera com Robert. Suas palavras deixam entrever que o
casamento era uma forma de emancipagdo dos pais e de uma realidade financeira dificil. Mas
o preco foi deixar Albany e ir viver no Texas em pequenas cidades onde o provincianismo era
ainda maior do que o que experimentara em sua infancia para se tornar a mulher do lar. Essas
cidades pequenas eram tao conservadoras e de visdo arcaica que os vizinhos viam, por vezes,
o mimeografo como uma maquina infernal. Ainda mais limitada em sua vida de dona de casa,

do ponto de vista cultural e intelectual, que no periodo de sua infancia a agora senhora
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Bradley envolveu-se de forma mais profunda com leituras e participagdo nos fa-clubes e
fanzines.

Recém casada, iniciou as atividades como escritora. Publicou um fanzine chamado
Astra’s Tower e comegou a escrever contos de ficgdo cientifica, o ciclo “Savener”, depois
transformado nas historias de Darkover, o inicio de seu caminho para a fama. Era o seu modo
de transcender uma realidade parca em relagdes sociais e acontecimentos (PAXSON, 1999,
p.112).

Como ndo era apreciadora de futebol - nunca assistiu a nenhum jogo no Texas - e um
sanduiche na lanchonete local era visto como “um passeio noturno” (BRADLEY, 1991, p.9),
a maquina de escrever tornou-se poderosa aliada. No inicio, suas produgdes eram pastiches de
Catherine Moore Kuttner, que Marion chamava de “primeira dama da fic¢ao cientifica”.

Em 1950, um ano apds o casamento, nasce David, unico filho do casal. Sobre a vida

de mae, dona de casa e escritora ela dispde:

A maioria dessas primeiras historias texanas refletia uma insipida vida
cotidiana a cozinhar, lavar fraldas e arrumar nossas pequenas casas alugadas;
e uma vida interior extremamente animada, baseada nos livros que lia e nas
pessoas que s6 conhecia através das revistas. [...] (BRADLEY, 1991, p.9)

Sua primeira publicacdo, excetuados os fanzines, foi uma novela de nome Centaurus
Changeling, no ano de 1954. Apds esse inicio de producdo em ficgdo cientifica Marion passa
a escrever romances de cunho homossexual para uma editora de segunda categoria usando
pseudonimos variados. Com o passar dos anos comegou a escrever € publicar com maior
regularidade e o dinheiro que ganhava com a venda de seus livros serviu para pagar a
universidade. Ela conseguiu finalizar seus estudos e obteve o grau B.A. (Bacharel em Artes)
na Hardim-Simmons College, no Texas. Inicialmente o intuito era o de tornar-se professora
apos a aposentadoria do marido.

A primeira novela de Darkover, The planet savers, foi publicada em 1958. A segunda,
The sword of Aldones, ¢ de 1962. Na sequéncia, sdo publicadas The Bloody sun, 1964 e, Star
of Danger, 1965. A publicagdo de novelas sobre Darkover tornou-se cada vez mais popular.
Depois disso, a escritora s6 volta a ter novelas sobre Darkover publicadas, e em quantidade e
constancia muito maiores, ja nas décadas de 1970 e 1980. A partir de entdo ela ja tinha um
nome consolidado entre os autores de ficcdo cientifica. Com grande aceitacdo popular era
convidada para dar palestras e participar de eventos sobre o género em varias partes dos

Estados Unidos.
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Sobre as historias de Darkover ¢ interessante observar que retratam um planeta muito
distante da terra, mas com a sociedade estruturada de maneira feudal. Esses livros sdo
classificados costumeiramente como ficgdo cientifica, mas também possuem muitos
elementos fantasticos, como por exemplo o uso de um tipo de magia baseada em poderes
psiquicos e paranormais. Para Paxson, isso denota que Darkover constitui-se enquanto um
género hibrido. Sua qualificagdo enquanto ficg¢do cientifica ocorria em virtude de, até aquele
momento, ainda nao existir um mercado para livros adultos de fantasia, que s6 se desenvolve
a partir do sucesso de The lord of the rings, de J. R. R. Tolkien, no comego da década de 1960
(PAXSON, 1999, p.115).

Na década de 1950 e comeco da década de 1960 crescia o interesse de muitos para
com elementos psiquicos. O sucesso de Darkover, ainda segundo Paxson, estaria no fato do
uso desses elementos de magia e do paranormal que fizeram com que Marion falasse a um
grupo particular de pessoas que ansiavam por ler sobre essa tematica. A autora escrevia o tipo
de historia que gostava de ler e, apods o comeco do sucesso das novelas de Darkover, passou a
ter a escrita como forma de ajuda no sustento da familia. Na década de 1970, j& apds o
primeiro divorcio e o segundo casamento, ganhava a vida como escritora de livros de
vendagem garantida e via no oficio de escrever uma possibilidade de nao precisar trabalhar

fora. Quando ainda vivia com Robert e optou por ndo trabalhar fora o marido nao se opos:

Brad achava que eu gastava dinheiro demais com papel e selos, mas se eu
estava disposta, como ele dizia, a ter essas coisas em vez de roupas elegantes
e outros acessorios, entdo nao havia problema; ele ndo era ambicioso. E
também se eu estava disposta a viver modestamente de seu salario, em vez
de arrumar um emprego (eu preferia ndo entregar a criacdo de nosso filho
aos cuidados de alguém cujo valor de mercado era ainda menor do que o
meu — ou seja, deixd-lo com uma mulher ignorante, que assumiria todo o
trabalho bragal), ele me permitiria fazé-lo. (BRADLEY, 1999a, p.9)

Nesse periodo ela ainda precisava que o marido desse a permissdo para que tomasse a
decisdo de cuidar do filho em vez de trabalhar fora. Contudo, conforme suas historias
comecgaram a fazer sucesso, ela ja ndo precisava ser sustentada. Em maio de 1964 Marion
divorciou-se de Robert e pouco menos de dois meses depois ja estava casada com o segundo
marido, Walter H. Breen, que também conhecera por meio das revistas de ficcio cientifica.

Sobre a separag¢@o e o novo casamento ela dizia que nada tinha a reclamar de Robert,
apenas que, entregue a soliddo e rotina de afazeres domésticos, passou a se dedicar cada vez
mais as suas personagens. Com Breen teve mais dois filhos, Patrick e Moira. De volta a Nova

Iorque escrever era, novamente, uma forma de trabalhar em casa e cuidar dos filhos. Ensinava
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as criangas de que ndo deveria ser interrompida quando estivesse a maquina. Mas a vida
social floresceu e Marion chegou a temer que isso afetasse sua atividade de escritora, dizendo
que preferia manter as pessoas longe para que pudesse se concentrar em suas personagens
(BRADLEY, 1991, p.9-10)

Breen era um especialista em moedas antigas e sua situagdo financeira era melhor do
que a que ela tinha com Robert. A estabilidade permitiu que Marion publicasse com maior
intensidade e as novelas de Darkover passaram a abordar novos temas como, por exemplo, a
abordagem da homossexualidade, que a partir disso se tornou lugar comum nas obras de
ficcao cientifica, mas que, até entdo, ndo tinha sido retratado de forma séria, configurando,
assim, uma grande contribuicdo da escritora para com esse género. As novelas passaram a ser
criadas com maior aprofundamento psicolégico, em relagdo as primeiras. As histérias nao
falavam mais somente de elementos metafisicos, elas passaram a explorar de forma mais
complexa problemas psicoldgicos e sociais das personagens. (PAXSON, 1999, p.113)

Antes, por necessidades financeiras, ela escrevia por contrato e tinha prazos curtos
para escrever suas historias. Com a melhora de vida e maior disponibilidade de tempo Marion
passou a dedicar-se, também, a escrever outros géneros para além de fic¢do cientifica. Um
exemplo dessa produgdo fora da seara de ficgdo cientifica ¢ o romance The Catch Trap (Salto
Mortal), em 1979, que fala da historia de dois artistas de circo que vivem um romance
homossexual na metade do século XX.

Enquanto sua produ¢do aumentava e se tornava mais diversificada, seu interesse pelo
ocultismo continuou. No periodo em que ela e o0 marido moraram em Nova lorque, entre os
anos de 1967 e 1973, ambos editaram uma revista de astrologia. O casal também tinha grande
interesse pela cultura e universo medieval. Marion e Breen estiveram presentes no primeiro
encontro da Society of Creative Anachronism, grupo que se dedicava a celebrar e reativar
costumes antigos, em Berkeley, no ano de 1966. Chegaram até mesmo a fundar um grupo de
consultores sobre aspectos da cultura e tecnologia medieval (PAXSON, 1999, p.114).

Aspectos da Idade Media ja podiam ser encontrados na estrutura das novelas de
Darkover e, estdo presentes de uma forma ou de outra em quase todas as obras de ficcao
cientifica e fantasia que Marion escreveu. O cendrio de As brumas de Avalon, sua obra mais
famosa, ¢ medieval.

Breen comungava do interesse da esposa por ocultismo. Por volta de 1965 eles
fundaram um alojamento cerimonial, o AOR (Aquarian Order of Restoration), baseado no
trabalho de Dion Fortune. De inicio as participa¢des eram limitadas a membros da familia,

mas no final da década de 1970 cresceu para 12 membros. O periodo de grande atividade do
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grupo foi de 1977 a 1982, assim, estdo incluidos os anos em que ela escrevia As brumas de
Avalon. A prépria Diana Paxson era um dos membros do AOR.

Paxson diz que entre os anos de atuacdo do grupo, mais precisamente no ano de 1978,
formou-se o Darkmoon Circle, um circulo privado de sacerdotisas. A atuacao das mulheres do
Darkmoon, que foi citado pela autora nos agradecimentos de As brumas de Avalon, foi a
maior influéncia para que Marion criasse o ambiente de Avalon e da Casa das Mogas, onde
viviam as sacerdotisas da Ilha, presentes na obra.

A criacdo do Darkmoon mostra o engajamento da autora com o emergente movimento
neo-pagdo nos Estados Unidos. Marion estava agora profundamente envolvida, ndo somente
estudando autores que falaram sobre o assunto, mas vivenciando praticas de espiritualidade e
ocultismo. Sua participagdo no Darkmoon Circle e seu interesse crescente pelo sagrado
feminino e exploracdo da tematica da religido da Deusa serdo centrais na composi¢do de As
brumas de Avalon. A propria autora reconhece as influéncias que teve para constituir as
praticas magicas ¢ de paganismo em sua escrita citando Dion Fortune, Starhawk e Willian
Gardner (BRADLEY, 1989a, p.10).

O interesse de Marion e do marido por medievalismo, ocultismo e paganismo ndo
eram raros naquele momento. A onda “New Age” crescia em intensidade durante o século

XX:

O rapido crescimento do nimero e da diversidade de doutrinas, de filosofias,
de grupos religiosos, de novas religides, de novas religiosidades, de grupos
mistico-esotéricos, de sistemas religiosos, de expressdes religiosas, ja vinha
sendo um fendmeno notavel, sobretudo a partir da década de 1960, inicio da
New Age, movimento com o qual varios dos acima citados movimentos se
articularam (SIQUEIRA, 2013, p. 117)

New Age, de maneira genérica, descreve algo longe de ser unitario. Os adeptos do
desenvolvimento de uma “Nova Era” pertenciam a uma grande gama de grupos otimistas com
um movimento de expansdo de consciéncia espiritual que levasse a humanidade a um estagio
de iluminacdo. Os adeptos da New Age “transitam por muitas praticas, valores, crengas” e
abarcam ‘“uma série de elementos, de praticas, de discursos, de vivéncias e de experiéncias
difusas” (SIQUEIRA, 2013, p.120). Nao podemos deixar de pensar em Marion como
praticante de vivéncias, discursos e experiéncias difusas. Desde o curso por correspondéncia
com a Ordem Rosacruz, o interesse por Dion Fortune, a participagdo na AOR e na Society of

Creative Anachronism e, por fim, criagdo do Darkmoon Circle. Sendo assim, ainda que ela
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ndo tenha se declarado uma “new ager”, sua busca do espiritualismo esta de acordo com o
sentimento disseminado pelos discursos em torno do movimento.

Concomitante ao avango do movimento New Age e das vivéncias misticas de Marion,
a autora pode ver o meio editorial passar por uma inovagao importante. No comego da década
de 1970 a fic¢do de fantasia para adultos passou a ser vista de outra forma no meio editorial.
A editora Wollheim, a mesma que publicava as obras de Marion desde as novelas de
Darkover, publicou uma nova edi¢cdo de O senhor dos anéis. Desde a primeira publicagao do
livro, na década de 1950, Tolkien tinha se tornado um escritor querido nos meios de fic¢ao
cientifica, contudo, a ninguém ocorria que a nova publicagdo pudesse ter um apelo tdo grande
no mercado como literatura de massa. (PAXSON, 1999, p.115) Por problemas oriundos de
direitos autorais a nova edi¢do tornou-se nao autorizada, mas os editores de Tolkien na
América, atentos ao interesse do mercado pelo livro, lancaram uma nova edi¢do, agora
devidamente autorizada de O senhor dos anéis.

Com o0 enorme sucesso que esse livro passou a ter um novo espago para a literatura de
fantasia abriu-se no mercado. As editoras comegaram a procurar por esse tipo de produgdo. A
editora Ballantine contratou Lester Del Rey, escritor e editor, e antigo amigo de Marion, que
estava envolvido com a “science fantasy” desde o inicio para editar uma linha de livros nesses
temas. Era a formagdo do mercado de fantasia adulta diante de novas demandas. Vérias
editoras comecgaram a langar em seu catalogo obras de fantasia.

A Pocket Book iniciou uma linha de livros com obras tanto de fic¢do cientifica como
de fantasia. Foi a oportunidade para que Marion tivesse publicados os volumes Web of light e
Web of darkness (publicados em portugués como A queda de Atldntida: teia de luz e teia de
trevas) que continham uma historia de ocultismo sobre a queda de Atlantida e a profecia de
manutengdo das tradi¢des através do nascimento de duas criancas. Esses dois volumes,
contudo, ndo foram escritos nesse momento de ascensdo do género de fantasia. A histéria ja
havia sido escrita hd varios anos, ainda na década de 1950, e a autora ndo tinha conseguido
vendé-la para publicacdo quando do momento da escrita do original.

Desde o inicio de sua carreira Marion trabalhou com fic¢do cientifica, o género que
preferia antes de todos para ler e para escrever (BRADLEY, 1991, p. 11). Ficcdo cientifica era
um universo até entdo dominado por homens e, visto como nao literario pelo canone. Ela ja
havia conquistado uma boa reputacdo entre os leitores desse género e, seus livros,
principalmente os da série Darkover, vendiam bem. Contudo, a autora permanecia
desconhecida fora desse circulo. Diante do novo contexto editorial e da vontade que Marion

passou a ter de escrever algo que fosse considerado literario, ela e seu agente resolveram que



18

era 0 momento para a produ¢do de um livro totalmente novo em relacdo ao que a autora
costumava escrever. Com a estabilidade financeira, através do trabalho do marido, ela poderia
dedicar-se por mais tempo a um mesmo projeto, sem ter que publicar um ou dois livros por
ano (PAXSON, 1999, p.115)

A escolha em trabalhar com o tema arturiano pode ser entendida através de varios
elementos: ha relagdo com a infancia da escritora, mas, também, com o momento histérico em
que ela deu inicio a pesquisa para producao de 4s brumas de Avalon. Como alhures citado, o
mercado para livros de fantasia estava em formacao. A matéria de Bretanha nao havia sido
deixada de lado no século XX. A obra The Once and Future King (O unico e eterno rei), de
T. H. White, havia conquistado grande sucesso na primeira metade do século. No cinema,
varias foram as adaptagdes para o mito arturiano. Dentre elas podemos citar o primeiro
volume da saga de White The sword in the stone (A espada na pedra) que foi adaptado para o
cinema em 1963, com o desenho animado 4 espada era a lei. Outros filmes importantes sobre
o rei Arthur e os cavaleiros da Tavola Redonda do periodo foram Os Cavaleiros da Tavola
Redonda, vma adaptacdo de 4 morte de Artur de Thomas Malory do ano de 1953, Prince
Valiant (Principe Valente), a partir dos quadrinhos de mesmo nome, em 1954 e Camelot,
musical, em 1967. Assim, ¢ possivel notar que o mito arturiano constituia tema recorrente nas
producdes artisticas do periodo.

Nos agradecimentos de As brumas de Avalon, a autora cita que na infancia foi uma
leitora avida do mito arturiano a partir dos contos de Lanier e de Principe Valente. Somado a
tais leituras de infancia estd o contato com as obras de Dion Fortune. Marion cita Fortune
como influéncia na constitui¢do do viés espiritualista da obra, contudo, ndo sdo somente os
livros de ndo ficcao desta que inspiram a composi¢ao de As brumas de Avalon. Sdo da autoria
de Dion Fortune os livros The Sea Priestess (Sacerdotisa do mar) e Moon Magic (Sacerdotisa
da lua). Nessas obras héd a presenca da sacerdotisa do mar Morgan Le Fay, filha adotiva de
Merlin, que renasce trazendo para o mundo toda a sabedoria do mago através do poder da
deusa (PAXSON, 1999, p.122). Fortune relaciona Morgana com Atlantida e Marion se inspira
nessa idéia para criar a no¢dao de reencarnagdes, que aparecera com maior propriedade nos
livros posteriores a As brumas de Avalon, mas que ja pode ser encontrado nessa primeira
producao com as personagens Uther e Igraine rememorando vidas passadas como sacerdotes
de Atlantida. E de Fortune, também, a concepgdo, presente no livro Glastonbury: Avalon of
the heart (1934), que Marion se apropria e repete em As brumas de Avalon, de que a Igreja

dos padres estd num mundo, e o Tor e o pogo sagrado em outro.
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Assim, € possivel notar que a escolha do ciclo arturiano, do espiritualismo e da relacdo
de Avalon com Atlantida resulta de influéncias diversas. Optar por uma nova releitura do mito
arturiano poderia significar o aproveitamento do sucesso que outras releituras do ciclo
estavam obtendo, porém, também poderia trazer o risco de ser considerada mera repetigao.
Recriar o mito arturiano exigia, assim, um ponto de vista inovador. E a renovacdo que Marion
cria em sua obra, se apropria, pragmaticamente, do contexto historico de ascensao do discurso
feminista apds a segunda onda do feminismo, no final da década de 1960.

Marion nao aderiu a0 movimento feminista. Para Paxson, amiga e colaboradora da
autora, ela ndo queria estar reduzida a nenhum “ismo” (PAXSON, 1999, p.113-4), contudo,
sua escrita abordou temas caros ao feminismo, como os direitos das mulheres e o
“empoderamento” feminino. Ja na década de 1970, com a “Ordem das Renunciantes”, criada
nas novelas de Darkover, a autora abordava a necessidade da autonomia e valorizacao da
mulher.

Em As brumas de Avalon, Marion recria o mito arturiano a partir de uma perspectiva
pautada no feminino colocando em destaque ndo Artur e seus cavaleiros, mas as mulheres
proximas ao rei. Assim, ndo sdo os feitos de Artur, Lancelot, Gawain, Percival, Galahad, e de
outros cavaleiros, que serdo postos em relevo, mas a historia, as intrigas, os amores € 0S
sentimentos de Morgana, Viviane, Igraine, Gwenhwyfar ¢ Morgause. Como mostraremos no
terceiro capitulo, a narracao e focalizagao do livro ajudam a constituir o viés de destaque para

o feminino da obra.

1.3 As brumas de Avalon: processo de construcao da obra

A composicao ficcional de Marion pode ser pensada em termos de antes e depois da
escrita e publicacdo de As brumas de Avalon. Se até a produgdo desse livro a autora langava
em media de um a dois livros por ano, a pesquisa para a composicao dessa obra foi longa.
Enquanto pesquisava e produzia o livro, Marion escreveu concomitantemente outras duas
narrativas sobre Darkover, Thendara’s House (A casa de Thendara) e City of Sorcery (Cidade
da Magia), e recebeu um convite, de Bob Asprin, para fazer parte de um projeto em que
varios escritores escreveriam historias e personagens sobre o “mundo dos ladrdes”, um

mesmo cenario comum, com mapas, descri¢do de deuses e costumes locais:

Quando Bob disse que precisava da historia, eu estava para tomar um aviao
para Phoenix, depois Nova lorque, de onde iria a Inglaterra pesquisar acerca
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de um projeto que acabou se revelando o mais lucrativo de toda a minha vida
profissional (BRADLEY, 1989e, p.8).

Mesmo pronta para viajar, Marion aceitou o desafio e escreveu a historia no avido e
depois a datilografou em um hotel. Trata-se da primeira das histérias de Lythande, publicado
originalmente em versao integral no ano de 1986, apos ter sido parcialmente publicado numa
antologia com outros escritos sobre o “mundo dos ladroes” chamada Thieves World.

E relevante citar que tanto em Lythande, A Casa de Thendara e As brumas de Avalon
as personagens mulheres tém destaque. De grande importancia, também, ¢ notar o modo
como a autora faz referéncia sobre As brumas de Avalon ser: o livro “mais lucrativo” de toda
a sua vida profissional. Sempre sincera em sua fala, ela deixa claro que seu livro mais famoso,
trouxe a ela mais “lucro” do que toda a sua produgdo anterior. Nao faz parte das ambigdes
desse presente estudo a abordagem da mercantilizagdo da obra de arte, contudo, a escolha da
palavra “lucro” revela que Marion via o ato de escrever como profissao, forma de sustento e
obtengdo de dinheiro e ndo s6 como produgdo artistica.

Ainda sobre esse ponto de vista, da escrita como forma de obtencdo de lucro, a autora
dispoe: “Nunca me senti a vontade escrevendo contos: minha tendéncia “natural” & escrever
novelas, quanto mais longas, melhor. [...] geralmente escrevo romances “sob contrato”, os
contos quase nunca sao lucrativos” (BRADLEY, 1991, p. 10). A partir dessa fala é possivel
notar que Marion ndo escrevia novelas e romance apenas porque gostava, sentindo ser sua
tendéncia “natural” criar historias mais longas, mas também porque era com esses géneros
que conseguia mais dinheiro. Como a escrita era a sua forma de obten¢do de renda, Marion
ndo possuia uma visdo idealizada sobre o ato de escrever, pelo contrario, como notamos em
suas palavras, seu uso da escrita era bastante pragmatico. Assim, se por um lado a autora
revela que As brumas de Avalon foi o projeto que mais lhe deu retorno financeiro, ele também
foi, em virtude de seu longo processo composicional, o que mais exigiu dela em questdes de
tempo, investimento e pesquisa. Teria ela escrito esse livro somente por dinheiro se gastara
tanto tempo na construcao da obra, denotando preocupacao com a sua qualidade final?

Ainda sobre o longo processo de criagdo de As brumas de Avalon a autora fala:
“Muitas vezes comparei o ato de escrever ao parto de um filho (mas se considerar o periodo
de gestagdo, As brumas de Avalon foi um elefante) [...]” (BRADLEY, 1999a, p.9).
Acostumada a escrever sob contrato, geralmente tendo noventa mil palavras como norma, e
ter pouco tempo para revisar as obras, Marion vivenciou uma realidade completamente
diferente com sua obra-prima. As brumas de Avalon foi um livro muito mais longo do que

qualquer outro que ela escrevera antes e levou muitos anos para ser escrito.
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Além do grande trabalho de pesquisa para o livro, Marion também teve uma acdo
exaustiva de revisdo da obra. Para Paxson, a maior mudanga que o livro sofreu entre todas as
revisoes foi o tamanho. O editor de Marion, sentindo o potencial da historia, incentivou a
escritora a ampliar o trabalho, que chegou a mais de oitocentas paginas em sua versdo final*
(PAXSON, 1999, p.116). Com isso, Marion pode dar vazdo a sua “tendéncia natural” de
escrever histdrias longas e teve espaco para desenvolver minuciosamente a personalidade de
suas personagens femininas.

Levando em consideracao que a escrita de As brumas de Avalon demorou varios anos
e a autora teve que continuar produzindo outros livros concomitantemente a producdo desse
primeiro, ¢ de se supor que Marion ndo visava somente ganhar dinheiro com a publicacdo do
livro. Tendo, como alhures citado, um nome consolidado entre autores de fic¢ao cientifica e
reconhecimento a partir das histérias de Darkover Marion buscava mais. Queria conquistar
fama e renome entre os escritores mais conhecidos (PAXSON, 1999, p.115). Por isso a
preocupagdo e exaustdo na produgdo do livro. Tendo sempre deixado de lado a preocupacao
de escrever “alta literatura”, optando no lugar por ser uma escritora de mercado, Marion viu
no projeto de releitura do mito arturiano a possibilidade de deixar seu nome para a
posteridade.

Diana Paxson aponta que foi a combinacdo de uma resenha extremamente favoravel
por parte do jornal The New York Times com a grande aceitagao do publico que deu sucesso
ao livro. Para Paxson, tal aceitagdo popular ndo se deu so6 pela opinido de um jornal
importante, mas pelo modo de escrita simplificado de Marion, sem grandes requintes de
linguagem, que a aproximava do leitor, e por meio da exploragdo da tematica de um mito
profundamente arraigado no imagindrio ocidental, somado ao foco no misticismo e na
espiritualidade feminina, assuntos que estavam em voga naquele contexto histdrico-social:
“With Mists, she created from the Arthurian tradition a mythos for the emerging New Age. In
addition to its compelling literary qualities, the appeal of The Mists of Avalon lies in its

romantic mysticism and its feminine spirituality” (PAXSON, 1999, p.110).

1.4 A recriadora: “Se ndo foi assim que aconteceu, deveria ter sido”

No prefacio do livro Salto Mortal, publicado em 1979, Marion aponta que buscou

escrever um romance sobre a historia do circo tentando ser fiel a realidade dos artistas

4 Nos Estados Unidos o livro foi publicado em volume Unico. J4 no Brasil a edigdo foi dividida em quatro
volumes.
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circenses, sem, contudo, criar personagens que correspondessem a pessoas reais. Ela diz que
“‘Se nao foi assim que aconteceu, deveria ter sido’. Ou, parafraseando, Se non e vero, é bene
trovato — o que me permito traduzir como ‘Pode ndo ser verdade, mas d4 uma boa historia’”
(1999b, p.8). Esses dizeres podem ser relacionados com As brumas de Avalon. Partindo de
uma ampla tradi¢do de textos sobre a lenda arturiana Marion tem em Thomas Malory a sua
fonte. E dele, e seu 4 morte de Artur, a epigrafe que abre As brumas de Avalon. No texto
“Thoughts of Avalon” (1986), em que Marion, quatro anos apos a publicacao do livro,
disserta sobre suas preocupagdes, impressoes € intengdes ao escrevé-lo, a autora expode sua
relacdo com Malory e dispoe ser seu texto ndo so de carater revisionista, partindo de Malory e
da tradigdo, mas, primordialmente, reconstrucionista. O processo de revisao e ressignificacao
e o desenvolvimento da representagdo feminina em As brumas de Avalon sera analisado no
terceiro capitulo desse estudo.

As brumas de Avalon foi editado nos Estados Unidos originalmente em 1982. Logo
apods a sua publicagdo o jornal The New York Times publicou, no dia 30 de janeiro de 1983, a
resenha do livro. Duas semanas depois, ele ja constava na lista dos mais vendidos desse
mesmo jornal, 1a permanecendo por varias semanas.

A resenha € iniciada com os dizeres de ser a figura mitica do rei Artur uma forma de
captura da imaginagdo e idealiza¢do inglesa do sonho de um grande império. Tal idéia de
império britanico ¢ relacionada com duas obras candnicas da literatura em lingua inglesa,
“dois épicos nacionais”, em periodos diferentes, com releituras para a matéria de Bretanha:
Faerie Queene, de Edmund Spenser, e Idylls of the king, de Alfred Tennyson. O texto cita
também, outras releituras famosas, em lingua inglesa, para o mito arturiano: de Chaucer a
Mark Twain, Mary Stewart e T. H. White. Segue apontando que tradicionalmente as historias
sobre Artur t€m inicio a partir do desejo masculino, como em Arthur Rex, de Thomas Berger,
e A Morte de Artur, de Thomas Malory. O desejo nesses dois livros ¢ o mesmo: o rei Uther,
enamorado pela bela Igraine, luta com seu marido, o duque Gorlois, para té-la.

Apds apontar os textos de maior renome, em lingua inglesa, sobre o ciclo arturiano o
texto apresenta As brumas de Avalon, ja de inicio, como destoante da tradi¢do, apontando sua

particularidade:

In “The Mists of Avalon”, Marion Zimmer Bradley’s monumental
reimagining of the Arthurian legends, the story begins differently, in the
slow stages of female desire and of moral, even mythic, choice. Stepping
into this world through the Avalon mists, we see the saga from an entirely
untraditional perspective: not Arthur's, not Lancelot's, not Merlin's. We see
the creation of Camelot from the vantage point of its principal women -
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Viviane, Gwynyfar, Morgaine and Igraine. This, the untold Arthurian story,
is no less tragic, but it has gained a mythic coherence; reading it is a deeply
moving and at times uncanny experience. (ARTHUR’S Sister’s Story,
1983)

A resenha atenta para o advento de a escolha e a agdo partirem do feminino. E uma
mulher, Viviane, a Senhora do Lago e Senhora de Avalon, quem trama a aproximacgdo de
Igraine e Uther, a fim de que nasca Artur, o futuro rei, que deveria se manter fiel a Avalon
num contexto de ascensdo do Cristianismo. S@o duas mulheres, Morgana e Gwenhwyfar, que
semeiam a futura tragédia. As quatro heroinas citadas, Viviane, Morgana, Igraine e
Gwenhwyfar, sdo todas mulheres. Ha, também, mengao a grande ironia construida pela autora
no episddio em que, na versdo tradicional, o Espirito Santo desce sobre os homens e convoca
os cavaleiros a buscarem o Santo Graal, mas que na versdao de Marion ¢ a Deusa quem se
manifesta e espalha os cavaleiros pelo mundo, deixando o rei sozinho, como castigo pela
traicdo que ele comete contra Avalon.

ApOs mostrar esses aspectos relevantes de As brumas de Avalon, que indicam que esse
livro ndo ¢ nada parecido com seus antecessores, o texto alude ao passado literario de Marion,
citando que ela era a autora da série de fantasia intitulada Darkover, e segue apontando ser a
obra “an impressive achievement”, impressionante ndo sO pela recriacdo da “Matéria de
Bretanha”, mas, também, por causar ansiedade no leitor diante de Morgana, a grande tecela
que constroi, enquanto narradora, as teias magicas e os fios de interliga¢do da historia, tal qual
Penélope, enredando, criando, tecendo a partir do seu ponto de vista. Por fim, instiga o leitor a
conhecer a versao de Marion do mito ao apontar que reescrevendo a lenda arturiana a partir de
uma perspectiva feminina, a autora consegue captar o que ja aparecia veladamente nas obras
anteriores: a centralidade da figura de Morgana no ciclo.

Sendo esse jornal um veiculo importante de comunicacdo tanto nos Estados Unidos
como fora do pais a resenha auxiliou a elevar o nome de Marion e do livro tanto dentro como
fora do territdrio norte-americano. Como alhures citado, a obra permaneceu na lista dos livros
mais vendidos, do The New York Times, por, no total, treze semanas no primeiro semestre de
1983.

Logo na sequéncia da publicagdo, com o sucesso do livro, Marion conquistou a
aspiracdo de ter seu nome conhecido ndo s6 nos meios relativos a ficcdo cientifica. Seu
interesse, enquanto mulher e enquanto escritora, por questdes relacionadas ao feminino nao

ficou restrito a producdo de 4s brumas de Avalon. Mesmo recusando a alcunha de “feminista”
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a tematica sobre os direito e valorizagdo das mulheres continuou aparecendo em suas obras.
Um exemplo disso € o livro The Firebrand (O incéncio de Troia), de 1987.

Nesse livro Marion novamente efetua seu projeto “reconstrucionista”, dessa vez
partindo da [liada, um dos épicos fundamentais da literatura ocidental. A autora recria e
reconstréi a guerra de Troia a partir da agdo fundamental e perspectiva da personagem
Kassandra. Nos agradecimentos do livro ela fala sobre a relagdo de sua versdo da histéria com
a versao original, de Homero: “Os leitores provavelmente levantardo contestagdes: ‘Nao ¢
assim que acontece na Iliada’. Claro que ndo, se eu me contentasse com o relato da Iliada, ndo
haveria razao para escrever um romance.” (BRADLEY, 1988, p.7).

Insatisfeita com a versdo de Homero, que traz a visdo patriarcal e o silenciamento da
figura feminina, Marion cria a histdria que gostaria de ler sobre os mitos relacionados a Trdia.
E a mesma proposta anteriormente feita com As brumas de Avalon em que nido contente com
os textos tradicionais e candnicos sobre Artur e seus cavaleiros, principalmente a versao de
Malory, que se tornou fonte para todas as releituras posteriores do mito arturiano, ela cria a
versao que lhe apraz: a de protagonismo feminino.

A partir de As brumas de Avalon, Marion continuou trabalhando em historias que
retratariam a genealogia de Avalon. A autora tragou linhas encarnatorias anteriores das
personagens centrais do livro, criando uma relagao entre Atlantida, presente nos volumes de 4
queda de Atlantida, com Avalon. O primeiro volume que da inicio ao projeto € o livro The
Forest House (A Casa da Floresta), de 1993. Porém, durante a escrita dessa obra Marion
sofreu um AVC e sua capacidade de escrita ficou severamente reduzida. Foi Diana Paxson
quem auxiliou a autora na finalizagao do volume.

A Casa da Floresta traz uma releitura da opera Norma, de Belini, junto com a idéia
das encarnagdes anteriores de personagens de As brumas de Avalon. No término da histéria a
sacerdotisa Caillean vai para Glastonbury fundar uma comunidade de sacerdotisas, dando
inicio a uma comunidade em Avalon. Na sequéncia Marion, também com o auxilio de
Paxson, escreve Lady of Avalon (A senhora de Avalon), publicado em 1997. Em virtude dos
problemas de satde da autora o livro foi dividido em trés episoddios, contando a historia de
diferentes Suma Sacerdotisas de Avalon. E nesse volume que se explica como Caillean fez
um grande ato de magia e separou a Ilha de Avalon do mundo fisico, invocando as brumas.

Concomitante ao desenvolvimento desses livros a saude de Marion piorou
gradativamente. Em setembro de 1999 ela faleceu em virtude de um ataque do coragao.
Contudo, tinha deixado encaminhadas as sequéncias para suas duas “séries” de maior fama:

Darkover e Avalon. Ainda hoje novelas sobre Darkover sdo publicadas. Marion deixou a
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continuagdo dessas historias sob a responsabilidade da escritora Deborah J. Ross. Quanto a
Avalon, apés a morte de Marion, Paxson publicou a sequéncia do segundo episédio de 4
senhora de Avalon, trata-se do livro Priestess of Avalon (A sacerdotisa de Avalon), do ano
2000. Na sequéncia, Paxson escreveu os romances que explicariam diretamente a relagao de
Avalon com Atlantida, e, portanto, com os livros Teia de Luz e Teia de Trevas, sugeridas nos
romances anteriores: Ancestors of Avalon (Ancestrais de Avalon), de 2004, Ravens of Avalon

(Os corvos de Avalon), de 2007, Sword of Avalon (A espada de Avalon), de 2009.

2. O FEMINISMO E A CRITICA FEMINISTA: a mulher selvagem

enquanto ser ctonico, a teoria feminista de Gilbert e Gubar e o cinone

todo texto de autoria feminina é, por
definicdo, um feito/movimento/olhar politico,
uma praxis politica, mas ndo qualquer
praxis politica e sim uma pradxis politica de
resisténcia (ao patriarcado, a modelos

preé-definidos etc.)
(ROSSI, 2011, p.155)

Se o conceito de “feminismo” remete a um “movimento que preconiza a ampliagdo
dos direitos civis e politicos da mulher, ndo apenas em termos legais, mas também em termos
de pratica social” (ZOLIN, 2009, p.218), o termo “feminino” ¢ muito mais amplo e antigo.

Feminino:

Termo empregado em dois sentidos distintos; a determinagdo de cada um
depende do contexto em que esta inserido: na maior parte das vezes, o termo
feminino aparece em oposi¢do a masculino e faz referéncia as convengdes
sociais, ou seja, a um conjunto de caracteristicas (atribuidas a mulher)
definidas culturalmente, portanto, em constante processo de mudanga. Pode
referir-se, todavia, simples ¢ despojadamente ao sexo feminino, ao dado
puramente bioldgico, sem nenhuma outra conotagdo (ZOLIN, 2009, p.218).

Historicamente, ja desde o Paleolitico Superior, os indicios arqueoldgicos, como as
esculturas e pinturas nas cavernas, indicam que a mulher era o centro do simbolismo
primitivo. Diante do desconhecimento da participagdo masculina na fecundagao, a mulher era

vista pelo homem como o elemento estranho. Ele a cultuava, principalmente em virtude de
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relaciona-la com a fertilidade, mas também a temia. Ela parecia dar cria por si s6, como por
magia, e, diante disso, a mulher foi relacionada a figurativizacdo do divino no aspecto
feminino (PAGLIA, 1992, p.19-20). Entretanto, com o avango do processo de sedentarizacao
e desenvolvimento das cidades e da civilizagdo, o vinculo com a natureza tornou-se
secundario e o homem passou a exaltar os feitos humanos em detrimento do mundo natural.
Nao foi sem proposito que as grandes civilizagdes da Antiguidade, como Egito, Grécia e
Roma, entre outras, tiveram como marca de seu poder construgdes em proporcdes
monumentais tais como as Piramides de Gizé, o Parthenon ¢ o Coliseu romano.

Acompanhando o desenvolvimento da valorizagdo social do masculino,
principalmente em funcdo de seus feitos fisicos, as religides ¢ mitologias do mundo ocidental
transferem a centralidade do divino para o masculino: no pantedo grego, por exemplo, ha
tanto divindades masculinas como femininas, contudo, o Deus-pai que ¢ todo-poderoso ¢
Zeus. Segundo Camille Paglia, a adorag¢ao dos deuses do Olimpo, pelos gregos, ¢ um culto do
céu. O culto do feminino, relacionado a terra e a natureza ¢ suprimido, dando lugar a esse
culto do céu. Nessa mudanca de paradigma a mulher ¢ relegada ao segundo plano, como
figura inferior, com seus poderes de criacdo. A tradigdo judaico-cristd, seita matriz do
cristianismo, também estd fundamentada na nog¢do de um Deus Pai e busca “superar ou
transcender a natureza” (PAGLIA, 1992, p.19-20).

Assim, o patriarcado, a lei do pai, tem inicio quando a mulher passa a ser entendida
como ser subordinado ao masculino, este Gltimo passando a ser visto a partir de entdo como
superior, pois ¢ dele que provém tantos os feitos fisicos como os espirituais. E o
desenvolvimento das nogdes patriarcais configura uma forma de o masculino anular a forca
do feminino, antes cultuada, e a relagdo da mulher com a natureza, que criam ansiedade nos

homens (PAGLIA, 1992, p.23).

2.1 O Feminino: a relagdo entre mulher e natureza

A identificacdo da mulher com a natureza, como disposto anteriormente, originou-se
na pré-historia, quando o feminino era cultivado como simbolo de fertilidade. Mas, quando a
cultura progrediu essa “femealidade” recuou em importancia (PAGLIA, 1992, p.19). A
cultura, desde os primdrdios da civilizacdo, foi controlada pelos homens. Era o elemento que

os diferenciava da natureza, portanto, da mulher. Para Paglia:
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A identificacdo da mulher com a natureza é o componente mais perturbado e
perturbador nessa discussdo historica. Tera sido verdade algum dia? Ainda
sera? A maioria das leitoras feministas discordara, mas acho que essa
identifica¢do ndo € mito, e sim realidade. (1992, p.20)

Clarissa Pinkola Estés, em seu Mulheres que correm com lobos, usa o conceito
“mulher selvagem” para mostrar que mulher e natureza estdo conectadas. Diante do
afastamento da mulher de seu lado selvagem, através das nogdes de moral e de vergonha em
relagdo ao mundo natural que a cultura ocidental criou, a estudiosa dispde: “Todas nds temos
anseio pelo que ¢ selvagem. [...] Ensinaram-nos a ter vergonha desse tipo de aspiracdo.”
(2014, p.13). Para Estés, a mulher deve recuperar o seu carater selvagem, o que pode ser feito
através dos arquétipos’ (2014, p.15).

O selvagem, na leitura de Estés, ndo ¢ associado ao negativo, como muitas vezes
ocorre, mas, sim, usado “em seu sentido original, de viver uma vida natural”, de fuga das
barreiras que a civilizacdo e a cultura impuseram as mulheres (2014, p.21). A mulher

selvagem:

Do ponto de vista da psicologia arquetipica, bem como pela tradigdo das
contadoras de historias, ¢ a alma feminina. No entanto, ela € mais do que
isso. Ela é a origem do feminino. E tudo o que for instintivo, tanto do mundo
visivel quanto do oculto — ela ¢ a base (ESTES, 2014, p.26).

Ainda segundo Paglia, a natureza ¢ ctonica. Essa palavra deriva de “ctonio, que
significa “da terra” — mas das entranhas da terra, ndo da superficie” (1992, p.17). Tal carater
subterraneo encontra correspondéncia no sexo feminino, que carrega em si 0 mistério € o
oculto, pois “a mulher ¢ velada. [...] O corpo da mulher ¢ um lugar secreto, sagrado.” O
feminino, com seu sexo que nao ¢ visivel do lado de fora, ¢ um ser ctonico assim como a
natureza: a fenda, os seios, a barriga e os quadris redondos assemelhando-se aos contornos da
terra (PAGLIA, 1992, p.20; 32).

Para Paglia as realidades ctonicas compreendem: “a desumanizante brutalidade da
biologia e da geologia, o desperdicio e derramamento de sangue darwinianos, a miséria € a
podridao que temos de barrar da consciéncia, a fim de manter nossa integridade apolinea

como pessoas.” (1992, p.17). Essa nog¢do de natureza diverge significativamente da visao

5> Estés define o arquétipo como sendo “um conhecimento universal sobre uma questdo da alma” e “uma forga
enorme que nos € tanto misteriosa quanto instrutiva” (2014, p.294; 322) e em sua natureza os arquétipos “[...]
deixam uma comprovagdo, eles se entretecem nas historias, nos sonhos e nas ideias dos mortais. Ali eles se
tornam um tema universal, um conjunto de instrugdes, residindo nio se sabe onde, mas atravessando o tempo € o
espago para iluminar cada nova geracdo.” (2014, p.372)
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idealizada proposta pelos escritores romanticos, perpetuada através da arte e da cultura em
geral. E a busca de fugir do poder da natureza ctonica que o homem cria a cultura (PAGLIA,
1992, p. 20) Assim, a mulher ctonica ¢ aquela que esta relacionada as forgas subterraneas da
natureza.

A partir da Idade Media a ideologia patriarcal fundiu-se com o cristianismo. A visao
cristd acerca do pecado e da moral desarticula a no¢do do sagrado feminino como relacionado
as forgas da natureza. A divindade feminina dentro da mitologia crista, figura da Virgem
Maria, ¢ uma Deusa Mae sem o terror ctonico (PAGLIA, 1992, p.51). O sexo e o selvagem
passam a ser demonizados e, com isso, o patriarcado denigre a imagem da mulher que busca
assumir o seu lado selvagem. A mulher medieval que tém forcas ctonicas ¢ associada com
bruxaria e com o demonio.

O patriarcado desde os seus primordios buscou inferiorizar a mulher, j&4 que afirmar a
inferioridade feminina ¢é justificar a superioridade masculina (WOOLF, 2014, p.52). O
controle sobre a mulher se deu principalmente através de representagdes simbolicas que se
tornaram cristalizadas tanto em homens como em mulheres ao longo das geracdes. Segundo
Aparecido Donizete Rossi (2011) € a partir da nogao patriarcal de inferioridade da mulher que
trés mitos sdo desenvolvidos com o intuito de controlar a mulher e manté-la em estado de
submissdo: o mito da fragilidade do sexo feminino, o mito do casamento € o mito da
maternidade. Esses trés mitos aliam a suposta fraqueza fisica a pretensa fraqueza intelectual
da mulher. O segundo e o terceiro mito se relacionam ao primeiro, ja que se a mulher ¢ fragil,
precisa ser protegida, e o casamento ¢ uma resposta para essa realidade. O homem torna-se,
portanto, o provedor e protetor da mulher, que tém, por sua vez, a fungdo da maternidade e do
comportamento passivo e contemplativo (a imagem do anjo da casa, a que Virginia Woolf faz
referéncia em seu Um feto todo seu, como veremos mais adiante). E ¢ justamente a
maternidade como funcdo da mulher o mito mais dificil de ser desconstruido, uma que vez sé
a mulher € capaz de conceber (ROSSI, 2011).

Ainda segundo Rossi:

A problematica dessas duas instituicdes, maternidade e casamento, nao
reside nelas mesmas enquanto instituigdes, mas sim na sacralizagdo,
naturaliza¢do e ideologizac¢do a que foram submetidas e transformadas pelo
patriarcado, que as reificou de forma a torna-las unicas possibilidades de
ser/existir dentro da sociedade e da cultura. (2011, p.75-6)

Por meio desses mitos o patriarcado silencia a mulher ocidental até praticamente

meados do século XX, quando eclode o movimento feminista.
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2.2 Feminismo e Critica Feminista

O inicio da luta pelos direitos da mulher ndo ¢ fenomeno recente. Ainda no final do
século XVIII Mary Wollstonecraft clamou por um ensino igualitario entre homens e mulheres
e publicou o livro 4 Vindication of the Rights of Woman. No século XIX desenvolveu-se o
movimento em prol do sufragio feminino, conhecido como primeira onda do movimento
feminista. Mas o movimento feminista em si comeca com a chamada, segunda onda, em
1968, que “[...] tomou os circulos académicos das Humanidades e transformou o Feminismo
em interface teérica de abordagem do texto literario” (ROSSI, 2011, p.20).

A critica literaria feminista parte da

[...] idéia basica do pensamento feminista: desnudar os fundamentos
culturais das constru¢des de género (opondo-se as perspectivas essencialistas
e ontoldgicas dos estudos que abordam a questdo da mulher) e promover a
derrocada das bases da dominag@o de um género sobre outro. (ZOLIN, 2009,
p.227)

A origem da critica feminista data da década de 1970, com a publicagdo nos Estados
Unidos da tese de doutorado de Kate Millet, Sexual politics, em que a autora discute a posi¢ao
secundaria ocupada tanto pelas heroinas dos romances de autoria masculina como pelas
escritoras e criticas. A partir de entdo essa critica questiona a pratica académica patriarcal e
deixa de enfatizar o texto masculino, para se concentrar na redescoberta e investigacdo da
literatura feita por mulheres (ZOLIN, 2001, p.9; 75).

As duas principais vertentes da critica literaria feminista sdo a anglo-americana e a
francesa, que compreendem perspectivas diferentes: a tendéncia anglo-americana “empenha-
se na definicdo de uma identidade feminina e do lugar da difereng¢a por entender que tais
definigdes sdo fundamentais na luta contra as instituicdes patriarcais dominantes” ja a
tendéncia francesa preocupa-se “com a especificidade de uma linguagem essencialmente
feminina, investigando as relagdes entre sexualidade e textualidade e proclamando uma
escrita do corpo” (ZOLIN, 2009, p.236).

Dentre as produgdes decorrentes da critica feminista a obra The Madwoman in the
Attic, das autoras Sandra Gilbert e Susan Gubar, publicada em 1979, tem relevancia
fundamental para entender a relacdo que existe entre literatura e Feminismo. Ao longo do
livro as autoras buscam mostrar como a tradi¢do literaria ocidental criou um imaginario em

torno das personagens femininas que engloba dois esteredtipos: a imagem da mulher anjo e a
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imagem da mulher monstro. Segundo as autoras esse binarismo afetou as escritoras mulheres
que tiveram que destruir tais imagens a fim de poderem produzir literatura. Porém, Gilbert e
Gubar ndo foram as primeiras a registrarem os esteredtipos comuns a tradigdo literaria.
Cinqlienta anos antes Virginia Woolf j& aludia aos papéis que cabiam as personagens

femininas na ficgao:

[...] a natureza peculiar das mulheres na ficgdo, os extremos impressionantes
de beleza e horror, a alterndncia entre bondade celestial e depravacao
demoniaca — porque assim as enxergaria um amante, conforme seu amor
aumentasse ou diminuisse, ¢ prospero ou infeliz. (WOOLF, 2014, p.120)

Confinadas a um comodo e uma ocupacao, sendo amante dos homens, vivendo uma
realidade de submissdao e de confinamento a representagdo das mulheres oscilava entre a
personificacdo da faceta do anjo da casa ou da mulher monstro. Tal simplifica¢do, ainda de
acordo com Woolf, vigora até o século XIX, quando comega a ser deixada de lado e a mulher
passa a aparecer de forma “mais diversa e complicada” (2014, p.120-1).

Estudando a literatura de autoria feminina em lingua inglesa Gilbert e Gubar
encontram similaridades nas tematicas e na forma de escritoras dispares, como as irmas
Bronté, Jane Austen, Elizabeth Barrett Browning, Emily Dickinson, George Eliot e Christina
Rossetti. A partir disso as estudiosas passaram a pensar tais escritoras como pertencentes a
uma tradi¢do literaria feminina e, participantes de uma luta pela liberdade diante do
confinamento social e das imagens impostas as mulheres a partir da estrutura patriarcal social
e literaria. (GILBERT; GUBAR, 2000, p. XI).

De acordo com as proposi¢des de Gilbert e Gubar apds a viruléncia dos movimentos
de 1968, a década de 1970 foi um momento em que “The personal was the political, the
literary was the personal, the sexual was the textual, the feminist was the redemptive, and on
and on!” (2000, p.XX)

Ao longo de The madwoman in the attic as autoras buscaram discutir os conceitos de
autoria e autoridade feminina, apontando que a tradi¢do feminina ndo existia antes dessas
escritoras citadas (GILBERT; GUBAR, 2000, p.XXX). Na cultura vitoriana, momento em
que essas mulheres passaram a reivindicar a pena e o direito a escrita, e, portanto, 0 acesso ao
discurso, havia a nocdo de que o autor “paternaliza” seu texto, assim como Deus cria o
universo (GILBERT; GUBAR, 2000, p.4).

Para Gilbert e Gubar, “In patriarchal Western culture, therefore, the text’s author is a

father, a progenitor, a procreator, an aesthetic patriarch whose pen is an instrument of



31

generative power like his penis” (2000, p.6). Escrever, desse modo, ¢ criar tradi¢do. Como a
escrita era monopolio masculino, a tradigdo literaria ocidental era masculina. Vendo a caneta
como um pénis metaforico, as autoras apontam que a mulher escritora foi sempre tratada
como intrusa, por reivindicar o que ndo lhe pertenceria por direito, por ela ndo ser do sexo
masculino. Além de ndo ter o direito a autoria, a mulher coube historicamente ser subjugada
pela autoridade masculina (GILBERT; GUBAR, 2000, p.11).

Nos textos de autoria masculina a mulher ¢ reduzida a ser mera propriedade do

homem, j& que ele ¢ seu autor:

[...] patriarchy and its texts subordinate and imprison women, before women
can even attempt that pen which is so rigorously kept from them they must
escape Just those male texts which, defining them as “Cyphers,” deny them
the autonomy to formulate alternatives to the authority that has imprisoned
them and kept them from attempting the pen. (GILBERT; GUBAR, 2000,

p-13)

O patriarcado cria as imagens femininas de anjo e monstro. Imagens que sdo

“mascaras miticas”, que silenciam as mulheres. Como dispdem Gilbert e Gubar:

Before the woman writer can journey through the looking glass toward
literary autonomy, however, she must come to terms, with the images on the
surface of the glass, with, that is, those mythic masks male artists have
fastened over her human face both to lessen their dread of her “inconstancy”
and — by identifying her with the “eternal types” they have themselves
invented — to possess her more thoroughly. Specifically, as we will try to
show here, a woman writer must examine, assimilate, and transcend the
extreme images of “angel” and “monster” which male authors have
generated for her. (2000, p.16-7)

Para Virginia Woolf, a escritora deveria matar a imagem do anjo da casa, pois essa
imagem matava a esséncia feminina. Ja para Gilbert ¢ Gubar, além de lutar contra a imagem
da mulher anjo, a escritora também deveria matar o seu duplo, a figura do monstro da casa.
Para apontar os elementos presentes na constru¢do das imagens de mulher anjo e mulher
monstro parte-se aqui do disposto em The madwoman in the attic. A mulher anjo ¢ a imagem
ideal para o sexo feminino na visdo patriarcal. E o anjo da casa de que Woolf fala. Possui
como caracteristicas principais o ideal de pureza contemplativa, domesticidade, fragilidade,
delicadeza, beleza, nulidade e submissdo. J4 o seu duplo, a mulher monstro ¢ aquela que
apresenta a autonomia feminina, acdo significativa, assertividade, agressividade e € associada

ao ndo feminino.
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Para Gilbert ¢ Gubar, se para as escritoras contemporaneas ¢ possivel tomar a pena
com energia e autoridade isso acontece em virtude das lutas e das realizagdes de suas
antecessoras a partir do século XVIII, que tiveram que lidar com a questdo da falta de uma
tradicdo literaria feminina, o que gerava nelas uma ansiedade de autoria. O subtexto, a
dissimulacdo e a parddia foram formas muito utilizadas por essas precursoras a fim de
fugirem do papel imposto a elas pelo patriarcado e conquistarem autonomia literaria. No
terceiro capitulo ver-se-4 que Marion Zimmer Bradley, ao ressignificar o mito arturiano,
desconstroi as imagens de anjo e monstro presentes na tradicao literaria arturiana, sobretudo
em Malory que ¢ tomado por Marion como fonte, dando autonomia e complexidade as
personagens femininas, principalmente aquelas que eram representadas como mulheres

monstros na tradi¢ao.

2.3 O canone e a novela de cavalaria

O Feminismo desde os seus primérdios buscou desconstruir as ideologias patriarcais
de submissdo do feminino. Sendo que a escrita era privilégio do homem o canone da literatura
tradicional do Ocidente ¢ formado por escritores masculinos a partir de uma nocao de valor
que parte do homem. Assim, a mulher ¢ excluida desse canone.

A critica literaria feminista, em resposta a esse canone da critica literaria patriarcal,
buscou dar visibilidade e estudar obras de escritoras importantes do sexo feminino. Sobre essa

revisdo do canone patriarcal, Aparecido Donizete Rossi dispoe:

Esse movimento de re-visdo veementemente advogado por Rich vai inspirar
varias feministas a buscar um corpus que constitua uma contra-tradi¢do
feminina ao canone literario patriarcal, o cdnone que ¢ a propria literatura
ocidental e que, uma vez iniciado em Homero, vem se desdobrando ad
infinitum pelos séculos da Histéria dessa metade do globo trazendo a luz
nomes e obras que possibilitam a existéncia mesma do ideario e da arte
ocidentais — Virgilio, Dante, Camodes, Shakespeare, Goethe etc. Kate
Millett, Sydney Janet Kaplan, Ellen Moers, Patricia Meyer Spacks ¢ Elaine
Showalter, dentre outras, foram as pioneiras em abragar essa complexa
empreitada de voltar o olhar para o passado com os olhos de “uma nova
perspectiva critica”, os olhos do emergente Feminismo, em busca de uma
outra tradi¢do, uma tradigdo que fora silenciada pela tradigdo patriarcal e
que, por isso mesmo, revela as convengdes arbitrarias sobre as quais o
canone foi construido e estabelecido. (2011, p.100)

A critica literaria feminista, ao trazer para ambito académico a escrita de autoria

feminina, ndo se deixa limitar pelo canone literario criado pelo patriarcado. Além disso, os
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estudos que foram desenvolvidos apds a década de 1970, tendo a autoria feminina como
corpus, possibilitaram um novo olhar sobre escritoras do passado, rompendo com os limites
do canone tradicional. Contudo, ao selecionar para estudo textos de determinadas autoras, a
critica feminista acaba estabelecendo um novo canone e promovendo exclusdes.

Marion Zimmer Bradley e sua proposta literaria de valorizacdo da figura feminina
tem espaco nesse novo canone? Ainda que para Elaine Showalter, nome importante dentro da
critica feminista, “a boa ficcao feminista apresentaria imagens verdadeiras de mulheres fortes
com as quais o leitor possa se identificar” (MOI apud ROSSI, 2011, p.108-9), a selecdo que
ela faz, em A Jury of Her Peers, publicado em 2009, ainda ¢ pautada na nogdo de valor ja que
a propria autora dispde que “I make selections, distinctions, and judgments” e complementa
dizendo que “judgments are subjective” (2009, p. XV; XVII). Se o canone patriarcal
silenciou, esqueceu e excluiu as escritoras mulheres ao longo da histéria, a sele¢do feita por
Showalter também efetua exclusdes e a autora de As brumas de Avalon esta entre as escritoras
preteridas.

Antologias importantes que foram editadas recentemente sobre literatura em lingua
inglesa, organizados tanto por estudiosos do sexo masculino como pelo feminino, tais quais:
The Twentieth-century American Fiction Handbook (2011), de Christopher MacGowan,
Concise Anthology of American Literature (1998), de George McMichael, A Companion to
American Literary Studies (2011), de Caroline Levander e Robert Levine, The Norton
Anthology of American Literature (2012), de Nina Baym, também ndo trazem o nome de
Marion Zimmer Bradley.

Tendo sido uma escritora voltada para o mercado e mantido uma postura virulenta em
relagdo a temas polémicos como o processo de cristianizagdo da Europa, homossexualismo e
o papel da mulher na sociedade, entre outras, Marion ainda ¢ nome esquecido na seara dos
estudos literarios. Diante dessa realidade ¢ relevante apontar o modo pelo qual a escritora lida
com o género novela de cavalaria a partir de uma visao parodica.

A novela de cavalaria ¢ um género patriarcal por exceléncia. Tanto “As novelas de
cavalaria, bem como a literatura pautada nas esferas do amor cortés, apontam uma visao de
mundo do universo masculino” (TERRA, 2002, p.25, grifo nosso). Feitas por homens, elas
ndo trazem a realidade da mulher, mas a concepcdo do idedrio masculino em torno do
feminino. Além disso, a realidade descrita nas novelas de cavalaria nao pode ser tomada como
historica. O mundo em que o cavaleiro sai para a floresta, de castelo em castelo, em busca de
aventuras, encontrando pelo caminho vildes e donzelas em perigo, ou dedicando-se a

demandas religiosas, nunca existiu. E uma realidade ficticia. Por trds de todo género, assim
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como por tras de todo discurso, ha ideologia. As novelas de cavalaria foram consagradas por
escritores e leitores do sexo masculino. Os episddios narrados partem de imagens tanto dos
homens como das mulheres criadas pelos autores, homens, a partir da ideologia do
patriarcado.

Para Camille Paglia, o cavaleiro medieval representa “o her6i militante da Igreja
medieval, o cavaleiro de armadura reluzente” e ele ¢ “a coisa apolinea mais perfeita na
histéria do mundo” (1992, p.40). O cavaleiro representa a moral cristd, que por sua vez
representa a ideologia patriarcal. Portanto, a escolha de Marion Zimmer Bradley em dialogar
com A morte de Artur, de Thomas Malory, criando uma parddia da estrutura da novela de
cavalaria e do estereotipo do cavaleiro, e revendo as imagens de anjo € monstro presentes na
forma tradicional em busca de desconstruir tais imagens, pode ser vista como uma atuacdo de
viés feminista.

Como Gilbert ¢ Gubar apontam, essa postura de revisar formas tradicionais e criar
uma nova leitura que reinventa a historia original ja aparece em escritoras a partir do século
XVIII, ainda que de forma menos aberta e sem a viruléncia das escritoras contemporaneas
(2000, p.80). Tendo escrito o livro dentro do contexto de eclosdo do Feminismo, apds a
viruléncia dos movimentos de 1968, a assertividade de Marion em As brumas de Avalon nao
sO quebra a imagem patriarcal de inferioridade feminina, mas acaba invertendo a dicotomia.
Sao os personagens masculinos que aparecem subordinados as mulheres da histéria. Um
exemplo disso ¢ o proprio Artur. Figura central nas novelas de cavalaria essa personagem em
As brumas de Avalon esta sempre sujeita a influéncia feminina.

Ainda que deixando de lado questionamentos acerca da presenga ou auséncia de
qualidades artisticas na obra da escritora ndo se deve negar a contribui¢do de Marion para a
literatura e para o Feminismo e a critica literaria, j& que sua releitura e ressignificacdo do mito
arturiano estd inserida numa pratica de revisdo da tradi¢ao e de reflexdes acerca do imaginario
simbolico construido pela ideologia patriarcal, que condicionou e ainda condiciona mulheres,

sejam elas escritoras ou nao.
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3. AS REPRESENTACOES DO FEMININO EM AS BRUMAS DE

AVALON: revisao e ressignificacao

O discurso ndo é simplesmente aquilo que traduz
as lutas ou os sistemas de dominag¢do, mas aquilo
por que, pelo que se luta, o poder do qual nos
queremos apoderar.

(FOUCAULT, 2010, p.10)

Como disposto anteriormente, Marion compde sua ressignificagdo para o ciclo
arturiano a partir da obra A morte de Artur, de Thomas Malory. Assim sendo, ¢ importante
levar em consideracdo o modo de tratamento que Malory dispensa as personagens femininas

em sua leitura do ciclo.

3.1 A morte de Artur e sua visdo patriarcal: a centralidade masculina e a subordinacao da

mulher

A morte de Artur foi publicado originalmente em 1485. A partir das palavras de
William Caxton, primeiro editor do livro, ¢ possivel depreender a centralidade do masculino

na narrativa:

Para seguir adiante com este dito livro, falo agora de todos os nobres
principes, senhores e senhoras, gentis-homens e gentis-damas que desejam
ler e ouvir ler a nobre e jubilosa historia do grande conquistador e rei
excelente, o Rei Artur, outrora rei deste nobre reino, entdo chamado
Bretanha: Eu, William Caxton, pessoa modesta, apresento este livro que
segue, que decidi imprimir; e trata das nobres faganhas, e feitos de armas de
cavalaria, coragem, ousadia, humanidade, amor, cortesia ¢ muita gentileza,
com muitas e maravilhosas historias e aventura. (CAXTON, 1993a, p.13)

O foco sdo as buscas, as perseguicdes, a caca aos monstros, o resgate de donzelas em
perigo, enfim, as “nobres faganhas™ e os “feitos de armas" dos cavaleiros, além da histéria do
nascimento, ascensdo, consolidacdo e morte do rei Artur. E relevante atentar para o fato de
que Caxton compreende o rei Artur ndo como figura lendéaria, mas como personalidade
historica. Para ele, Artur foi um dos nove reis de maior dignidade da historia, e o maior dentre

todos os reis cristdos (CAXTON, 1993a, p.11).
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Em vérias passagens de 4 morte de Artur Thomas Malory dispde que o que narra esta
em conformidade com o “livro francés”. Ele ndo inventou os episodios que retrata. O que fez,
na verdade, foi compilar e unir em uma mesma obra varias versoes da Matéria de Bretanha
com as historias sobre o rei Artur e os grandes cavaleiros da Téavola Redonda. E a partir de
entdo sua versao tornou-se fonte para todos os escritores posteriores que se referiram ao mito
arturiano.

A énfase dada por Malory a atuagdo dos cavaleiros pode ser notada a partir da
estrutura da obra. A narracdo esta dividida em capitulos curtos. Cada capitulo ¢ iniciado com
um titulo que serve como resumo do acontecimento descrito. Nesses titulos de capitulos a
alusdo feita a a¢do de personagens masculinos ¢ maciga. J& a referéncia as personagens
femininas ¢ muito menor e, com excecao das mulheres de maior destaque na historia, como
Igraine, Morgana, Guinever, a Dama do Lago e Isolda, todas as outras aparecem sem
individualizagdo, sendo denominadas sempre como “uma dama” ou “uma donzela”.

As mulheres em 4 morte de Artur estdo sempre relacionadas a figura masculina. A
perspectiva do autor €, portanto, notadamente patriarcal. As personagens femininas aparecem
na narrativa como aliadas, como antagonistas, ou como ajudantes em alguma tarefa que o
cavaleiro tem que cumprir, como, por exemplo, salvar algum castelo tomado por um homem
sem escrupulos ou salvar donzelas em perigo.

Assim sendo, nota-se que Malory comunga com o trato rotineiro dispensado as
personagens femininas na tradi¢do literaria: a partir da dicotomia mulher anjo e mulher
monstro. As damas e donzelas que auxiliam os cavaleiros aparecem sempre descritas com as
caracteristicas proprias da mulher anjo: assumem uma postura de pureza, bondade e
submissdo a autoridade do cavaleiro. J4 as antagonistas denotam a faceta de mulher monstro:
reivindicam para si a independéncia, agressividade e a acdo e ndo aceitam a autoridade do
cavaleiro e, geralmente a trai¢do, buscam atrapalha-los.

Entretanto, € possivel notar dentro dessa visdo binaria uma ambivaléncia no trato com
as personagens Guinever® e Morgana. Ainda que elas pertencam aos esteredtipos citados,
respectivamente, de mulher anjo e mulher monstro, aspectos relevantes que envolvem cada
uma dessas personagens torna necessaria uma breve analise sobre 0 modo como cada uma ¢

singularizada dentro da narrativa.

6 Nesse presente estudo optou-se pela manutengio do nome das personagens como aparecem nas tradugdes
utilizadas para referéncia. Sendo assim, a Guinever de Malory ¢ Gwenhwyfar em Bradley, jaA Morgana das Fadas
aparece da mesma forma em ambas as tradugdes, apesar de na edi¢do original, em inglés, existir diferenca:
Morgan/Morgaine.
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3.1.1 Morgana em 4 morte de Artur

Morgana ¢, depois da rainha Guinever, a personagem feminina que mais aparece nos
episodios de 4 morte de Artur. Na primeira vez em que ela ¢ citada, ja no segundo capitulo do

primeiro livro, o narrador destaca sua relacdo com praticas misticas:

E a terceira irmd, Morgana a Fada, foi enviada para uma escola num
convento de monjas, onde aprendeu tanto que se tornou mui sabedora em
coisas de necromancia, e mais tarde desposou o Rei Uriens da terra de Gore,
que foi o pai de Sir Uwain le Blanchemains. (MALORY, 1993a, p.21)

Em seguida, ¢ a beleza dela que ¢ posta em relevo: “A toda a pressa, foram os
enviados buscar a rainha, e ela veio trazendo consigo Morgana a Fada, sua filha, dama
formosa como nenhuma outra, e o rei acolheu Igraine da melhor maneira” (MALORY, 1993a,
p.61). Assim, nota-se que se o narrador enfatiza sua beleza, ¢ dado destaque, também, ao fato
de Morgana ser chamada de “a Fada”, denominacao presente nos dois excertos.

A morte de Artur € uma versao ja plenamente cristianizada do mito arturiano. Malory
buscou apagar os elementos de origem céltica da lenda, e as partes que subsistiram a esse
apagamento foram relacionadas com o mal e com a idéia de demoniaco. Um exemplo disso
ocorre com Morgana. Sendo relacionada com as “fadas”, portanto, com o nao cristdo, essa

personagem foi relacionada pelo autor com feitigaria:

E assim abalou com Sir Driant, e pelo caminho encontraram um cavaleiro
que era enviado de Morgana a Fada ao Rei Artur; e este cavaleiro trazia um
belo corno guarnecido a ouro, e este corno tinha tal virtude que ndo havia
dama nem dona que dele pudesse beber sem ser fiel a seu marido [...]. E por
causa da Rainha Guinever, e por despeito de Sir Lancelot, era este corno
enviado ao Rei Artur [...]. Entdo reuniram-se todos os bardes, e disseram mui
claramente que ndo queriam que aquelas damas fossem queimadas por causa
de um corno feito com artes de bruxaria, e que vinha da bruxa e feiticeira
mais falsa que entdo vivia [...] ¢ sempre ¢ em todos os seus dias foi ela
inimiga de todos os verdadeiros amantes. Assim, muitos cavaleiros fizeram
voto de se mostrarem pouco corteses para com Morgana a Fada.”
(MALORY, 1993b, p.79-80, grifo nosso.)

Além de ser a “bruxa” que queria ridicularizar o rei, seu meio-irmdo, e provocar
escandalo na corte ao expor, por despeito, o relacionamento existente entre a rainha e Sir
Lancelot, ela também era a “feiticeira” depravada que possuia inimeros amantes e que tinha o
poder de efetuar atos de magia. Assim sendo, diante da visdo patriarcal vigente no momento
de escrita do autor, ela deveria ser demonizada. Dentro da Matéria de Bretanha, Morgana esta

relacionada ao “povo antigo” e com a cultura e religiosidade celta. Como Malory apaga ou
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ataca o que nao ¢ crisdo em sua versao, Morgana aparece como a bruxa ma, possuidora de
ligagdes com o maligno.

Malory parece nao perceber, entretanto, que suas palavras causam um estranhamento
no leitor atento, uma vez que Morgana aprende artes magicas dentro de um convento. Como
veremos adiante, Marion Zimmer Bradley, em sua versdo, tomou essa consideragdo como
mote para o desencadear da sua historia. Se em Malory soa estranho que uma aprendiz
adquira conhecimentos de necromancia em um convento, o que Marion faz ¢ deslocar o
aprendizado de Morgana de uma institui¢do crista para a Ilha de Avalon, lugar de magia.

Em Malory, a fada Morgana sempre usa sua magia para proveito proprio e/ou tentando
levar outros personagens a perdi¢ao. Ela amaldigoa belas donzelas, como Elaine, prendendo a
moga em um caldeirdo fervente apenas por ela ser a mais bela de sua regido, em uma agao
digna da madrasta ma de Branca de Neve. Morgana tenta convencer Lancelot a tornar-se seu
amante e, diante da recusa dele em aquiescer ao seu pedido, prende o cavaleiro em seu castelo
por meses. Tristdo € outro cavaleiro importante que ¢ aprisionado pela feiticeira, e s6 ¢ solto
quando promete levar até Artur um escudo que continha imagens sugerindo o adultério da
rainha com Lancelot. Além disso, por luxtria Morgana também prende o jovem cavaleiro
Alisander em seu castelo.

A atencdo e as armadilhas de Morgana, entretanto, estdo voltadas com maior forca
para com o seu meio-irmao, o Rei Artur. Ela planeja que seu amante Accolon, que também ¢
filho de seu marido, lute contra Artur e o mate. Para isso, usa a influéncia que até entdo tinha
com o meio-irmdo para roubar dele Excalibur e a bainha magica, que favorecia o rei em
combate, e entrega ambas ao amante.

Malory, ao escrever sua obra, foi fiel ao modelo empregado nas novelas de cavalaria.
Seus capitulos relatam detalhadamente a agdo das personagens, contudo, pouco ou nada
sabemos das motivagdes que levam tais personagens a agirem. Morgana representa o
arquétipo da mulher monstro. E ma, demoniaca e invejosa porque ¢ monstruosa, e, assim
sendo, tem que agir dessa forma, motivadamente ou nao.

Entretanto, em mais de uma passagem Malory cria um novo estranhamento ao
apresentar uma nova, e ambivalente, faceta de Morgana: a mulher que sofre pela perda de um
ser amado. Diante da derrota de Accolon, quando da luta com Artur, e sua conseqiiente morte,
Morgana chora sinceramente sua perda. Chora, ainda, a morte de outro de seus amantes,
morto por Tristdo. O narrador d4 indicios de ndo ser a luxudria que a leva a sofrer ja que ao ver
morto o amante, Sir Hemison, ela “carpiu um grande pranto, sem medida nem razao”

(MALORY, 1993b, p.203).



39

Mas o que mais chama a atengdo e destoa do comportamento da personagem ao longo
da obra se da na parte final, quando Morgana socorre Artur, que fora seu inimigo por toda a
histéria, moribundo. Ferido de morte pelo proprio filho Mordred, Artur ¢ levado por Sir

Bedevere até as margens de um lago:

E quando foram chegados a beira da agua, viram uma pequena barca mui
cerca da agua, e muitas e formosas damas dentro da barca, e no meio delas
estava uma rainha e todas elas tinham coifas negras, e quando viram o Rei
Artur, todas elas comegaram a chorar ¢ a carpir um grande pranto.

“Agora pde-me dentro da barca”, disse o rei.

E ele assim fez, mui suavemente, e ali o receberam trés rainhas, com grandes
lamentacdes; e depois reclinaram-no no chdo, e o Rei Artur apoiou a cabega
no colo de uma delas.

Entdo aquela rainha disse: “Ah, querido irmdo, por que vos haveis atardado
tanto em vir até mim? Ai, que esta ferida na vossa cabega apanhou frio
demasiado.” (MALORY, 1993c, p.423-4, grifo nosso)

Morgana, refere-se a Artur como “querido irmao”, ¢ o leva para Avalon, uma terra de
magia, a fim de curar suas feridas. Mas o narrador somente alude ao fato, ndo ha maior
desenvolvimento das razdes dessa mudanca subita de comportamento da personagem. Seja no
seu 0dio, aparentemente sem motivo, contra o irmao ao longo de toda a historia, seja no final,
quando tenta salvar Artur da morte, levando-o para curar suas feridas em Avalon, ndo
sabemos de suas motivagdes. Malory ndo prioriza o aspecto psicoldgico das personagens, mas
a descri¢do da acdo. O que ¢ caracteristico de novelas de cavalaria. Esse advento ¢ importante,
pois Marion usara essa ambivaléncia que Malory cria em Morgana para subverter o arquétipo

construido em A morte de Artur, e em todo o ciclo, em torno dessa personagem.

3.1.2 Guinever em A morte de Artur

Em A morte de Artur a personagem Guinever aparece sempre vinculada ao rei ou,
principalmente, a Sir Lancelot. A apresentagcdo de suas caracteristicas se da a partir da opinido
de Artur. Ela: “¢ a mais valorosa e formosa dama que em minha vida conheci, e como ela
outra ndo acharei.” (MALORY, 1993a, p.117-8).

Guinever ¢ a dama que sempre atua elogiando ou apontando alguma falha na a¢ao dos
cavaleiros do rei. Ela censura o Rei Pellinor quando ele, ao retornar de uma busca, relata nao
ter salvado uma dama para ndo atrasar sua viagem; elogia efusivamente a coragem de Sir Kay

apos esse cavaleiro salva-la de uma horda inimiga; se impressiona com a atuagdo de Lamorak
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nas justas e elogia muito seus feitos; diz de Galahad que ele ¢ nobre por nascimento e esta
destinado a ser cavaleiro de grande merecimento.

A rainha recebe os cavaleiros que se rendem a Lancelot e os aconselha de acordo com
a gravidade de seus pecados. Bom exemplo de sua agdo ¢ com Sir Pedivere, que cortara a
cabeca de sua esposa por ciumes. Guinever decreta que o cavaleiro leve o corpo até o papa e
peca mercé pelo crime cometido.

Além de ser uma dama que apresenta habitos corteses para com o rei e seus cavaleiros,
a rainha acompanha Artur em torneios de justas e, também, por ocasido da luta de Artur
contra cinco reis inimigos. Assim, Guinever apresenta a faceta de mulher zelosa e submissa,
que atende aos desejos do marido e age como uma esposa e rainha exemplar.

Mas, avessa a tal imagem de sobriedade, que aparece, sobretudo nos primeiros livros,
logo uma nova forma de representacdo de Guinever, que na verdade ¢ a mais constante,
aparece: a de amante de Sir Lancelot. Inicialmente, a relacdo entre o melhor cavaleiro de
Artur e a rainha aparece somente em sugestdes de outros personagens, entre elas: as quatro
rainhas que prendem Lancelot em um castelo e exigem que ele tome uma delas por amante.
Elas afirmam: “sabemos também que uma e s6 uma dama ¢ dona do teu amor, e que essa ¢ a
Rainha Guinever” (MALORY, 1993a, p.246-7) e, em outra busca do cavaleiro, uma donzela
diz a Lancelot “aventa-se por ai que amas a Rainha Guinever, e que por um encantamento ela
fez com que nunca ames ninguém mais sendo ela, nem outra dama ou donzela possa haver o
teu desfrute.” (MALORY, 1993a, p.262). Contudo, a sugestdo torna-se mais declarada.
Guinever passa a trocar cartas com Isolda, que tem por amante o cavaleiro Sir Tristdo. Isolda
envia um recado a rainha para dizer: “[...] eu lhe envio palavra para que saiba que nestas
terras ha tdo so apenas quatro amantes, e esses sao Sir Lancelot do Lago e a Rainha Guinever,
e Sir Tristdo de Liones e a Rainha Isolda.” (MALORY, 1993b, p.74-5).

A partir da face de amante se desenvolvem as duas representacdes seguintes de
Guinever: a louca histérica e a mulher ciumenta. Quando rumores chegam a corte sobre o
filho que Lancelot teve com a dama Elaine a rainha “tomou-se de furia e desgosto, e fez
muitas censuras a Sir Lancelot, e chamou-o de cavaleiro falso” (MALORY, 1993c, p.23), mas
acaba perdoando Lancelot apos descobrir que Brisen, dama de Elaine, havia feito uma
armadilha para ele. Depois, quando Elaine vai para corte e leva o filho Galahad para que o pai
o conhecesse, Guinevere instalou a moga em um quarto ao lado do seu, com o intuito de
vigiar se o cavaleiro iria até ela no meio da noite. Quando descobre que Lancelot passara a

noite com Elaine a rainha “ficou como louca e ndo pdde dormir”, procurou por ele e ordenou
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que abalasse do reino e nunca mais aparecesse em sua presenca por ser um cavaleiro falso e
traidor (MALORY, 1993c, p.26).

Mais tarde, quando descobre que suas palavras provocaram a loucura do cavaleiro,
Guinever entra em desespero. Porém, quando Lancelot, apds os dois se reconciliarem, passa a
evitar situagcdes que colocassem em duvida a fidelidade da rainha, Guinever o acusa de ndo
mostrar mais contentamento em sua presenga € novamente o expulsa da corte. E, ainda mais
uma vez, a rainha sente ciimes e se enfurece ao saber que ele levara uma fita no elmo que
pertencia a donzela de Astolat.

Quando os rumores sobre o relacionamento entre Guinever ¢ Lancelot aumentam, a
rainha comeca a perder apoio dos cavaleiros de Artur. Na sequéncia, ¢ a partir dos
desdobramentos da relagdo amorosa do casal, a ultima representagdo de Guinever que se
desenvolve ¢ a de vitima. Ela ¢ acusada de tentar envenenar Sir Gawain em um jantar que
ofereceu, tentando agradar aos cavaleiros. Quem a salva de morrer na fogueira ¢ justamente
Lancelot, que luta contra o acusador e vence. Nao muito tempo depois, Guinever ¢ raptada
pelo cavaleiro Sir Meliagaunt, que estava apaixonado por ela, e apos ser salva por Lancelot e
passar a noite com ele no castelo de seu raptor, ¢ acusada de trai¢do e novamente corre o risco
de ser queimada, escapando no ultimo momento, por intervengdao do amante. Quando o
adultério dos dois é descoberto, Lancelot leva Guinever da corte. E por intervengdo do papa
que a rainha ¢ devolvida ao rei, mas logo depois Mordred, filho-sobrinho do rei d4 um golpe
em Artur, que lutava contra Lancelot na Franga, e se declara rei dizendo que Artur estava
morto. Ao ser for¢ada pelo usurpador a se casar, a rainha mostra que ¢ tenaz e finge se
preparar para o casamento quando, na verdade, foge para uma torre. Por fim, ap6s a morte de
Artur, Guinever opta por entrar para a vida religiosa e se recusa até mesmo a dar um ultimo
beijo em Lancelot. Estd decidida a cuidar de sua alma.

Classificar Guinever como representando o arquétipo da mulher anjo ou mulher
monstro ndo ¢ algo simples. Mesmo desempenhando muitas caracteristicas positivas, a rainha
¢ adultera e seu relacionamento com Lancelot a afasta da passividade esperada da mulher
anjo, entretanto, o amor que tem pelo melhor cavaleiro do rei esta inserido nos ideais do amor
cortés e ¢ descrito por Malory como sendo um amor verdadeiro. Assim, Guinever nao se
encaixa no perfil de mulher leviana e demoniaca. O autor enfatiza que ¢ o lado bom da rainha
que prevalece: “todos vos que sois amantes, tende o0 més de Maio na lembranga, tal como faz
a Rainha Guinever, de quem eu faco aqui pequena mengao, que enquanto esteve nesta vida foi
amante verdadeira, e por isso teve um bom fim” (MALORY, 1993c, p.312). Vemos, desse

modo, que essa personagem também traz em si ambivaléncia.



42

3.2 A voz e a vez das mulheres na tradi¢ao arturiana: As brumas de Avalon

Como dito anteriormente, Marion tem em Malory, e seu 4 morte de Artur, a fonte a
partir da qual cria As brumas de Avalon. Sobre suas leituras do ciclo arturiano, e a relagdo que
ela vé€ entre a Matéria de Bretanha com o contexto historico em que as historias se baseiam,

Marion aponta:

[...] when Christianity came to the Empire, with the third-century Christian
Fathers and their completely neurotic insistence on the evil of woman
(Jerome and Augustine went far further than the most repressive of the Old
Testament writers about women's wickedness), all the elements were present
for fertile cultural conflict. This was what I saw in the Arthurian saga, with
the emphasis on those mysterious figures, the Lady of the Lake and Morgan
le Fay. (BRADLEY, 1986, p.1)

Especificamente sobre a leitura que fez de Malory, ela segue dizendo:

Malory, a true product of his day, saw the whole story as a parable of
conflict between Christianity/feudal tradition, with God, King, Nobles, and
Clergy dividing up the world, and women nowhere -- and the emerging light
of Renaissance thought, which began to make it clear that this was over-
simplified. For me, the whole of Malory's dilemma lies in the awareness that
the best knight -- Lancelot -- was not the best Christian; he was, in fact, a
miserable sinner -- while the pious and blameless Arthur was getting bashed
all over the place by his "inferiors." Malory's dilemma: was God slipping up
somewhere? Was there chaos lying behind the orderliness of the medieval-
feudal structure? (BRADLEY, 1986, p.1)

A preocupagdo de Malory em elevar a nobreza, em especial a cavalaria, e apontar
como corretos os valores morais medievais esta explicitada no prefacio de 4 morte de Artur.

Nas palavras do editor William Caxton:

E eu, conforme a minha copia, fi-la imprimir, com o intento de que a gente
nobre possa ver, conhecer e aprender as nobres faganhas de cavalaria, as
gentis e virtuosas maneiras € modos que alguns cavaleiros usavam naqueles
dias, e com as quais alcangavam honra; ¢ também como eram punidos os
viciosos e amitdo postos em vergonha e censura [...] para nos precaver de
cair no vicio ¢ no pecado, e para o exercicio e seguimento da virtude.
(CAXTON, 1993a, p.12)

Marion, em sua leitura de Malory, notou como o autor reproduziu a visdo tradicional
da mulher na literatura ocidental, a partir da dicotomia de mulher anjo ¢ mulher monstro:

“When I read Malory I noticed specially that Morgan le Fay, and the Lady of the Lake (with
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her many "damsels") were frequently portrayed as Arthur's friends and allies -- but equally
often as his antagonists.” (BRADLEY, 1986, p.1). Ela também percebeu que as agdes
negativas dessas personagens nunca tinham motivacao aparente, “except, occasionally, to test
the faith of the knights, either in God, or in "true love" [...]” (BRADLEY, 1986, p.1). Captar
tais caracteristicas na escrita de A morte de Artur levou a autora a se questionar quanto a
Malory ndo ter, simplesmente, suprimido essas personagens da historia, como fez com os
elementos célticos, além de outros episodios e personagens, que foram apagados de sua
versdo. Sua conclusdo ¢ a de que ele ndo pode apaga-las, por elas estarem por demais
integradas ao todo da historia. Sendo assim, a estratégia de Malory, segundo Marion, foi a de
minimizar essas mulheres e tornd-las vilds, imbecis ou feiticeiras mds, sem conseguir
escondé-las inteiramente (BRADLEY, 1986, p.1).

Mesmo sem se considerar adepta do feminismo, Marion acaba tendo atuagao feminista
ao recontar a histéria dando o protagonismo as personagens femininas. Ela transforma as
mulheres do ciclo de uma situagdo de passividade para uma nova situacdo de agdo
significativa. Nao ¢ s6 o recontar uma historia classica sob um novo viés, mas, também, e
principalmente, criar uma nova tradi¢do de heroinas femininas em um novo contexto historico
da luta das mulheres por ascensao social. Nesse sentido, o trabalho que a autora efetua em As
brumas de Avalon ¢ extremamente simbolico e reflete as ideologias da luta das mulheres no

momento de producdo da obra. Sobre isso a autora dispoe:

For me the key to "female personality development" in my revisionist, or
better, reconstructionist version, is simply this. Modern women have been
reared on myths/legends/hero tales in which the men do the important things
and the women stand by and watch and admire but keep their hands off.
Restoring Morgan and the Lady of the Lake to real, integral movers in the
drama is, I think, of supreme importance in the religious and psychological
development of women in our day. (BRADLEY, 1986, p.2)

Além do resgate da mulher, a autora busca, também, trazer um resgate do divino
feminino em sua obra. Busca mostrar que a adoracdo do feminino ndo foi totalmente
suplantada pelo cristianismo, permanecendo vivo no culto a Virgem Maria. O trato com a
questdo da adora¢do do feminino relaciona-se ndo s6 com a filosofia de vida pessoal de
Marion, mas, também, como citado no primeiro capitulo, com o movimento New Age € o
movimento neo-pagao, desenvolvidos com maior forga, a partir da segunda metade do século
XX. Sobre isso Marion dispde: “I think the worship of the female aspect of Divinity itself;

Goddess as an extra dimension of God, rather than “replacing God with Goddess.” The
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Divine is.” (BRADLEY, 1986, p.2) Em As brumas de Avalon, desse modo, a espiritualidade
feminina e o desenvolvimento da personalidade da mulher, sio modos de valorizagdo do
feminino dentro de um contexto de moralismo cristio que subjuga a mulher e perpetua o
discurso patriarcal.

Marion, na sua versdo, deu uma nova roupagem a essas personagens que Malory
tentou, segundo a autora, minimizar. Destruindo qualquer forma de maniqueismo e binarismo
na forma de representagdo da mulher o que ela fez foi dar complexidade as mulheres
monstros, tird-las do apagamento e do vinculo com o mal. Essa proposta de resgate do
feminino estd intimamente relacionada a luta pelos direitos das mulheres, a partir do final da
década de 1960. Para tanto, Marion desconstroi a nocdo de feiticaria para Morgana e a Dama
do Lago (Viviane). Ambas, relacionadas a Ilha de Avalon, passam a deter uma centralidade
dentro da narrativa, sobretudo Morgana, como veremos. Ja a Guinever de Malory, que junto
com Isolda encarna os ideais do amor cortés ¢ retirada do universo da cortesia por Marion e
mostrada enquanto personificacdo da moralidade crista e da visdo patriarcal. Antes de efetuar-
se aqui a analise das personagens Morgana e Gwenhwyfar em As brumas de Avalon, e como
Marion parte de Malory, mas altera partes significativas da historia, € necessario que se faga
um breve resumo dos episodios da lenda arturiana presentes na obra.

Publicado originalmente em volume unico o livro possui quatro episodios. Cada um
poe em relevo uma personagem importante da historia: A Senhora da Magia ¢ Viviane, A
Grande Rainha ¢ Gwhenhyfar, O Gamo-Rei ¢ Artur e O prisioneiro da arvore ¢ Kevin, o
Merlin. Entretanto, Morgana ¢ quem atua como nucleo agregador de todas as historias. Sua
centralidade deriva ndo so6 do fato de ser ela uma personagem que se relaciona com todas as

outras, mas porque € ela quem narra a historia, como veremos adiante.

Livro Um: A Senhora da Magia:

A senhora da Magia ¢ Viviane, Senhora do Lago e Suma Sacerdotisa de Avalon.
Juntamente com Taliesin, o Merlin da Bretanha, Viviane planeja o nascimento do futuro rei
que deveria ser fiel a Ilha de Avalon em meio a ascensdo do cristianismo. Viviane persuade a
irma Igraine esposa do duque Gorlois da Cornualha, a se aproximar do duque de guerra, e
futuro rei, Uther Pendragon, para que a partir dos dois nascesse a crianca da profecia. Com o
apoio da magia de Merlin, Uther, apds matar Gorlois em batalha, consegue entrar no castelo
de Tintagel onde Igraine estava aprisionada pelo marido, e deita-se com a duquesa. Uther e
Igraine se casam e logo nasce o menino Gwydion, futuramente chamado de Artur. Morgana,

filha de Igraine com Gorlois, chamada de Morgana das Fadas por ser pequena e morena,



45

aproxima-se do pequeno irmao, ja4 que Igraine so tinha olhos para Uther e deixou ambas as
criancas de lado. Quando Artur tem seis anos € levado para ser criado no anonimato nas terras
de Sir Ectorio e, nessa mesma ¢€poca, Morgana ¢ levada por Viviane para receber o
treinamento de sacerdotisa, em Avalon, onde deveria no futuro ser a proxima Senhora.
Morgana apaixona-se pelo primo Lancelot, mas ndo ¢ correspondida. O rapaz enamora-se da
jovem Gwenhwyfar, que um dia sem querer cruza as brumas e entra em Avalon. Com a morte
de Uther, Artur sobe ao trono e consuma o “Grande casamento” com Morgana, sem ambos
inicialmente reconhecerem um ao outro como irmaos. Do ritual Morgana sai gravida. O
jovem rei passou a ter o apoio tanto de Avalon e dos druidas, como dos padres de Cristo, e
recebe de Avalon a espada lendaria Excalibur, e a bainha magica, tecida por Morgana, que
guardava a vida e o sangue do rei. Ao descobrir-se gravida, sentindo-se traida por Viviane,

Morgana foge para o distante reino de Lot, onde vive sua tia Morgause.

Livro Dois: A Grande Rainha

Morgana da a luz. O rei Lot, marido de Morgause, insinua que seria melhor que a
crianca morresse ja que era sobrinha de Artur e, caso o rei ndo chegasse a ter filhos, estaria
proxima do trono. Lot ambicionava que seus filhos com Morgause, tia de Artur, estivessem
proximos da linha de sucessdao. Mas Morgause descobre que o filho ¢ de Artur e planeja ter
influéncia sobre a crianga para no futuro tirar proveito disso. Artur e Gwenhwyfar se casam.
Morgana deixa a criacdo do menino sob a responsabilidade de Morgause e sai do reino de Lot
tentando voltar para Avalon, mas falha e acaba indo parar no Reino das Fadas e quando
consegue sair de 14, descobre ter se passado muitos anos. Artur deixa de lado o estandarte do
Pendragon e usa somente a bandeira crista em batalha por pedido da rainha, que pensava que
era por isso que ndo conseguia dar a luz. Quando Morgana retorna para Camelot ¢ abordada
por Gwenhwyfar, que lhe pede um amuleto para conseguir conceber uma crianga. Na noite de

Beltane a rainha deita-se a0 mesmo tempo com Artur e Lancelot.

Livro trés: o Gamo-rei

Lancelot vive pressionado pelo remorso diante do amor que sente pela rainha.
Morgana, tentando afastar a tragédia do reino, d4 um encantamento a jovem Elaine e a mocga
consegue deitar-se com Lancelot fingindo ser Gwenhwyfar. Viviane, vendo que Artur esta
cada vez mais dominado pela influéncia cristd, muda os planos para Avalon e busca o jovem
Mordred, filho de Morgana com Artur, para ser treinado em Avalon. Morgana casa-se com o

rei Uriens, de Gales do Norte e ali, junto com seu enteado Acolon, ela consegue se reconectar
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com os ciclos naturais e retoma sua condi¢do de sacerdotisa. Gwenhwyfar descobre a
existéncia do filho de Artur e Morgana e diz que ¢ esse o real motivo de sua esterilidade.
Viviane ¢ assassinada por Balim. Mordred resolve reivindicar sua heranca e sua vinganca

contra o pai.

Livro quatro: O Prisioneiro da Arvore

Com a morte de Viviane Morgana toma para si o encargo de cobrar de Artur o
juramento de ser fiel a Avalon e, caso o rei se negasse a aceitar, deveria lutar com Acolon.
Quando Artur derrota Acolon Morgana rouba dele a bainha que fizera anos antes. O Merlin
Kevin aproxima-se dos cristdos e acredita que o triunfo do Cristianismo ¢ inevitavel. Por isso,
Kevin tira as reliquias sagradas de Avalon e planeja entregi-las aos padres. Morgana, que
tinha regressado a Avalon, vai at¢ Camelot com a sacerdotisa Raven, como mendigas, para
evitar que os cristdos possuissem as Sagradas Reliquias. Morgana encarna a Deusa, toma o
Graal e apds passar com ele por todos os cavaleiros, que pensam ser o Espirito Santo, o objeto
desaparece e Raven morre. Os cavaleiros de Artur saem em demanda pelo Santo Graal.
Nimue ¢ usada como instrumento de vinganga para punir Kevin. O Merlin ¢ levado para
Avalon e ¢ morto como traidor. Mordred mata Niniane em um acesso de furia. Lancelot e
Gwenhwyfar sdo flagrados em adultério e na fuga Gareth ¢ morto. Mordred se alia aos saxdes
e planeja matar Artur. Na batalha final Artur € ferido de morte e vai até Avalon, morrendo nos
bragos de Morgana. Morgana, visitando o timulo de Viviane, descobre que a Deusa continua
sendo adorada sob a forma da Virgem Maria. Avalon se separa cada vez mais do mundo dos

homens.

3.2.1 Morgana de Avalon: o retorno do feminino

Se o protagonismo feminino € uma importante contribuicao de Marion para a Matéria
de Bretanha, a narragdo ¢ a grande estratégia da autora para fazer com que a centralidade da
mulher funcione na narrativa. Antes, as releituras do ciclo arturiano eram feitas por homens,
para homens e com uma narragdo masculina. Buscando subverter sentidos, Marion, que ¢
mulher, escreve a histérias das mulheres da lenda arturiana a partir da voz de uma delas: é
Morgana quem conta a histéria. Esse advento sera crucial para o projeto de ressignificacao

que a autora se propde fazer. J& de inicio, antes mesmo do desenrolar da acdo, ¢ Morgana

quem fala:
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Ao contar esta historia, falarei por vezes de coisas que ocorreram quando eu
ainda era demasiado jovem para compreendé-las, ou quando ndo estava
presente. Meu leitor fara uma pausa e dird, talvez: ‘Esta ¢ a sua magia’. Mas
eu tive sempre o dom da Visdo, de ver o interior da mente dos homens e
mulheres; e, durante todo esse tempo, estive perto de todos. Assim, por
vezes, tudo o que pensavam era do meu conhecimento, de uma forma ou de
outra. Por isso, contarei esta historia. (BRADLEY, 1989a, p.12-3, grifo
nosso)

Morgana ¢ quem estd construindo a narrativa e, de maneira consciente, profetiza que
as versoes para esta historia serdo contadas pelos padres, fazendo prevalecer a perspectiva do
homem e do cristianismo: “¢ preciso contar as coisas antes que os sacerdotes do Cristo Branco
espalhem por toda parte os seus santos e suas lendas” (BRADLEY, 1989a, p.11). Assim, ¢la
requer para si a tarefa de registrar o seu ponto de vista sobre o narrado.

De que posicao discursiva esse eu fala? O que da a esse sujeito o aval para que ele
avalie o outro? Morgana ¢ sacerdotisa, assim, sua narracdo parte da perspectiva paga. Sendo
mulher e sacerdotisa de Avalon ela busca dar visibilidade aos aspectos que sabe, pela Visao,
que serdo apagados nas versdes masculinas posteriores: “Um dia também os padres a
contardo, tal como a conhecem. [...] O que os sacerdotes nao sabem, com o seu Deus Uno e
sua Verdade Unica, ¢ que ndo existe historia totalmente verdadeira. A verdade tem muitas
faces [...]” (BRADLEY, 1989a, p.13).

Enfatizando a subjetividade no ato de narrar, Morgana, entretanto, se pde em uma
posi¢do de autoridade frente as narrativas masculinas que se seguirdo a sua, ja que os padres
contardo a historia como a conhecem, ndo como a viveram. Morgana narra a histéria como
participante fundamental dos acontecimentos, assim, ndo ouviu falar e repassa o narrado, mas
transmite as vivéncias que teve por si mesma, ou que vivenciou indiretamente por meio da
Visdo. Ainda assim, admite que sua versao ¢ uma face da verdade, ndo a Verdade tnica: “Mas
esta ¢ a minha verdade; eu, que sou Morgana, conto-vos estas coisas, Morgana, que em
tempos mais recentes foi chamada Morgana, a Fada.” (BRADLEY, 1989a, p.13, grifo nosso)

Sobre a importancia da narragdo para a constru¢do de uma historia, Gerard Genette

afirma que ndo devemos pensar na figura do narrador como sendo em primeira ou terceira

pessoa, pois:

A escolha do romancista ndo ¢ feita entre duas formas gramaticais, mas entre
duas atitudes narrativas (de que as formas gramaticais sdo apenas uma
conseqiiéncia mecanica): fazer conta a histdéria por uma das suas
“personagens”, ou por um narrador estranho a essa historia. (GENETTE,
1979, p.243)
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E a partir dessa nogdo que Genette propde existir distingdo entre dois tipos de
narrativas: o narrador heterodiegético, que estd ausente da historia que conta, e o narrador
homodiegético, que conta uma histéria da qual € participante. Para ele “a auséncia ¢ absoluta,
mas a presenga tem os seus graus” (1979, p.243-4). Assim, se o narrador heterodiegético esta
sempre fora da historia, sem forma de distingdo em narrativas diferentes, j4 o narrador
participante pode ter um grau de participacdo que varia em narrativas diferentes. O narrador
homodiegético pode tanto desempenhar um papel secundario, de observador e testemunha dos
acontecimentos, como pode ser o herdi da historia. Para essa ultima variedade de narrador
Genette usa o termo narrador autodiegético.

Morgana, em As brumas de Avalon, deixa claro que ¢ ela quem esta contando a
historia enquanto personagem participante. Por meio da metalinguagem alude ao ato de narrar
e refere-se até mesmo as expectativas de seus leitores. Indo além, torna explicito que sua
condi¢do de narradora participante nao limita sua visdo perante o narrado, pois ela possui a
Visdo, que lhe permite saber o que acontece na mente e coracdo de outras personagens,
mesmo quando ndo esta presente. Desse modo, ndo contara apenas o que conheceu enquanto
Morgana, mas o que conhece enquanto sacerdotisa de Avalon, possuidora da Visao.

Para separar os momentos da narrativa em que fala a partir do seu proprio ponto de
vista, € aqueles em que transmite o que a Visdo lhe informa, sem mediagdo de sua
subjetividade, Morgana muda seu estatuto dentro da narrativa. Usa a primeira pessoa somente
no Prélogo, e em momentos apartados da narracgao, indicados pelos dizeres “Morgana Fala...”,
que ocorrem geralmente no inicio ou fim de episddios importantes. Nesses momentos,
Morgana deixa claro seu posicionamento quanto aos acontecimentos que apresentou ou que
passara a apresentar. Afora isso, a narragdo se da em terceira pessoa e a posi¢ao do narrador ¢
apagada.

Para pensarmos nessa mudanca na forma narrativa, do narrador em primeira pessoa
que se transforma em narrador em terceira pessoa usa-se aqui novamente a tipologia de
Genette. Segundo esse estudioso, e falando especificamente sobre essa mudanga, o narrador
pode sim mudar de estatuto dentro da narrativa, sendo que ha forma mais forte de

transgressao quando ocorre mudanga de pessoa gramatical para designar a mesma

(13 2

personagem, o narrador autodiegético sai do “eu” e passa a usar o ‘“ele”, “como se
abandonasse de subito o papel de narrador” (1979, p.245).

Morgana toma a palavra no inicio de 4As brumas de Avalon e se propde contar a sua
versdo dos fatos, que diverge da histéria contada pelo vencedor: masculino/cristdo. Ela avisa

que ira narrar fatos que aconteceram quando ndo estava presente, pois tem a Visdao. Em
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seguida, ao término de seu prologo, a fala de Morgana em primeira pessoa desaparece e a
narragdo recomeca agora em terceira pessoa. Teria ela abandonado o papel de narradora da
histéria? Avancando na leitura nota-se que em outros momentos Morgana novamente fala em
primeira pessoa. Ela parece estar de lado, mas ainda conduzindo o narrado. Como isso ¢
possivel?

E justamente a Visdo que permite que ela conte a historia, enquanto participante, mas
usando a terceira pessoa. Ela ¢ somente o canal através do qual a narragdao flui. Com isso,
Morgana afasta a subjetividade em torno do narrado ja que ndo narra a sua opinido e
julgamentos sobre o que aconteceu, mas, sim, transmite a Visao que se manifesta a partir dela.

Quando fala em primeira pessoa, Morgana transmite todas as potencialidades
semionarrativas do narrador autodiegético: “um sujeito maduro, tendo vivido importantes
experiéncias e aventuras, relata, a partir dessa posicdo de maturidade, o devir da sua
existéncia mais ou menos atribulada.” (REIS, 1988, p.118). E esse relato ¢ mediado pela visao

de mundo da personagem. Com isso,

a andlise do discurso narrativo de um narrador autodiegético tendera
normalmente a subordinar as questdes enunciadas a uma questdo central: a
configuragdo (ideologica, ética etc.) da entidade que protagoniza a dupla
aventura de ser heroi da historia e responsavel pela sua narragdo.” (REIS,
1988, p.121)

Nota-se, portanto, que Marion opta por fugir de uma narrativa tradicional e da
complexidade para a obra ao construir a figura de um narrador que ¢ autodiegético, mas que
se aparta do narrado, ainda que deixando claro que ¢ narrador participante, e também
testemunha. Além dessa escolha narrativa inovadora, frente as outras versdes do ciclo
arturiano, a focalizagao na obra também ¢ importante dentro do projeto da autora.

Citando novamente Genette deve-se diferenciar modo e voz na narrativa, ou seja, ¢
diferente pensar sobre o ponto de vista que orienta a perspectiva narrativa e de qual
personagem ele parte, de pensar sobre quem ¢ o narrador. Assim sendo, ¢ diferente perguntar
quem vé e quem fala dentro de uma narrativa. (GENETTE, 1979, p.184) Em resumo: “[...] a
focalizagdo pode ser definida como a representacdo da informacao diegética que se encontra
ao alcance deu um determinado campo da consciéncia, quer seja o de uma personagem da
histéria, quer o do narrador heterodiegético.” (REIS, 1988, p.246)

A personagem Morgana em Malory, como disposto anteriormente, ¢ a personagem
mais relacionada com o sobrenatural negativo. Disso deriva a escolha de Marion em

centralizar nessa personagem a voz € a perspectiva pelos quais a historia ¢ contada. Trata-se
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de uma narracdo e focalizagdo paga, o que resulta num posicionamento ideoldgico critico em
relacdo ao cristianismo. Certamente As brumas de Avalon resultaria em uma obra
completamente diversa se a narragao e focalizagdo pertencessem a personagem Gwenhwyfar.

A focalizagao oscila ao longo da narrativa. Nas falas de Morgana em primeira pessoa
o ponto de vista sobre o narrado ¢ claramente dela, contudo, mesmo nos momentos em que a
focalizagdo parte dessa personagem ndo héa restricdo de conhecimento de elementos
informativos ja que Morgana ¢ possuidora da Visdo, ampliando seu foco narrativo e
conferindo a ela caracteristicas de onisciéncia, ainda que sendo participante da historia. E &,
também, o poder sobrenatural da Visdo que, através da narracdo em terceira pessoa, permite
que o narrado ndo esteja limitando somente a focalizagdo interna de Morgana. Na verdade, em
varias ocasides o foco narrativo passa pelas outras mulheres importantes, como Viviane,
Gwenhwyfar, Igraine, Morgause, Niniane e Nimue. Assim, partindo principalmente de
Morgana, mas também das outras mulheres que participam da histdria, todo o posicionamento
ideologico da narrativa se da por meio das personagens femininas.

A partir da perspectiva feminina Marion desconstréi a visdo da tradi¢do literaria
ocidental com suas figurativizagdes do feminino a partir da auséncia de heroinas e do
predominio do tratamento da mulher através da oposicdo anjo/monstro. Em As brumas de
Avalon isso € subvertido. Morgana ¢ a personagem forte do livro, mas se ja ndo ¢ a mulher
monstro da tradigdo, ela estd longe de configurar a imagem de mulher anjo. Agindo de forma
correta ou reprovavel essa personagem, como todas as outras nessa nova leitura do mito
arturiano, ¢ mostrada sem qualquer trago de vilania, pois age motivada por desejos e
necessidades pessoais.

Morgana ¢ relacionada ao povo antigo ja desde sua primeira apari¢do no livro. Por
meio do foco narrativo de Igraine é possivel notar que a crianga possui uma aparéncia que
destoa da de seus pais: “Pequena, morena, delicada, tinha ossos tdo miudos que era como
segurar um passarinho macio. De onde viria a aparéncia daquela crian¢a?”. E Viviane, a
Senhora de Avalon, quem relaciona Morgana com o povo das fadas: “E facil ver que ela tem
o sangue dos Antigos: parece-se com nossa mae, Igraine.” (BRADLEY, 1989a, p.21-2).
Morgana ¢ parecida com Viviane e com a mae dela e de Igraine, que fora Senhora de Avalon
antes de morrer. A aparéncia morena e a estatura pequena indicam que ela traz o sangue das
fadas e, portanto, ja antecipa a nogdo de que sera a futura Senhora de Avalon.

Mas se fisicamente ¢ pequena e delicada, Morgana ¢ descrita enquanto uma crianga
séria e resoluta. Avessa a ser domesticada, ndo gostava de ser penteada. Também ndo gostava

de fiar, ocupacao fundamental de uma dama, mesmo que tivesse muita habilidade para
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qualquer atividade artesanal. Sua simpatia quase instantanea pela Senhora de Avalon se deu
muito em virtude pelo modo como Viviane a tratava com seriedade, sem os trejeitos usados
pelos adultos quando falavam com ela, por ser crianga. Apos ir para Avalon para receber
treinamento de sacerdotisa, aos onze anos, Morgana desenvolveu uma atitude de devogao e
adoragdo por Viviane.

Quando pequena se incomodava em ser chamada de Fada, apelido dado pela sua tia
Morgause devido a sua aparéncia. Ao se apaixonar por Lancelot e ver o primo encantado com
a beleza loura de Gwenhwyfar, Morgana sofreu por se sentir feia e tdo diferente da outra. Mas
sentia orgulho de ser sacerdotisa e ter mais instru¢cdo do que as mulheres nobres da corte de
Artur. Destacava-se dentre todas, se ndo pela beleza, por sua personalidade forte, sua
independéncia, por saber tocar harpa e cantar com bela voz e por permanecer até os 34 anos
sem estar casada, ndo obedecendo a homem algum.

A trajetoria dessa personagem estd intimamente vinculada com sua relagdo com
Viviane e seu papel enquanto sacerdotisa de Avalon, condi¢do que abandonou e retomou ao
longo da historia. Se de inicio Morgana softre por se sentir um joguete nas maos da Senhora de
Avalon, que planeja a concep¢ao de Gwydion a partir do incesto entre Morgana e Artur, ela
propria assume as responsabilidades que antes reprovou em sua tia e passa a agir em prol da
ITha Sagrada, mesmo magoando aqueles em que amava.

Morgana abandona Gwydion no reino de Lot e nunca mais busca saber do filho,
planeja uma armadilha para que Lancelot se case com Elaine, ¢ responsavel pela morte do
enteado Avaloch, trama a ascensdo de Acolon como Grande Rei e a recuperagdo de Excalibur
das maos de Artur, mesmo sabendo que isso poderia custar a vida do seu meio-irmao ou a de
seu amante, faz um aborto apds a morte de Acolon e idealiza e pde em pratica o plano de
vinganca contra o Merlin Kevin, traidor de Avalon.

Contudo, longe de agir assim por possuir uma esséncia monstruosa, como em Malory,
ela age sempre motivada por ideais de promover o bem: quando quer ver o filho apds o parto
¢ Morgause quem rompe o vinculo entre mae e bebé ndo permitindo o contato. Depois disso,
Morgana ndo consegue ser uma mae para Gwydion ja que a dor por ter tido um filho com o
proprio irmdo, que cuidara quando pequeno, ¢ maior. Ela age em favor de Elaine para que
Lancelot fosse afastado da corte e o adultério entre ele e a rainha ndo destruisse a paz em
Camelot. Invoca a Deusa e causa a morte de Avaloch para proteger o culto antigo nas terras
de Gales do Norte. Leva Artur para o Reino das Fadas porque acredita que ele poderia se
perder por 14 em vez de ter que lutar com Acolon, mas acredita que mesmo que a luta fosse

inevitavel Artur deveria sofrer o castigo da Deusa por ter traido seu apoio a Avalon. Aborta
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por ndo suportar trazer vida dentro de si uma vez que era responsavel pela morte do amado
Acolon. Pune Kevin em nome do dever que ele tinha com Avalon e abandonou ao se voltar
para os seguidores de Cristo, mas retira a sentenca final de que ele fosse esfolado vivo e
ordena que sua morte fosse sem dor.

Em suma, Morgana esta longe de possuir caracteristicas de submissdo e fragilidade,
mas, também, ndo ¢ um monstro. Sua luta, com seus acertos e erros, segue sempre sua fé e
suas crencas pessoais. O senso de dever que tinha para com a Deusa e com Avalon esteve
acima de seus desejos individuais. Ela acaba se tornando ndo sé a Senhora de Avalon, mas,
em certo sentido, a propria Viviane.

As faces de Morgana, em As brumas de Avalon, sdo descritas pela propria
personagem, ja desde o prdologo, “Em vida, chamaram-me de muitas coisas: irma, amante,
sacerdotisa, maga, rainha” (BRADLEY, 1989a, p.11). Enquanto transita por esses estagios,
ela percorre, também, os aspectos arquetipicos da Deusa. E a jovem, mie e velha, aspecto
triplice do divino feminino, mas, ¢ também, a quarta ¢ obscura faceta da morte. Quando
Morgana encontra Artur moribundo, na parte final da obra, ela ouve vozes que dizem
“Veja...veja 14, a balsa com as quatro fadas-rainhas ao alvorecer, a balsa magica de Avalon”
(BRADLEY, 1989d, p.284). De fato, sendo ela agora a mensageira da morte, sabia estar na
companhia das outras que ja fora um dia, “Morgana, a Donzela, que levava Artur a caga ao
veado e ao desafio ao Gamo-Rei, Morgana, a Mae, que se partira em pedacos quando
Gwydion nasceu, e a rainha de Gales do Norte, exortando o eclipse para incitar Acolon
enfurecido contra Artur [...]” (BRADLEY, 1989d, p.284)

Morgana ¢ vinculada desde o inicio aos espacos relacionados ao magico e mistico.
Filha de Igraine, entdo duquesa da Cornualha, s6 sai dessa terra para receber o treinamento de
sacerdotisa na Ilha de Avalon, lugar de magia que esta entre o mundo fisico e o0 mundo das
fadas. Quando foge de Avalon, e apds permanecer no reino de Lot evitando Viviane, Morgana
vai parar no Reino das Fadas. Depois de casada com o Rei Uriens ¢ em Gales do Norte que
ela consegue se reconectar com a natureza e conquista novamente a condi¢do de sacerdotisa.

Se a sua permanéncia em Camelot significa o afastamento de suas ligagdes com o
sagrado — em Camelot ela ¢ apenas a meia-irma do rei e dama da corte da rainha — em Avalon
e no Reino das Fadas ela ¢ Morgana das Fadas, a poderosa sacerdotisa que traz consigo, por
heranga materna, a linhagem de Avalon. Mas Avalon e o Reino das Fadas ndo pertencem ao
mundo dos homens, onde Artur ¢ rei. Ja a Cornualha ¢ Gales do Norte, sim. E ainda assim

essas duas localidades estdo fortemente relacionadas com a religido antiga no livro.
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E na Cornualha que ela nasce e vive até ser levada para Avalon, e é para 14 que
Morgana segue apos a morte de Acolon. Isolada por condi¢cdes geograficas a Cornualha
parece ser uma terra deslocada do reino de Artur, local aonde a tradicao cristd ndo chegou
com tanta for¢a, como em outros lugares. J4 Gales do Norte ¢ para onde Morgana vai, na
condigio de Rainha, ap6s o casamento com o rei Uriens. E ali naquela terra, em que os velhos
costumes pagaos ainda subsistem e o cristianismo nao ¢ dominante, que Morgana se conectara
novamente com a natureza, reassumindo a condicdo de sacerdotisa. Ali, juntamente com
Acolon, Morgana mantém viva a tradi¢do de adoracdo da Deusa e se torna, de fato, rainha,
ndo s6 pelo casamento com o rei, mas por ser a representante da Deusa entre o povo.

A Cornualha quase nao ¢ citada em Malory, j& a rainha de Gales do Norte, que na obra
dele ndo ¢ Morgana, aparece em A morte de Artur como uma feiticeira ardilosa que mantém
praticas de bruxaria em suas terras e, em parceria com a feiticeira Morgana pratica magia e
ato ruins. Por que Malory efetua um apagamento desses sitios? Por que, entdo, Marion os
destaca? Tudo leva a crer que esse advento deriva da condicdo historica desses dois territdrios
e da manutengdo da cultura celta por muito mais tempo ali do que em outros lugares da
Inglaterra. Dai o interesse de Malory em apagar o que ¢ relacionado ao universo celta, que
Marion busca justamente valorizar, por ndo ser cristao.

Segundo a estudiosa Maria Nazareth Alvim de Barros, a Cornualha e o Pais de Gales
efetuaram resisténcia durante o processo de romaniza¢ao da Galia e da Gra-Bretanha, a partir
do século I. Com isso, a cultura celta permaneceu viva ali por mais tempo. De acordo com
Barros: “A Cornualha e o Pais de Gales, redutos celtas armados e invenciveis, constituiram
para eles (romanos) mais um desafio. Limitaram-se entdo a uma parte reduzida da ilha, o
centro-sul e a costa leste-sul onde se fixaram e ndo mais avancaram” (BARROS, 1994, p.11)
Assim, o mesmo acontece com o Norte da Escdcia, o reino de Lot em As brumas de Avalon,
onde historicamente viviam os pictos, € onde na ficcdo de Marion também ndo houve
aderéncia com for¢a ao cristianismo em virtude da acdo de Morgause, irma da Senhora de
Avalon e tia de Morgana.

Barros diz ainda que a lenda do Rei Artur ¢, junto com a lenda de Tristdo e Isolda,
uma forma de manutencdo da cultura antiga, por meio do fundo mitoldgico picto-celta, diante
da imposi¢ao do cristianismo e das sucessivas invasdes germanicas a partir do século V, que
passam a, pouco a pouco, apagar as antigas tradigdes e crengas locais (1994, p. 13). Para
Barros, ¢ nesse contexto dificil para os bretdes que as histérias servem como esperanga de
“expulsar o inimigo e unificar a Bretanha”, que nasce a lenda de Artur, o grande guerreiro, rei

exemplar. A cristianizagdo da figura de Artur ¢ muito posterior, aproximadamente a partir do
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século XII, quando as duas lendas sdo aproximadas e modificadas: o elemento celta ¢ apagado
e hé inser¢do de bruxas, da cortesia e da figura do cavaleiro medieval como herdi.

Para Barros, mesmo efetuando esse processo de apagamento do elemento celta o
cristianismo ndo conseguiu expurgar totalmente o antigo da lenda, pelo contrario, manteve
viva a presencga céltica, pois ainda que cristianizando a lenda, o fez de forma muito superficial
(1994, p.14). Esses dizeres de Barros mostram-se proporcionais ao advento do estranhamento
causado quando Malory cita que Morgana aprendera artes magicas em um convento, cOmo
alhures citado.

Isso posto, ¢ importante ressaltar que mesmo inserindo elementos historicos em sua
versdo da lenda arturiana, Marion ndo cria um romance histérico propriamente dito. Muitos
elementos da espiritualidade feminina, presentes em As brumas de Avalon, remetem muito
mais a0 movimento neo-pagao do século XX, do que a cultura celta. A propria autora enfatiza

isso nos agradecimentos do livro:

Qualquer tentativa de reconstituir a religido pré-cristd das ilhas Britanicas
transformou-se numa conjetura, devido aos esforgos constantes dos seus
sucessores para eliminarem todos os tragos dessa crenca; os estudiosos do
assunto divergem tanto que nao me desculpo por ter escolhido, entre as
varias fontes, aquelas que se harmonizavam melhor com as necessidades da
ficgdo. (BRADLEY, 1989a, p.10)

Marion deixa claro ter usado livros de origem esotérica para montar os rituais e
praticas das sacerdotisas de Avalon. Tirou inspiracdo também das praticas do Darkmoon

Circle, circulo de sacerdotisas de que fazia parte.

3.2.2 Gwenhwyfar: a voz patriarcal

A primeira mengao sobre Gwenhwyfar se d4 quando a moga se perde no convento de
Glastonbury e acaba rompendo as brumas e indo parar em Avalon. Morgana e Lancelot
estavam conversando no Tor, momentos antes os dois tinham se beijado, mas a apari¢ao da

menina quebra o encanto do momento e Lancelot passa a ter olhos somente para ela:

Era muito jovem e de grande beleza: parecia toda branca e dourada, tinha a
pele clara como marfim e levemente rosada, o olhos de um azul muito claro,
e o cabelo longo e claro brilhava através da névoa como ouro vivo. Vestia
uma roupa branca, que tentava, sem €xito, manter acima da agua. E as
lagrimas pareciam cair de seus olhos sem provocar qualquer deformagdo no
rosto, de modo que, chorando, parecia ainda mais bonita. (BRADLEY,
1989a, p.211)
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Se em Morgana a narragdao privilegia j& em um primeiro momento seu aspecto
pitoresco, de menina fada, e sua seriedade e controle, com Gwenhwyfar ocorre o oposto: sao
enfatizadas sua grande beleza e sua fragilidade. Essa oposi¢ao entre as duas mulheres sera
mantida ao longo de todo o romance.

A jovem princesa Gwenhwyfar, filha do rei Leodegranz, sentia um panico avassalador
diante de espagos abertos. Quando Lancelot vai até o reino de Leodegranz para conhecer e
adestrar os cavalos daquele reino, a moga o vé de longe, sentada no alto do muro da horta
fechada, o tnico lugar ao ar livre de que gostava. Novamente ¢ a face de mulher fragil e
temerosa que aparece: “Sentia-se mais protegida dentro de casa, ou quando bem cercada — os
muros em volta da plantagdo faziam-na sentir-se quase tdo segura quanto o interior do
castelo.” Mas a jovem buscava esconder seu panico, para ndo ser considerada tola. Quando a
esposa do pai lhe dizia que ela ndo deveria ter medo, pois os saxdes ndo chegariam ali, a moga
ndo sabia e ndo podia explicar que ndo eram os ataques inimigos que a amedrontava: “Como
explicar a sensata e pratica Alienor que eram o proprio peso de todo aquele céu e a vastidao
das terras que lhe faziam medo?”. Além disso, mesmo criada para o ideal do casamento, temia
sair de casa e ser dada a um marido (BRADLEY, 1989b, p.28).

Criada para ser o anjo da casa, a jovem era muito obediente ao pai. Gostava muito do
convento e lamentou quando teve de voltar para o lar. De inicio, ndo tinha consciéncia de sua
beleza e acreditava quando a madrasta dizia que tinha o nariz muito grande e muitas sardas no
rosto. Submissa, Gwenhwyfar fala de Lancelot a Leodegranz, indicando que poderia se tornar
sua noiva se essa fosse a vontade de seu pai, mas acata quando ¢ dada em casamento a Artur,
sem mesmo conhecé-lo.

Como cristd a jovem aprendera a temer Avalon e considerar suas sacerdotisas
feiticeiras. Em conversa com Lancelot, sobre o encontro que tivera com ele ao se perder no
convento, ela se lembrou de que ele estava “na companhia daquela horrivel mulher-fada”
(BRADLEY, 1989b, p.29), e que era chamado de Lancelot do Lago, porque se dizia que ele
tinha sangue de fadas. O cavaleiro confirma ter sangue dos antigos por ser filho de Viviane, a
Senhora de Avalon, dizendo que a mde era uma mulher muito sabia. Reproduzindo a visao
cristd que aprendera, Gwenhwyfar responde que as irmas da igreja lhe ensinaram que as
mulheres de Avalon eram “bruxas malignas que serviam aos demonios.”. Mas, quando
Lancelot nega e diz que tem tanto amor quanto medo da mae, e que era bom para a mulher ser
sabia, a moga entdo confessa ser muito idiota, pois aprendeu pouco e com dificuldade o livro

da missa (BRADLEY, 1989b, p.33).
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Novamente tem-se, com isso, oposi¢cdo entre Morgana ¢ Gwenhwyfar. Toda a
instru¢do que a sacerdotisa possui ¢ vedada a princesa, pois ndo cabia a uma jovem crista
adquirir sabedoria. Criada para seguir as ordens dos homens, Gwenhwyfar assimilou o
discurso cristdo e a partir dele passou a fazer suas escolhas e julgamentos.

O medo que Gwenhwyfar sentia de lugares abertos, dominio do natural, indica que ela
estava desconectada de seu lado selvagem e sé podia se sentir segura diante de construgdes
masculinas. Ao longo do romance ¢ possivel notar que essas construgdes patriarcais que a
aprisionavam, mas faziam-na sentir-se segura, ndo eram apenas fisicas, mas também de ordem
ideologica. Ao contrario de Morgana, que recusava a cultura do homem e o culto do céu,
Gwenhwyfar recusava o que é do dominio do natural e negava o culto da Deusa.

Ainda assim, Gwenhwyfar teve momentos de rebelido ao longo da narrativa. O
primeiro deles foi quando se tornou noiva de Artur aos dezessete anos. Ao conhecer Igraine,
mae do rei, e viajar com ela ao encontro do noivo, a jovem, que ja estava apaixonada por
Lancelot, foi tomada de um acesso de panico pela viagem, que no inicio faz com que Igraine
sinta pena, mas depois exasperagdo. Além do desespero a moga comegou a sentir raiva. E a

partir de seu foco narrativo que a inconformidade com o casamento ¢ notada:

[...] ela era apenas parte dos acessorios entre os cavalos e os homens, o
equipamento ¢ uma mesa enorme. Era apenas uma noiva, com todas as
coisas proprias de uma noiva, roupas, vestidos e joias, um tear € uma
chaleira e alguns pentes e fusos para fiar o linho. Nao era ela mesma, nao
havia nada para ela, constituia apenas propriedade de um Grande Rei que
nem sequer se dera ao trabalho de vir até ali para conhecer a mulher que lhe
estavam mandando junto com todos aqueles cavalos e arreios. Ela era uma
outra égua, uma égua reprodutora para as cavalarigas reais, na esperanga de
gerar um garanhdo real. (BRADLE, 1989b, p.50)

Esse momento de rebelido mostra que a moga tinha ciéncia dos papéis que o
patriarcado espera de uma mulher: ser esposa e mae. Mas, mesmo indicando que ndo queria
ser dada ao rei como um objeto, logo sua revolta foi sufocada, pois sua educacdo crista a fez
reprimir o seu lado selvagem e aceitar que era seu dever cumprir suas fungdes femininas. O

condicionamento cultural-religioso atuou fazendo com que ela se consolasse:

[...] pensou que sufocaria de raiva. Mas ndo, ndo devia ficar irada, ndo era
correto; a madre superiora lhe dissera no convento que a tarefa da mulher era
casar-se ¢ ter filhos. Gostaria de ser freira e permanecer no convento,
aprender a ler ¢ fazer belas letras com a pena e o pincel, mas isso nao era
para uma princesa. Tinha de obedecer ao pai como se fosse a vontade de
Deus. As mulheres precisavam ter um cuidado muito especial em fazer a
vontade de Deus, porque foi através da mulher que a humanidade caiu no
Pecado Original, e todas deviam saber que tinham de trabalhar para redimir
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esse pecado, no Eden. Nenhuma mulher, com excecdo de Maria Mae do
Cristo, podia ser realmente boa: todas as outras eram mas, nunca tiveram a
oportunidade de ser outra coisa. (BRADLEY, 1989b, p.50-1)

As faces de Gwenhwyfar enfatizadas ao longo do romance partem sempre dessas
idéias de submissdo e fraqueza, além da imagem de mulher extremamente religiosa,
ignorante, medrosa e supersticiosa. Seus atributos iniciais de mulher anjo aliados a sua
aparéncia faz com que ela seja contemplada pelos homens, como um objeto. Quando Artur
finalmente v€ sua noiva pela primeira vez, ele fica surpreso em percebé-la tao bela. Notando
que isso afeta a todos na corte, Gwenhwyfar passa a ter a beleza como atributo de afirmacao.
Mas novamente se revolta, quando o noivo, mesmo satisfeito por sua aparéncia ¢ a felicitando
por sua chegada, quer saber quantos cavalos a jovem trouxera em sua comitiva. Confusa, a

princesa se ressente:

O que sabia sobre os preciosos cavalos dele? Tinha de deixar tdo claro que
eram os cavalos, ¢ ndo ela, que lhe interessavam nesse casamento? Ela
procurou ficar ereta e disse com dignidade “Eu ndo sei, meu senhor Artur,
pois ndo os contei. Deve perguntar a seu capitdo de cavalaria. Tenho a
certeza de que o senhor Lancelot podera dizer quantos sdo, incluindo as
éguas e os potros que ainda mamam.”[...] (BRADLEY, 1989b, p.56)

E pela beleza e fragilidade que a jovem conquista Lancelot, que temia mulheres fortes
como Viviane e Morgana. Assim, o belo em Gwenhwyfar, ¢ outra forma de redugdo
patriarcal, ja que se pde a servico de agradar aos homens. Mas, € através do amor adultero
entre a esposa de Artur e Lancelot, que se d4 a forma mais contundente de transgressdo da
rainha. Mesmo desejando cumprir fielmente com seu dever de ser uma boa esposa e tendo
sofrido o romance inteiro pela falha em dar um herdeiro a Artur, Gwenhwyfar se consola por
ndo engravidar ao ver outras mulheres com o corpo deformado pela gravidez e o seu nio.

Na ocasido em que visita Igraine que estd moribunda, a rainha pensava estar gravida.

Mesmo exultando por acreditar que conseguia finalmente engravidar seus pensamentos se

voltavam para Lancelot:

E de repente, mesmo em meio a alegria, voltou a dor: Agora ele me verd
gorda com o filho de Artur, e me considerara feia e grosseira e, nunca mais
me olhara com amor e desejo. E, entdo, apesar de sentir-se feliz,
surpreendeu-se pequena, deformada e triste. (BRADLEY, 1989b, p.165)

Pode-se notar que a rainha acreditava que Lancelot so se interessava por ela devido a
sua beleza. E relevante também que Gwenhwyfar se refira ao filho que pensa conceber, como

“filho de Artur”, indicando que seu desespero por engravidar se da por entender a
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maternidade como obrigacgdo, a obrigagdo de dar um filho ao rei. Nesse excerto ela esta feliz
por cumprir o dever, mas, a0 mesmo tempo, sente-se triste pelo medo de ficar gorda e ndo ser
desejada por Lancelot.

O senso de que a maternidade ¢ uma obrigacdo aparece em muitas outras passagens do
romance. Numa delas, Gwenhwyfar pensa que para dar um filho ao rei se sujeitaria a
enfrentar um parto até mesmo na noite do solsticio de inverno (BRADLEY, 1989b, p.170),
depois, ao notar que Beltane se aproximava e ela permanecia nao tendo um filho para dar a
seu senhor, se revoltava, pois, sendo esposa cristd, sabia que certamente as criadas pagas
irilam para o ritual e de 14 sairiam gravidas. Mas via o marido com bons olhos e concluia que o
amava ja que ele sempre a honrara, nunca a censurando por sua esterilidade, pois “Nao era
culpa dela se nao podia cumprir com o primeiro dever de uma rainha, ¢ dar-lhe um filho que
herdasse o trono.” (BRADLEY, 1989b, p.270, grifo nosso).

Esbogando um inicio de rebelido contra o patriarcado, que ndo premiou seus esforgos
por seguir o padrao de mulher anjo, Gwenhwyfar d4 mostras de que estaria disposta a seguir a
Deusa. Se seu Deus ndo lhe dera um filho, por talvez ndo se preocupar com as mulheres por
elas serem pecadoras, talvez a Deusa pudesse realizar o seu desejo. Ela procura Morgana e
ameaca ir para as fogueiras de Beltane para se deitar com qualquer estranho caso a cunhada
nao a ajudasse a conceber dando-lhe um talisma (BRADLEY, 1989b, p.274). Na mesma noite
se deitou a0 mesmo tempo com o marido € com o amante.

Para esconder sua transgressao Gwenhwyfar tenta se convencer de que fizera isso para
poder engravidar, mas, em uma subita tomada de consciéncia, a rainha sabia que ndo era esse
o real motivo. Queria estar com Lancelot: “Era isso o que eu queria, afinal de contas; depois
de todos esses anos, € certo que sou estéril, que ndo terei um filho, mas pelo menos satisfarei
meu desejo.” (BRADLEY, 1989b, p.283). O amor que sente por Lancelot fez com que
aceitasse violar as normas cristas e tornar-se adultera.

E justamente o relacionamento entre os dois que aproxima Gwenhwyfar de sua
esséncia selvagem, contudo, a rainha permanece exercendo o discurso patriarcal para julgar
outras personagens, principalmente Morgana. Apos Beltane, Gwenhwyfar culpa Artur pela
noite pecaminosa que tiveram com Lancelot. Aos poucos vai perdendo a razao em virtude da
esterilidade e da frustracdo que sentia por ndo ser capaz de ser made. Apds admitir para si
mesma que ir para a cama com Lancelot era o seu desejo, ela acusa Artur de té-la forgado a
fazer isso para dar prazer ao amigo, que na sua visdo o marido amava mais do que a ela.
Culpa Artur, como se o rei a tivesse forcado a se deitar com os dois (BRADLEY, 1989c,
p.127-8).
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Se a sua virtude crista foi quebrada pelo adultério, seu discurso condenatoério, em vez
de recuar, passou a se intensificar no julgamento que fazia dos outros. A rainha torna-se
excessivamente religiosa e sua ac¢do principal na narrativa passa a ser de apontar defeitos nos
outros e justificar os seus problemas colocando a culpa nos que estdo ao seu redor,
principalmente as mulheres.

Gwenhwyfar ndo conseguia ser feliz. Tudo servia como lembrete de sua esterilidade:

Parecia-lhe que todas as palavras, sobre qualquer coisa, eram como flechas
dirigidas ao seu coracdo por ter falhado no primeiro dever de rainha. Artur
gostava muito dela, poderiam ter sido felizes, se ela pudesse livrar-se, ainda
que por um momento, da culpa de sua esterilidade. (BRADLEY, 1989c,
p.131)

Ao saber da existéncia de Mordred’, filho de Artur com Morgana, Gwenhwyfar chama
a cunhada de prostituta vagabunda e diz que ¢é por causa disso que ela ndo consegue ter filhos.
Mesmo quando Morgana tenta dizer que os deuses ndo punem uns com os pecados dos outros
a rainha ainda culpa a ambos por sua esterilidade. Ela convence Artur a descumprir o
juramento que tinha feito de honrar Avalon e obriga o marido a confessar o incesto e cumprir
peniténcia, mas continua se relacionando com Lancelot. Seu julgamento impiedoso recai com
mais for¢a sobre Morgana, que passa a ser vista por Gwenhwyfar como “incestuosa, paga,
bruxa, feiticeira” (BRADLEY, 1989c, p.144).

Como a visdo tradicional que aponta ser Morgana a mulher monstro ndo toma conta da
narragdo em As brumas de Avalon, essa ideologia ¢ transmitida por meio de Gwenhwyfar,
que, assim, encarna no romance a voz do patriarcado. A liberdade de Morgana em escolher
seus parceiros sexuais desagradava intensamente a rainha. Para ela: “A depravacdo de
Morgana era tdo grande que nenhum homem lhe escapava” (BRADLEY, 1989c, p.146).
Gwenhwyfar passa a sentir inveja da cunhada com o passar dos anos, por perceber que esté
envelhecendo, enquanto Morgana parece sempre jovem e, sua raiva aumenta ainda mais,
quando a rainha a vé com o jovem Acolon ao seu lado.

Presa dentro da ideologia cristd, Gwenhwyfar deixa de pensar nos seus atos falhos,
dentro da perspectiva moralizante da religido que segue, desviando sua atencdo para o
comportamento de Morgana, que passa a odiar com cada vez mais intensidade. Odiar a

cunhada era uma forma de ndo ter que pensar em suas proprias contradigdes.

" Mordred ¢ o nome pelo qual o jovem Gwydion, filho de Morgana com Artur, passa a ser conhecido na corte.
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3.2.3 Morgana e Gwenhwyfar: verso e reverso

Ao longo de As brumas de Avalon Morgana e Gwenhwyfar sempre se relacionaram
como sombras uma da outra: “Ela, Morgana, deitara-se com Artur e lhe dera um filho, e isso
constituia o maior desejo de Gwenhwyfar. E a rainha era dona do amor de Lancelot, pelo qual
Morgana teria dado, de bom grado, a alma [...].” (BRADLEY, 1989c, p.109)

Marion Zimmer Bradley opds em tudo as duas personagens: da aparéncia a
personalidade. Quando Morgana e Gwenhwyfar foram apresentadas por Artur no dia do
casamento real as duas mulheres se abragaram e cumprimentaram: “Morgana, retribuindo o
cumprimento, sentiu que Gwenhwyfar era fragil como um cristal precioso, ao contrario da
solidez de que ela, Morgana, era dotada.” (BRADLEY, 1989b, p.71).

Mesmo sentindo-se forte, em oposi¢do a cunhada, Morgana via-se feia ao se comparar
com a beleza de Gwenhwyfar, desde o dia em que a conhecera no Tor. Por outro lado,
enquanto a sacerdotisa se ressentia com isso, a rainha invejava a inteligéncia e as habilidades
de Morgana: “Ao lado dela, Gwenhwyfar sentia-se insignificante como uma galinha.”
(BRADLEY, 19890, p.272).

Ja na sua primeira apari¢dao na narrativa, Gwenhwyfar fala que a fei¢do de Morgana ¢
odiosa: “Vocé ¢ do povo encantado? Tem a marca azul na testa ... [...] Mas vocé € pequena e
feia como a gente encantada” (BRADLEY, 1989a, p.212). Assim, Marion apresenta
Gwenhwyfar de forma pouco simpatica uma vez que a narrativa dispde de elementos que
criam empatia entre o leitor e Morgana.

Morgana e Gwenhwyfar sdo opostas em muitas nuances: uma loura e bela, a outra
morena ¢ feia. Gwenhwyfar ¢ aquela que foi educada no convento de Glastonbury, ja
Morgana tornara-se sacerdotisa em Avalon: dois espagos que significativamente sdo “os
mesmos” ainda que tdo diferentes.

Como o objetivo de Marion ¢ restaurar o feminino € o paganismo € o seu elemento
mais forte para tanto, a rainha, que encarna a moral crista, s6 pode ser descrita de forma
desabonadora. A simpatia do narrador ndo ¢ para com Gwenhwyfar, mas sim para com as
sacerdotisas de Avalon. J& na sua primeira apari¢ao, quando ela ofende Morgana, chamando-a
“feia”, o leitor ¢ levado a antipatizar com essa personagem. Suas escolhas contra Morgana e
contra Avalon, levando Artur a traicdo, coloca as duas mulheres em posi¢des opostas.

Morgana ¢ a heroina ndo s6 porque ¢ pagd e representa a esséncia selvagem e o
ctonico, mas porque, por fim, ¢ aquela com astucia suficiente para perceber que a Deusa

sobreviveu no culto a Virgem Maria: e essa mensagem ¢ aquela que Marion enfatiza em seu
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prefacio. Além disso, Morgana ¢ a voz da Deusa e porta-voz da luta contra o patriarcado. Sua
luta por Avalon e pela manuten¢do da adoragdo do divino em seu aspecto feminino ¢ uma luta
pelas mulheres ja que a Deusa ser suplantada também quer dizer que a mulher foi reprimida.

Ja Gwenhwyfar subjuga seu lado selvagem, se pde a servico do homem e encarna a
ideologia cristd que de tdo enraizada faz com que a rainha aja de forma contraditéria, mas
perpetuando o discurso do patriarcado. Quando Artur, pensando que o problema de
esterilidade fosse dele, oferece a possibilidade da esposa se deitar com Lancelot, ela pensa:
“Como poderia ela, uma mulher, tomar tal decisao?” (BRADLEY, 1989b, p.137). Criada para
obedecer as ordens masculinas, Gwenhwyfar ndo ¢ capaz de escolher e ndo aceita que
qualquer mulher seja capaz de fazé-lo, dai seu 6dio crescente por Morgana, personagem de
acdo na narrativa.

Gwenhwyfar representa a mulher que ¢ avessa a luta feminina por emancipacao.
Quando Artur fala sobre Boadicéia, mulher que liderou um exército contra os romanos
Gwenhwyfar deixa transparecer em sua fala a moral crista e as coer¢des do patriarcado que
estdo tdo fortemente enraizadas em sua mente fazendo com que ela se torne ainda mais
patriarcal do que homens e reis: “Espero que a tenham matado” (BRADLEY, 1989c, p.200).
Sendo mulher, ela reproduz valores masculinos. Ainda que se revolte em varios momentos
contra sua condi¢ao de objeto, a rainha inveja e maldiz a liberdade de Morgana e de mulheres
de agdo como ela.

Agindo a partir da ideologia do patriarcado, Gwenhwyfar a assimila e aceita como
correta. O que a define como rainha, esposa e mulher ¢ a capacidade de ser mae. Esse papel
materno ¢ atribuido pelo patriarcado a mulher. Tal “atribuicao” desloca a atengao da mulher
de si mesma para o marido- pelo casamento — em primeiro lugar, e para o filho em segundo —
ideia de maternidade. Com isso, Gwenhwyfar perde sua identidade duplamente na medida em
que ¢ adultera (falhando como esposa) e ndo consegue gerar filhos (falhando como mae). Ela
so desloca sua atengdo das imposi¢des patriarcais quando opta por se entregar a Lancelot, mas
ndo € capaz de assumir plenamente sua rebelido. Por fim, Gwenhwyfar ndo se volta contra a

imposicao do patriarcado. Sua revolta é por ndo conseguir reproduzir e espelhar esse modelo.

CONSIDERACOES FINAIS
Marion Zimmer Bradley, em As brumas de Avalon, relé a tradicdo das novelas de
cavalaria e do trato dispensado as mulheres na literatura ocidental a partir da dicotomia

mulher anjo e mulher monstro mudando o foco da narrativa. Desconstruindo nogdes
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maniqueistas de bem e mal a autora d4 uma resposta de cunho feminista para as leituras
arturianas dos autores que vieram antes dela.

As representacdes do feminino, sobretudo em Morgana ¢ Gwenhwyfar, como se
pretendeu demonstrar nesse trabalho, sdo de ressignificacdo numa esséncia paroddica e critica.
Usam a tradi¢do e sem sair dela promovem uma reescrita a partir de outra perspectiva, que
desarticula o patriarcado: seja por negar sua ideologia, em Morgana, seja pela sua afirmacao,
com Gwenhwyfar.

Gwenhwyfar possui elementos que apontam para uma rebelido contra o imaginario.
Ainda assim, mais forte do que sua vontade individual o que acaba triunfando nessa
personagem ¢ incorporagdo da voz patriarcal. A partir dos julgamentos que ela emite sobre a
conduta de outras personagens, sobretudo femininas, e sendo ela mesma uma esposa crista
adultera, as ambigiiidades e contradi¢cdes do discurso patriarcal sdo evidenciadas.

Morgana ¢ aquela que assume a voz para recontar uma historia que sempre esteve
condicionada a voz do patriarcado, da tradi¢dao, do canone. Tomando a voz “oficial”, a “voz
do homem” e do “cristianismo” ela se apropria da pena para contestar o patriarcado. Ela, que
€ um ser ctonico, a voz da Deusa, cita o canone masculino do mito arturiano — € no s€u novo
contar busca superar a tradi¢do e o modelo patriarcal promovendo o retorno do feminino. Tal
visdo inovadora estd intimamente relacionada com o momento histérico em que a autora
escreve.

A sua maneira, o que Marion faz é desarticular o discurso patriarcal no ciclo arturiano,
de longa e forte tradigdo no ocidente. Partindo do mito, elemento enraizado no imaginario e
inconsciente ocidental, tendo Malory como fonte, cria uma nova perspectiva pautada no
feminino. Nessa nova ressignificacdo do mito arturiano ndo hé anjos ou monstros, apenas
mulheres que agem de acordo com o que acreditam, tornando As brumas de Avalon uma obra

essencialmente contemporanea.
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