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RESUMO

Esta tese apresenta um estudo sobre a tematica do erotismo e suas relacbes com
0 mistico, o sagrado e o religioso na poesia de Florbela Espanca, poetisa
portuguesa que viveu durante as primeiras décadas do século XX. O tema do
erotismo apresenta-se com insistente recorréncia na obra dessa poetisa e como
tal, tem sido objetivo de criticos estudiosos. Embora reconheca que a presenca
constante do erotismo nos poemas de Florbela tem sido detectada pela critica,
uma questdo ainda permanece sem resposta: como a poetisa relaciona o erotico
e a sacralidade em sua poesia. O ponto de partida para esta investigacdo foi
determinar os posicionamentos tedricos que ora refletem uma dicotomia numa
irremediavel divisdo do mundo entre sagrado e profano, ora assumem posturas
que buscam formas de equalizar os dois termos para garantir uma aproximacao
entre esses dois mundos. O profano é resultado da dessacralizagdo humana, dira
Mircea Eliade. Se aprendermos a usar Eros, sexo e sensualidade como um
caminho para o sagrado, descobriremos que eles trazem muitas dadivas para a
vida, preconiza David Elkins. Com o0 apoio desses teéricos e de outros, cujos
posicionamentos tedricos ora aproximam, ora abismam o erotismo e a
sacralidade, esta pesquisa verificou que a poesia de Florbela Espanca por vezes
apresenta uma tendéncia dicotdbmica e em outras busca formas de equalizacéo
entre esses dois mundos.

Palavras-chave : Poesia portuguesa século XX. Florbela Espanca. Poesia de
autoria feminina. Mulher e literatura.



ABSTRACT

This research presents a study on eroticism and its relations with the mystic, the
sacred and the religious in the poetry of Florbela Espanca, a Portuguese poet who
lived during the first decades of the 20" century. The theme eroticism is insistently
recurrent in the poet’s work, which makes it a frequent target of learned critics.
Although | recognize that the constant presence of eroticism in Florbela’s poems
has been detected by critics, one question remains without an answer: In what
ways does the poet relate the erotic and the sacral in her poetry? The starting
point for this research was the investigation of the theoretical framework that
sometimes reflects a dicotomy in an irreconcilable division of the world between
the sacred and the profane, and sometimes takes over a position that tries to
equalise the two terms so as to warrant an approximation between these two
worlds. The profane is the result of human desacralization, says Mircea Eliade. If
we learned how to use Eros, sex and sexuality as a causeway toward the sacred
we would find out that they bring several gifts to life, says David Elkins. With the
support of these theoreticians and of other scholars whose theoretical positions
now approximate the erotic and the sacred, now repel one from the other, this
study evinced that Florbela Espanca’s poetry sometimes presents a dichotomous
tendency, and sometimes tries to find ways to equalise these two worlds.

Key words : Portuguese poetry of the 20" century. Florbela Espanca. Feminine
poetry. Women and literature.
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INTRODUCAO

A poesia feminina de lingua portuguesa no século XX tem
sido muito bem representada por poetisas que tiveram a ousadia e a coragem de
invadir o espaco sagrado da literatura que pertencia, quase exclusivamente, ao
poder masculino. N&o é preciso muito esforgco e nem precisa muitas leituras para
se perceber que, até o século XIX, a poesia escrita por mulheres permaneceu
restrita praticamente a quatro paredes, em diarios ou em cadernos confidenciais
de suas autoras.

Poucas foram as mulheres que tiveram o privilégio de ver alguns versos
seus publicados pela imprensa. Mas, mesmo assim, ndo sairam do anonimato a
que eram submetidas. Embora o mundo ndo as tenha conhecido, mulheres
incégnitas deixaram suas obras que, nas Ultimas décadas, estdo sendo
resgatadas por diversos pesquisadores, cujo objetivo é dar-lhes o devido valor.
Esses resgates mostram que a literatura feminina ndo € uma novidade recente,
como também a mulher ndo foi apenas uma representacéo na literatura masculina
de que o século XIX se viu repleto. Muitas mulheres escritoras deixaram poemas,
contos, romances e outros escritos, ndo s6 no seéculo XIX, como nos séculos
anteriores, porém algumas tiveram seus textos publicados ainda em vida e outras
nado. Os textos destas escritoras permaneceram relegados aos cadernos
manuscritos de uso privado por longo tempo. Somente nestes ultimos anos, o
processo de reconhecimento tem se efetivado.

Durante muito tempo a participacdo aceitavel da mulher na
literatura era através da escrita masculina. A representacdo da mulher, os varios
perfis de mulheres nas literaturas de lingua portuguesa escritas por homens foram
ostensivamente divulgados, tanto em Portugal como no Brasil, durante o século
XIX e com menor énfase nos séculos anteriores. Mas é claro que esses perfis
eram construidos a partir do ponto de vista masculino e apresentavam uma
concepcao de como deveria ser a mulher ideal para os padrdes da época. A
participacdo feminina efetiva dava-se através da condicdo de leitora, portanto
pouca influéncia exerceria na construcao desses perfis, a ndo ser apenas como

referencial. Esses perfis, num primeiro momento da critica feminista, serviram de
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modelo para analise, modelo este que recebeu o nome de “Imagens de Mulher”;!

um dos ramos mais férteis da critica literaria feminista."

Se havia um publico leitor feminino consideravel, consumidor de
romances cuja tematica envolvia os perfis de mulher, pode-se arriscar que este
mesmo publico, em algum momento teve acesso a educacdo, a leitura e a
escritura. Disso resulta que algumas mulheres deixaram de ser meramente
consumidoras para se tornarem também produtoras, escritoras. Nesse caso, 0
gue tinham para dizer em seus textos as mulheres escritoras? Nos Ultimos anos,
muitos estudos tém se dedicado a buscar uma escrita de mulher que “funcione
dentro do discurso masculino, mas trabalhe incessantemente para desconstrui-lo:

para escrever o que ndo pode ser escrito”.> Shoshana Felman, citada por Elaine

Showalter, diz que o desafio enfrentado pela mulher hoje €, nada menos, a
reinvencdo da linguagem. Pode-se falar ndo somente contra, mas fora da
estrutura falocéntrica especular, estabelecendo um discurso cujo status nao seria
mais definido pela falicidade do pensamento masculino.> Nos dias de hoje,
percebe-se a existéncia dessa consciéncia na escrita da mulher. Mas nédo ha
elementos comprobatérios de que as mulheres escritoras de cem, duzentos, ou
mesmo, trezentos anos atras, possuiam também a mesma consciéncia. Tem-se
textos publicados ou recuperados pelo persistente trabalho de pesquisadores que
podem se tornar testemunhas dessas mulheres que viveram esse tempo todo nas
sombras.

Pensando ndo apenas no valor do que escreveram mas no contetudo de
sua escrita, empenhei-me nesta pesquisa que resultou na presente tese. A meu
ver, este trabalho pode ser considerado, embora ndo seja esse 0 objetivo, como
um instrumento a mais num processo de valorizacdo da escrita feminina, pois
minha intencdo € mostrar o qué e como a mulher escritora escreve.

Antes da repercussdo das teorias feministas, do entendimento de que
h& a mulher escritora e a mulher leitora, a analise das obras literarias era restrita
ao ponto de vista masculino tanto do escritor como do leitor. N&do importava se o

poema, O conto, 0 romance ou as cartas teriam sido escritos por homens ou

' MOI, Toril. Teoria literaria feminista. 2. ed. Madrid: Catedra, 1995. p. 54-59.
Y Nas paginas seguintes esse tema sera melhor desenvolvido.
> SHOWALTER, Elaine. A critica feminista no territorio selvagem. Traducdo de Deise Amaral. In:
HOLLANDA, Heloisa B. de. (Org.). Tendéncias e impasses: o feminismo como critica da cultura.
, Rio de Janeiro: Rocco, 1994. p. 37.
Id.

13



mulheres, pois a concepg¢éo de género nao era o foco dos estudos, ndo era uma
categoria de andlise. Hoje, falar sobre a mulher, o que ela escreve, como ela
escreve, 0s temas que aborda, implica em ter como instrumento o conceito de
género e a teoria literaria feminista. Esta ultima bastante desenvolvida e contando
com inumeras publica¢gbes desde a década de 60.

De |4 para c4, uma infinidade de livros, de textos, de periddicos, de
teorias tém sido escritos e publicados. Sdo teorias que se contradizem, se
apoiam, se atacam, mas no final apresentam um resultado Unico que é a tentativa
de legitimar o discurso feminino literdrio, politico e social. Para Toril Moi, 0
principal objetivo da critica feminista € tratar de expor as praticas machistas para
erradica-las. Por isso, a autora procura situar, claramente, a sua critica as
posicdes teodricas de outras feministas dentro da perspectiva da politica feminista,
para que juntas possam, como feministas, serem capazes de legitimar seu proprio
trabalho. A autora enfatiza que, como critica construtiva, ela deve indicar a
posicdo pela qual atua, pois, dizer que se esta falando como feminista, apenas,
nao constitui uma resposta suficiente para assumir a responsabilidade de critica
literaria feminista.* N&o é uma tarefa facil para a mulher posicionar-se no terreno
da critica literaria, que teve o dominio exclusivo dos homens durante tanto tempo.
Para Moi, o problema fundamental para muitas criticas feministas tem sido
combinar o compromisso politico com o que se tem considerado tradicionalmente
boa critica literaria, uma vez que os critérios vigentes para defini-la como boa
critica sdo estabelecidos pelos criticos profissionais.> Assim é pouco provavel que
uma critica autenticamente feminista os satisfaca, sobretudo se esta critica trata
de derroca-los ou pelo menos de desafia-los. Segundo Moi, a critica literaria
feminista, contava com duas solucdes: elaborar um discurso moderado,
reformando os critérios da instituicdo académica, que conseguisse manter seu
feminismo sem contradizer a classe académica, ou escrever fora dos critérios
académicos, considerando-os reacionarios e de pouca importancia para seu
trabalho.®

O arduo caminho que vem se estabelecendo nas ultimas décadas da

critica feminista ocupou-se, de inicio, da andlise da visdo masculina das imagens

* MOI, Toril. Teoria literaria feminista. 1995, p. 10-11.
® |bid., p. 10.
® Ibid., p. 36-37.
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de mulher nas obras escritas pelos homens. O modelo de critica denominado de
“Imagens de Mulher” foi iniciado por Kate Millett. Zahidé Muzart’ afirma que no
ensaio Sexual Politics, de 1970, a autora desnuda as relaces de poder implicitas
nas relacées sexuais, assim como as descrevem varios escritores masculinos.
Essa corrente critica ocupou-se em analisar os estere6tipos femininos nas obras
de autoria masculina que seriam lidas desde o ponto de vista de uma mulher. Um
dos seus objetivos era desmantelar as formas de dominacdo da mulher
subjacentes no discurso masculino, e mostrar como a literatura pode se afastar da
realidade uma vez que apresenta falsas imagens de mulher. Para Toril Moi, ao ler
Images of Women in Fiction®, percebe-se de imediato que estudar a imagem da
mulher na novela equivale a estudar “falsas” imagens de mulher. Essa imagem
vem definida por oposicdo a pessoa real, que, de um modo ou de outro, a
literatura nunca consegue transmitir ao leitor.’

Mais tarde uma outra corrente € iniciada tendo como critério a mulher
nao mais como leitora, e sim como escritora. Das criticas ai inscritas destaca-se
Elaine Showalter.’® No trabalho dessa autora, dois tipos de critica feminista se
distinguem: a critica feminista que trata de obras escritas por homens,
considerada por ela como “uma investigacdo fundada historicamente que examina
as presuncdes ideologicas dos fendmenos literarios”, e a que trata da mulher
como escritora. Os topicos dessa segunda forma de critica feminista séo a
historia, os estilos, os temas, os géneros e as estruturas dos escritos de
mulheres, a psicodindmica da criatividade feminina, a trajetéria da carreira
feminina individual ou coletiva, e a evolucao e as leis de uma tradigcéo literaria de
mulheres. Para este estudo, a autora inventou o termo “ginocritica”. Segundo ela,
a ginocritica oferece muitas oportunidades teodricas, 0 que ndo acontece com a
critica feminista em geral. “Ver os escritos femininos como assunto principal,
forca-nos a fazer a transi¢do subita para um novo ponto de vantagem conceptual

e a redefinir a natureza do problema com o qual deparamos”, diz a autora.™

" MUZART, Zahidé L. Feminismo e literatura ou quando a mulher comegcou a falar. In: MOREIRA,
Maria Eunice. (Org.). Histérias da literatura: teorias, temas e autores. Porto Alegre: Mercado
Aberto, 2003. p. 268.

® 0 livro citado por Toril Moi foi editado por Susan K. Cornillon, em 1972 e publicado por Bowling

. Green University Popular Press. MOI, Toril. Teoria literaria feminista. 1995, p. 54.

Ibid., p. 56.

12 SHOWALTER, Elaine. A critica feminista no territorio selvagem. 1994, p. 23-57.

Ibid., p. 29.
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Muzart aponta que, do estudo da vida e da obra de mais de duzentas
escritoras de 1800 até hoje, promovido por Elaine Showalter, resultou uma
classificacdo em trés fases: feminina, feminista e fémea. Na fase feminina, inclui-
se uma grande parte das escritoras do século XIX, cujos textos se caracterizam
pela delicadeza, pelo ocultamento sob estratégias discursivas, como a modéstia,
e sobretudo pelo desejo de parecer lady. Com formulas de humildade, pretendiam
inserir-se no mundo masculino editorial e fazerem-se perdoar pela ousadia de a
isso aspirarem, segundo Muzart.’> Na segunda fase — a feminista, as mulheres
abriram novos caminhos ao reivindicar o direito de falarem abertamente de seus
desejos e de temas sexuais, e ao criarem uma nova heroina ndo mais submissa,
mas rebelde. A Ultima fase, a da literatura fémea, se caracteriza como um periodo
de autodescobrimento.

Quase todas as discussdes teoricas sobre a literatura escrita por
mulheres tém por finalidade o resgate de escritoras de séculos anteriores, a
valorizacdo de suas obras, ou mesmo a formacédo de um canone. A tese aqui
apresentada nao tem por objetivo o0 resgate da poetisa, nem sua valorizacao ou
nem mesmo garantir seu pertencimento a um determinado canone, e sim a
analise de como a sua poesia reage as tensdes provocadas pelos temas do
erético, da paixao, do mistico e do religioso.

A proposta de estudar a literatura feminina surgiu de questionamentos
provocados pelo contato quase diario com a literatura. A literatura canénica €, por
assim dizer, masculina, portanto sua leitura, sua critica encontrada em circulagéo
€, na maioria das vezes, masculina. Embora a critica feminista tenha avancgado
bastante desde a década de 60, este terreno ainda é dominado pelos homens.
Assim sendo, nossa formacdo enquanto leitoras €, na sua base, também de
fundamento masculino. Lemos um texto, seja qual for o autor — homem ou mulher
— como homens, pois é essa nossa formacdo. Ler como mulher, ler a partir de
formulacdes, concepcdes, experiéncias, visdo de mundo do universo feminino
que, indiscutivelmente, se encontra dilacerado, diluido pelo universo masculino,
sdo questdes instigantes da critica feminista. Ainda hoje, em pleno século XXI, a

mulher luta para impor seu olhar num processo lento e gradativo de

2 MUZART, Zahidé. Feminismo e literatura ou quando a mulher comecou a falar. 2003, p. 268-
269.
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“contaminacgao” do universo masculino, contudo continua a sofrer todas as formas
de discriminagéo.

O objetivo geral desta pesquisa € investigar, na poesia de Florbela
Espanca, o tema da paixdo, do desejo e do erotismo e suas relacbes com o
sagrado, o mistico e o religioso. A minha hipotese é que estas relacées podem
resultar em tensdes, principalmente se o desejo erético, como a tentacdo da
carne, domina a cena, ou pode resultar numa equalizacdo do erotico e do
religioso se houver o predominio do mistico, da religiosidade na poesia.

A escolha da poetisa Florbela Espanca para a realizagdo dessa
pesquisa deu-se por varias razdes, dentre as quais, destaco:

> € uma figura intrigante das literaturas de lingua portuguesa;

> foi uma mulher escritora que se dedicou a ardua tarefa de conquistar

seu espagco no meio literdrio em que vivia, consciente de suas

possibilidades e impossibilidades num mundo masculino;

> sua poesia esta voltada, de uma certa maneira, para a religiosidade,

para a transcendentalidade, quer pela preocupacdo de natureza

existencial com o efémero versus o eterno, com a materialidade em
oposicdo a espiritualidade, com o mistico versus o profano, quer
pela oscilagdo entre a harmonia e o conflito entre estes temas.

Os poemas escolhidos para o corpus da pesquisa pertencem aos
seguintes livros: Livro de Magoa, o Livro de Séror Saudade e o livro Charneca em
Flor. As analises dos poemas objetivam desvendar a forca eroética verificando
provaveis limitagdes de origem sagrada que possam representar obstaculos para
a libertacdo do erotismo enclausurado. A escolha por estes livros se justifica
porque revelam o processo de maturidade da poesia de Florbela, em seu aspecto
formal e de contetudo. Os dois primeiros livros — Livro de Magoas (1919) e Livro
de Soror Saudade (1923) — foram publicados em vida e Charneca em Flor (1931)
foi publicado logo apds a morte da escritora.

O Livro de Magoas, que marca a estréia de Florbela no cenéario da
Literatura Portuguesa, € composto unicamente por sonetos e esta foi a forma
predileta da escritora nos livros que se seguiram. No livro Trocando Olhares, uma
espécie de laboratério de criagdo da poetisa, encontram-se outras formas de
poemas com meétrica, versificacdo, ritmo, estrofacdo bastante variados. Tal

diversificacdo revela uma tendéncia as formas populares: quadras em redondilha
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maior, quintilhas em redondilha maior, quadras em decassilabos e alguns sonetos
em decassilabos.® Esse fato autoriza-nos a dizer que o soneto foi a forma que
consagrou a poesia de Florbela Espanca, ja em seu livro de estréia, junto ao
publico leitor de sua época. O Livro de Magoas representa um divisor de aguas na
obra de Florbela, pois além do soneto ter sido a forma privilegiada, ha nele uma
unidade tematica até entdo ndo observada no livro Trocando Olhares.

O Livro de Séror Saudade representa um relativo avanco em direcédo a
um amadurecimento tanto teméatico quanto formal dos poemas, embora ainda
haja certo comedimento, recolhimento, rentncia. Neste livio também o soneto é a
Unica forma de poema utilizada.

Em Charneca em Flor, o0 amadurecimento da escritora se completa,
pois nele parece haver um extravasamento, uma liberacdo da paixao, do desejo,
do erotismo que, talvez, ndo haja nos livros anteriores da poetisa. O livro
apresenta-se composto por cingienta e sete sonetos, escritos quando a vida da
autora ja entrava num periodo crepuscular, embora prematuramente, pois logo ela
deixaria de existir. Charneca em Flor foi considerado seu melhor livro de sonetos.
Saiu do prelo em janeiro de 1931, postumamente, devido ao empenho pessoal de
seu admirador Guido Battelli.”

A estrutura da tese esta distribuida da seguinte forma: introdugéo, cinco
capitulos, consideragdes finais, bibliografia e anexos.

O primeiro capitulo, que leva o titulo “Heroina e Devassa”, recebeu
quatro subdivisdes. No primeiro topico, apresento um resgate da recepc¢ao critica
publicada na época em que a poetisa ainda se encontrava viva, assim como a
mudanca de comportamento dos criticos ap0s a sua morte. No tdpico seguinte,
coloco em pauta as opinides de criticos a respeito da auto-referencialidade e do
erotismo na poesia de Florbela. Outra questdo subjacente a leitura dos poemas
de Florbela Espanca é a heranca da epistolografia feminina. Neste topico
apresento um rapido historico das cartas escritas por maos femininas, ou ainda,
supostamente femininas, que podem ter deixado seu legado para a poetisa: das
cartas de Heroides as de Mariana Alcoforado. Como ultimo tdpico, apresento

algumas discussodes de feministas da atualidade, para que se possa entender por

* DAL FARRA, Maria Lucia. Florbela Espanca: Trocando Olhares. Lisboa: Imprensa Nacional;
Casa da Moeda, 1994. p. 28. (Biblioteca de autores portugueses).

“ Guido Battelli foi um professor italiano de Histéria da Literatura Italiana na Universidade de
Coimbra, a quem ela confiou seus manuscritos poucos meses antes de morrer.
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gue seu comportamento e sua poesia tdo provocativos, tornaram a poetisa
discriminada pela sociedade portuguesa da época e hoje ocupa um lugar de
relevo na literatura portuguesa. A escritora é reconhecida como precursora das
mulheres escritoras do século XX, uma vez que seus sonetos, com quase um
século de existéncia, representam um material de bastante expressividade nos
guais se podem desvendar os mistérios que cercavam a poetisa.

O segundo capitulo, intitulado “Ser Flor, ser bela, ser mulher: Florbela”,
tem como foco tracar, mesmo que minimamente, um perfil da poetisa, através dos
rastros biograficos possiveis de identificar em sua poesia. Através das andlises
dos poemas, pretende-se buscar elementos que revelem ou mesmo desvelem os
sentimentos de Florbela Espanca que representem a experiéncia de ser uma
mulher que viveu numa sociedade repressora, e que teve coragem de romper 0s
padrbes estabelecidos para a época. Embora existam muitos estudos que
apresentam sua biografia, questdes ainda ficam sem resposta: quem é Florbela,
qual é o seu lugar, enquanto poetisa, sendo ela mulher, vivendo em Portugal, no
inicio do século XX, numa época em que uma ou outra voz feminina reivindicava
o direito de ter algum direito. Este capitulo apresenta quatro tdpicos assim
denominados: A ambivaléncia e a oscilacdo da identidade, A busca do Eu na
composicdo do Outro, Ser Outro constitui ser Eu, A busca de uma definicdo do Eu
pela via mistica. Justifica-se o estudo do tema da auto-representacao por ele se
apresentar intimamente ligado aos outros temas aqui estudados.

“O sagrado e o erdtico: uma reflexdo tedrica” é o titulo do terceiro
capitulo que tem por objetivo apresentar uma reflexdo teérica sobre o erotismo e
sobre o mistico, o sagrado e o religioso. O primeiro topico que versa sobre o
erotismo toma por base a teoria de renomados ensaistas do assunto tais como:
Octavio Paz, Georges Bataille, Muriel Dimen e outros. Para discutir sobre o
erético-mistico foram abordados tedricos como Mircea Eliade, David Elkins, Uta
Ranke-Heinemann e Michel Foucault.

No quarto capitulo, com o titulo “Florbela, natureza e erotismo”, sdo
analisados poemas da poetisa que, embora inseridos na tematica do erotismo,
apresentam uma relacao intima com a natureza, objetivando desvendar qual sua
funcdo na poesia de Florbela. Este capitulo apresenta dois subtitulos: “A natureza
como coadjuvante no momento erético” e “ldentificando-se com a natureza”. O

primeiro tem por objetivo analisar poemas nos quais a natureza aparece como
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participante, ou mesmo coadjuvante de possiveis relacdes erotico-amorosas. As
imagens que se constroem a partir de elementos naturais ndo servem apenas
como cenario mas sao atuantes no processo de ambientacdo propicio ao
desenvolvimento do ato amoroso. No segundo topico sédo analisados poemas em
que a personificacdo e a transformagdo do humano em elementos da natureza
propiciam uma troca de papéis entre o eu lirico e a natureza. Nesse processo de
metamorfose ha uma interligagcdo com o0 processo amoroso-eroético-mistico.

“O desejo e a paixdo em Florbela” é o titulo do quinto e ultimo
capitulo. Nele, analiso os poemas inseridos na tematica do erotismo. A
experiéncia erotica esta centrada no Eu lirico e por vezes no Outro (0 amante),
quando ele esta presente. A participacdo da natureza, que antes aparecia como
elo entre o par erético, Eu-Outro, embora em certos momentos ndo ha a
configuracdo do par eroético, é deixada de lado. O topico “A intransitividade do
amor, da paixdo e do erdtico” analisa poemas cuja tematica volta-se para o amor
explorado em sua forma intransitiva. A auséncia de um sujeito e de um objeto
inviabiliza a constituicdo do par amoroso. A capacidade e a incapacidade de amar
sao focalizadas em seus aspectos positivos ou nhegativos, dependendo das
circunstancias em que o ato em si se vé envolvido. O amor tanto pode se tornar
um sentimento pesaroso, destrutivo, como um sentimento de puro éxtase. O
segundo topico, “Eu e o outro: a configuracdo do par erdtico”, aborda a
constituicdo do par erdtico nas relacbes amorosas como pressuposto ideal para
que se materialize a manifestagdo do erotismo. Com o titulo “Quando o erético e
0 mistico se encontram”, o terceiro topico, seguindo o roteiro de andlise da
tematica erotico-amorosa, analisa poemas que se inserem neste tema mas que
seguem uma trajetdria de busca por um equilibrio, uma equalizacdo do erético
com o mistico, o espiritual, a transcendéncia.

Para finalizar o trabalho de pesquisa aqui apresentado, nas
consideracdes finais, procuro levantar alguns pontos sobre as relacdes da poetisa
com o erdtico-sagrado que se destacaram na analise dos poemas, e como as
tensdes provocadas por essas relagdes se materializam poeticamente. A leitura e
a analise dos poemas constantes nos livros que compdem o corpus desta

pesquisa revelam o constante questionamento que a poetisa faz sobre si mesma.
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Capitulo |

HEROINA E DEVASSA

Poetisa portuguesa, nascida em Vila Vigosa na noite de sete para oito
de dezembro de 1894, Florbela surge no cenario portugués desligada das
preocupacdes de conteudo humanista ou social. Durante 0s poucos anos em que
viveu ndo manifestou interesse pela politica ou pelos problemas sociais, conforme
dizem vérios estudiosos de sua biografia e de sua obra. Segundo um desses
estudiosos, Rolando Galvao, quando Florbela fala de si, diz-se conservadora. Os
varios auto-retratos que faz ao longo dos seus escritos revelam a mulher Florbela
inserida no seu mundo pequeno-burgués.’* Apesar de sua condicdo de filha
adulterina, fruto do relacionamento de Jodo Maria Espanca com a criada Antonia
de Conceicao Lobo, Florbela teve uma vida confortavel, aos cuidados de sua
madrasta e madrinha Mariana Toscano, a esposa legitima do seu pai.

Desde os oito anos de idade fazia versos por uma necessidade interior.
Descobriu muito cedo que poderia tentar, por intermédio do elemento magico da
poesia, protecdo contra o mundo exterior.”> Embora apresentassem erros de
ortografia, seus versos mostravam um génio poético que se desenvolveria com o
passar dos anos; infelizmente ndo muitos, pois morreu com trinta e cinco anos.
Suicidou-se na passagem de sete para oito de dezembro, a poucas horas da data
em que completaria trinta e seis anos.

Sem me deter em fatos biograficos, neste capitulo faco um breve
exame do comportamento da recepcao critica contemporanea da poetisa, € como
0s criticos reagiram as suas publicacdes nos anos seguintes a sua morte. No
segundo topico, enfoco algumas posi¢cbes criticas a respeito dos temas
envolvidos nesta pesquisa — a auto-representacédo e o erotismo. Este segundo
tema, de visivel recorréncia na poesia de Florbela, leva a reflexdo sobre possiveis
herangcas que ela possa ter recebido da memoria cultural portuguesa. Haquira
Osakabe atenta para o fato de que em Florbela convergiram certos componentes

Y GALVAO, Rolando. Florbela Espanca. In: SILVA, Fernando Correia da. (Coord.). Vidas
luséfonas. 1998. Disponivel em: <http://www.vidaslusofonas.pt/florbela_espanca.htm>. Acesso
em: 22 nov. 2005.

> BESSA-LUIS, Agustina. Florbela Espanca. 4. ed. Lisboa: Guimaraes Editores, 2001. p. 20.
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gue pareciam estar adormecidos numa profunda camada cultural. Esses
componentes vém de dois momentos longinquos da histéria cultural: as cantigas
de amigo e o periodo barroco donde se sobressairam mulheres escritoras, tais
como Soéror Violante do Céu, dentre outras, e o primeiro mito feminino da historia
literaria portuguesa: Mariana Alcoforado e suas Cartas Portuguesas.*®

A incidéncia de poemas escritos por Florbela em que ha elementos
concernentes ao convento, ou a vida de religiosas, faz crer que neles existe uma
heranca da epistolografia feminina. Para entender essa recorréncia, busquei as
origens do discurso epistolar amoroso feminino, através da epistolografia ficcional
escrita por Ovidio — as Herdides, das cartas de Heloisa e de Mariana Alcoforado.

ApOs o percurso historico em busca de pontos de contato entre as
cartas acima mencionadas e a poesia de Florbela, procuro inseri-la nas
discussdes feministas mais atuais, no quarto tépico. Assim sera possivel entender
gue seu comportamento e sua poesia, que provocaram a sociedade
discriminatdria da época, ainda que tardiamente, propiciaram-lhe um lugar de
destaque na literatura portuguesa. Seus sonetos, com quase um século de
existéncia, fornecem ainda um material valioso para desvendar as muitas
imagens que ela construiu de si: a poetisa romantica, a monja, a princesa, a
deusa onipotente, entre outras, de acordo com estudo de Claudia Pazos Alonzo.*’
N&o obstante, essas imagens serviram de instrumento para a construcdo de um
mito a partir da década de 30, segundo a autora. O reconhecimento péstumo de
Florbela e a construcdo do mito, bandeiras levantadas por Guido Battelli, serdo
retomadas nas paginas seguintes deste capitulo.

1.1 Arecepcdo critica da obra de Florbela

Para Maria Lucia Dal Farra, “pode-se dizer de Florbela Espanca o

mesmo que de Inés, ja que agquela se tornou, tanto quanto esta, rainha — e

'® OSAKABE, Haquira. Prefacio. In: JUNQUEIRA, Renata Soares. Florbela Espanca: uma estética
da teatralidade. S&o Paulo: UNESP, 2003. p. 12.

7 ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca. Lisboa: Imprensa Nacio-
nal; Casa da Moeda, 1997. p. 199-200. (Temas portugueses).
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apenas depois de morta”.'® Florbela Espanca teve uma vida bastante curta nas
primeiras décadas do século XX. Nesse curto espaco de tempo, a poetisa deixou
uma obra significativa, porém reconhecida tardiamente. Maria Lucia Dal Farra faz
0 seguinte comentario a respeito das manifestacbes criticas da década de 20

sobre a poesia de Florbela:

Ignorada por completo pelo publico leitor e pela critica, sua obra
tinha sido vagamente saudada na altura, pelos comentaristas de
plantdo, como mais uma das (abundantes e inexpressivas) flores
do galante ramalhete das poetisas de saldo, onde, logo mais, se
iniciaria o fulgurante (e hoje absolutamente esquecido) reinado de
Virginia Victorino. Deveras; o Correio da Manhd parabenizava
alegremente, através de Florbela, "o contingente de senhoras”
poetisas, que "cresce dia a dia", aclamando-as e considerando
serem sempre “"benvindas quando, como esta, saibam
versejar"!*®

Os comentarios criticos, aos quais a autora se reporta, deixam
transparecer um certo desdém. Situam a poetisa como uma das muitas senhoras
gue, por ndo ter o que fazer, preenchiam seu tempo fazendo versos sem
qualidade literaria. A poesia seria um passatempo, um jogo frivolo para essas
mulheres que eram consideradas, assim como ela, bonequinhas de luxo com a
cabeca cheia de futilidades. Maria Lucia Dal Farra se refere ironicamente as
criticas publicadas na ocasido do lancamento dos primeiros livros de Florbela.
Segundo a autora, 0 preconceito, a apatia, a depreciacéo, a frieza no acolhimento
tiveram destaque na recepcéao critica da poesia de Florbela. A autora cita Thereza
Leitdo, contemporanea de Florbela, que estudou e organizou uma historia da
literatura feminina em Portugal resultando nos dois volumes de Escritoras de
Portugal. Neste estudo, Dal Farra aponta duas meias paginas, nas quais Leitdo

coloca em evidéncia apenas “sendes” da poesia de Florbela Espanca. Segundo

Dal Farra:
(...) restringia-se em reparos inGcuos sobre seu estranho nome e
dedicando-se ao que julgava serem seus defeitos: “o0 exagerado
subjetivismo elegiaco”, o “egocentrismo por vezes fatigante” e
ndo sabe distinguir o que poderia ser o ponto alto de sua poesia:

'® DAL FARRA, Maria Lcia. Florbela: Um caso feminino e poético. In: . (Org.). Poemas de

i Florbela Espanca. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996. p. IX.

Id.
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uma “qualquer coisa” que lhes imprimia “rara amplitude e

elevacéo lirica”.®

A autora salienta que Thereza Leitdo modifica seu parecer apos o
suicidio de Florbela, quando tenta provar a legitimidade feminina e poética da
obra da poetisa. Por certo, pensa encontrar em Florbela uma possivel bandeira
politica para reativar os grupos feministas dissolvidos com o Estado Novo.?

Dal Farra afirma que a poetisa sO recebera apoio de alguns poetas. A
maioria formava um coro afinado de pasmaceiras. Criticas como a de “blasfémia,
requintada voluptuosidade, escrava de harém, livro desmoralizador, mau emprego
das aptidées recebidas do Criador” eram as mais disseminadas. Dos criticos
apoiadores da poetisa, a autora cita Guido Battelli, um professor italiano que a
poetisa conheceu em 1930 e a quem confiou os originais de Charneca em Flor.
Battelli parece ter sido muito mais do que um simples amigo, de acordo com
Agustina Bessa-Luis. O primeiro contato de Florbela com Guido Battelli deu-se
apos ele ter publicado a traducédo de oito sonetos do Livro de Magoas numa
revista italiana. A partir dai a amizade entre os dois se fortaleceu com a troca de
correspondéncias, traduzida por Bessa-Luis da seguinte forma: “Vinte e quatro
cartas, seis meses de correspondéncia, um grande amor”.?> Ao que parece,
Florbela desenvolveu um sentimento de amizade muito profundo por Battelli, e,
ele, por sua vez, demonstrava estar apaixonado por ela. O amor e o carinho que
Ihe dedicava revelavam o homem apaixonado, embora Florbela ndo animasse o
seu “suspirante”. Segundo as palavras de Bessa-Luis: “Ele ama-a e
provavelmente, chega a confessar-lho de maneira mais ou menos velada”.?® O
encontro entre os dois foi preparado com cuidado, precedido de correspondéncia
arrebatadora da parte de Battelli, segundo a autora. Desde o principio ele se
mostrava solicito, bastante deslumbrado, devotando-lhe extrema admiracdo.”
Ofereceu-se para publicar Charneca em Flor e traduziu varios poemas da poetisa.
Nos ultimos dias que antecederam a morte de Florbela, a empreitada da

preparacao do livro foi o dltimo alento a dar a poetisa alguma satisfacéo.

?® DAL FARRA, Maria Lucia. Florbela: Um caso feminino e poético. 1996, p. XI.
L Ibid., p. XI-XII.

2 BESSA-LUIS, Agustina. Florbela Espanca. 2001, p. 165.

%% |bid., p. 175.

* bid., p. 166-167.
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O livro encontrava-se no prelo quando Florbela morreu e Battelli, a
principio, viu-se dividido entre a responsabilidade moral da edicdo e o
investimento que fez para tal empreendimento. A familia tentou abafar a tragédia
noticiando a morte da poetisa como natural, e ndo como suicidio. Mas Battelli,
conhecendo os fatos, manipulou-os, da forma que mais |he pareceu conveniente,
utilizando-os na campanha publicitaria para o langamento do livro. Para tanto,
valeu-se das cartas que os dois trocaram durante dois anos de amizade. Agustina
cita 0 caso de uma carta, publicada numa edi¢do que Battelli fez das Cartas de
Florbela Espanca a Dona Julia Alves e a Guido Battelli. Nesta carta, ele introduz
um trecho de outra, de seis de outubro de um mil novecentos e trinta, com
adulteracdes e omissdes para forjar uma intimidade que, possivelmente, n&o
existiu.?® Para Claudia Alonso, a morte de Florbela tornou-se o maior trunfo de
Battelli, pois Ihe permitiu construir “uma imagem dramatica da poetisa como
artista romantica, lutando por alcancar um ideal inefavel, ignorada pelo publico e
fiel a si propria até o fim, morrendo pela sua arte”.?° Dal Farra admite que, ao ligar
a biografia da poetisa a sua obra, como forma de prestigia-la e promové-la,
Battelli o fez como mero expediente de especulagdo comercial, sem medir as
consequéncias de que este fato poderia acarretar. Conforme afirmacao de Dal
Farra, Battelli preocupou-se unicamente em divulgar Florbela por seus préprios
meios.?” Foi assim que surgiu no cendrio literario Charneca em Flor, num
extraordinario boom editorial inédito, até entdo, na histéria da imprensa
portuguesa.

Florbela foi aclamada como poetisa depois da sua morte, embora
tivesse publicado os primeiros livros quando ainda estava viva e produzindo
ativamente. Quando viva, a falta de arrebatamento da critica com seus livros
parecia que a incomodava um pouco, a ponto de queixar-se ao pai ao escrever-
lhe: “Ninguém fala de mim, nem é preciso”, segundo Agustina Bessa-Luis.?®
Apesar da queixa de Florbela, a cada livro seu publicado, uns poucos
comentaristas, seus contemporaneos, noticiaram o acontecimento com maior ou
menor énfase. Nos textos criticos da década de 20 que tive oportunidade de

encontrar, percebe-se a frieza, o descaso, quando muito, uma parca comparacgao

> BESSA-LUIS, Agustina. Florbela Espanca. 2001, p. 162.

6 ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca. 1997, p. 200.
" DAL FARRA, Maria Lucia. Florbela: Um caso feminino e poético. 1996, p. XV.

8 BESSA-LUIS, op. cit., p. 165-166.
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com os poemas de Virginia Vitorino, poetisa bastante conhecida e de certa fama
na época, mais como forma de supervalorizar a poesia desta e menosprezar a de
Florbela. Entretanto, algumas manifestacdes, por vezes carregadas de elogios,
sao encontradas em textos de 1919, 1922, porém sem assinatura.

Claudia P. Alonso®® aponta apenas uma recensdo critica da primeira
publicacdo de Florbela, Livio de Magoas. O segundo livro da poetisa”, Livro de
Soror Saudade, publicado numa época em que as poetisas estavam no auge da
sua popularidade®, recebeu mais atencdo da critica, com um maior nimero de
recensdes. Seis delas, que se encontram na Biblioteca Nacional, reconhecem o
talento de Florbela e todas a situam no contexto da producdo feminina, fato este
considerado como significativo, pela autora.**

A seguir apresento a opinido externada por criticos em alguns dos
textos da década de 20 a que tive acesso."

Um dos textos mais polémicos foi publicado pelo Diario de Noticias,
datado de 1° de abril de 1923, na coluna “A Nossa Estante”, com o titulo “Uma
legido de poetisas”, assinado por Fernando de Souza.** Nele, o autor dedica-se a
tarefa de critico literario devendo analisar cinco livros escritos por mulheres, dos
quais quatro sao livros de poesia, publicados aquela semana. Um deles é o Livro
de Séror Saudade, de Florbela Espanca. Apesar de admitir que os versos da
poetisa tém qualidade literaria e os sonetos séo perfeitos, o critico, voltando-se
para o contetdo, derramou sua soda caustica em forma de palavras. Para ele, o

conteudo tornava-o um “livro mau e desmoralizador, pagéao, incrédulo, nocivo e

2 ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca. 1997, p. 28-29.

Y Por exemplo: Virginia Vitorino, Fernanda Castro, Branca de Gonta Colaco, Alice Moderno,
Domitilda de Carvalho, entre outras.

% ALONSO, op. cit., p. 34-35.

%! As recensdes criticas citadas pela autora sdo provenientes de recortes de jornal que pertencem

ao acervo da Biblioteca Nacional. Os recortes apontados sdo: Diario de Noticias de 29 de

marco de 1923 (recensdo ndo assinada), Diario de Lisboa de 19 de janeiro de 1923 (recenséo

ndo assinada), O Século (Edicdo da Noite) de 4 de fevereiro de 1923 (recensao nao assinada),

A Epoca de 1 de abril de 1923 (recensdo assinada por Nemo), Correio da Manha de 20 de

fevereiro de 1923 (recensao assinada por Camara Lima), Jornal do Comércio e das Colbnias de

4 de marco de 1923 (recenséo assinada por Gastao Bettencourt) e llustracdo Portuguesa de 10

de fevereiro de 1923 (recenséo assinada por A de A). ALONSO, op. cit., p. 28.

Os textos citados a seguir foram publicados em jornais da década de 20 cujos recortes

encontram-se na Coleccao Florbela Espanca do Arquivo de Cultura Portuguesa Contemporénea

que integra a Biblioteca Nacional, disponivel em paginas da Internet. Por serem recortes de

paginas de jornal, alguns textos apresentam-se sem o titulo, sem o local, sem a data da

publicacdo, como também nao ha qualquer nota explicativa sobre os autores que escreveram

esses textos. Copias destes recortes estdo anexadas no final deste trabalho.

% SOUZA, Fernando de. Uma legido de poetisas. Diario de Noticias, 1 abril 1923. Disponivel em:
<http://purl.pt/272/2/obras/n10_37/index.html>. Acesso em: 18 nov. 2005.
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sensual”’, no qual impera “a blasfémia e o paganismo”, sendo este seu pior
pecado. A recomendacdo dada a poetisa é: “deve pedir perddo a Deus pelo mau
emprego que fez de suas incontestaveis aptiddes poéticas e que Ihe purifique os
labios literariamente manchados”.

Fernando de Souza atacou os poemas de Florbela com veeméncia
nesse texto, embora reconhecesse certa qualidade literaria. Assim como ele,
outros homens ligados as letras tinham resisténcia em aceitar naturalmente a
participacdo da mulher na vida literaria de Portugal. Em alguns textos encontrados
da década de 20, percebe-se claramente essa resisténcia. Um texto de 1922
chama a atencdo pelo descaso com que as mulheres escritoras eram tratadas
nesse territério que pertencia, com exclusividade, aos homens. O texto publicado
relata uma conversa de Gastao de Bettencourt com Campos de Figueiredo sobre
a Geracdo Moderna.” Questionado sobre a arte e os poetas da nova geracdo,
Figueiredo ndo economizou palavras numa critica mais detalhada da poesia de
cada um dos escritores que estava em evidéncia. Perguntado sobre o que
pensava da literatura feminina, ele falou do sucesso de Virginia Vitorino, nomeou
mais algumas poetisas e sobre Florbela Espanca disse que “é uma dolorosa
crucificada no seu livro de magoas”. Rapidamente mudou de assunto: “Mas vocé
falou-me ha pouco de meu livro...".

No mundo das letras portuguesas, as mulheres escritoras nédo tinham
espaco algum. Percebe-se na fala de Figueiredo um desdém ao reduzir em duas
ou trés palavras a producdo poética das mulheres. Literatura feminina para
Bettencourt é toda literatura que se reveste de futilidade. As mulheres ndo fazem
literatura feminina por serem mulheres e sim porque abordam temas amorosos,
sentimentalistas, que inferiorizam a literatura, segundo o critico. Neste quesito
também podem se enquadrar 0s poetas. A poesia enquanto arte € aquela que
imprime em si 0 seu cunho de Beleza eterna. Nela deve ficar a esséncia da alma
das coisas e dos homens com seus atributos imutaveis. Toda a poesia que néo
priorizar essa Beleza eterna é feminina. Ao tematizar a banalidade, o lugar

comum, as expressodes de facil arranjo poético, ela usa “espartilho” e se “veste de

“ Gastéo de Bettencourt, poeta, dramaturgo, folclorista, cronista de arte, novelista, biégrafo, musi-
c6logo e Campos de Figueiredo, também ligado ao meio literario de Portugal, foram contem-
poraneos de Florbela Espanca.
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rendas”, pois lhe falta aquilo que é de todos os tempos: a Beleza eterna. Eis seu

comentario:

— E 0 que pensa da literatura feminina?

— Mas femenina tem sido a literatura, quase toda, dos Ultimos
tempos. Usa espartiiho em Dantas e veste-se de rendas em
todos os “rebentos” da obra desse auctor que a futilidade de
muitos consagrou. Por isso ndo me espanta o sucesso de Virginia
Victorino que poz em verso bem medido as cartas apaixonadas
dessas meninas perliquitetes que encontraram nos “Namorados”
a expressdo e a forma de seus lamentos e o tédio das longas
noites de anciedade & espera do namoro e dos suspiros
motivados pela infedelidade inconstante desses “levianos” sem
palavra. Olivia Guerra deu-nos um livro espiritual, inteligente;
Florbela Espanca é uma dolorosa crucificada no seu Livro de
Magoas” e Fernanda Quadros “tocou os bilros” da sua sensiblerie
nas dansas de roda a luz dos baldes recortados pela tesoura de
Ferro, hoje em terras de Santa Cruz.

Mas vocé falou-me hé& pouco do meu livro...*

No comentério de Figueiredo percebe-se a posi¢do de subalternidade a
que foram submetidas, ndo s as poetisas, mas todas as mulheres que ousaram
invadir o sagrado terreno falocéntrico da literatura. Para as mulheres da época
nada mais restava sendo fazer versos para passar o tempo, como se fizessem
bordado e croché, movidas apenas pelos sentimentos. Pelo menos, parece ser
iIsso 0 que pensavam os “grandes” homens das letras ao subestimar a
potencialidade das escritoras portuguesas. Essa atitude nédo é novidade quando
se trata de manifestacfes criticas sobre a literatura escrita por mulheres e que
sao oriundas de criticos homens. No livro Teoria Literaria Feminista, de Toril Moi,
encontrei a seguinte citacdo a respeito da atitude de um critico ao analisar a

poesia escrita por uma mulher:

(...) los criticos sencillamente no pueden dar el mismo grado de
autoridad a un autor si saben que es una mujer. Incluso cuando
hacen una buena critica a una mujer, autométicamente eligen
adjetivos y expresiones que tienden a hacer que la poesia de las
mujeres parezca dulce y encatadora (como se supone que son

% BETTENCOURT, Gastéo de. O poeta Campos de Figueiredo e a geracdo moderna. Recorte de
publicacdo né&o identificada. 3 set. 1922. Disponivel em: <http://purl.pt/272/2/obras/n10_32/
index.html>. Acesso em: 18 nov. 2005. O texto foi transcrito sem correcées.
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las mujeres), y no seria 0 importante (como se supone que son
los hombres).**

Em outro texto datado de 1920, Gastao de Bettencourt, a propoésito do
lancamento do Livro de Magoas, enaltece os “admiraveis” sonetos desse
“precioso livro”. Para o critico, Florbela Espanca é uma poetisa porque sente, vive
os versos dentro de si. Bettencourt define poeta como aquele que vai além de
fazer versos, os compreende, acalenta-os no seio de sua alma e consegue nos
dar uma nocéo de Beleza, ainda que minima. O critico ainda diz que a poetisa
nao precisa de comparacdes e muito menos de estar sujeita a formas e escolas
que s6 poderiam enfraquecer seu justo valor.*®* Na coluna assinada por ele,
“Cartas a um velho Amigo”, afirma que a poetisa, no Livro de Séror Saudade,
mantém a mesma beleza inconfundivel do primeiro, tornando-se, nesse segundo,
mais “senhora da forma”.*

Um outro artigo que faz referéncia a Florbela Espanca foi publicado por
Fernanda de Castro", na coluna “Album de Retrato”, no jornal Diario de Noticia. O
artigo foi escrito no formato de uma carta enderecada a uma remetente conhecida
apenas pelo codinome de Luisinha. No que parece ser uma carta-resposta,
Fernanda queixa-se da condicdo de acanhamento da mulher, do feminismo mal

compreendido na sociedade em que vivia.

Dizes na tua carta que as mulheres de Portugal tém mais talento
do que os homens... A opinido néo é so6 tua... Ja alguém que eu
admiro, me disse o mesmo um dia. Mas ndo é verdade,

% Toril Moi ilustra o ponto de vista sobre a autoridade de Mary Ellmann com artigo escrito por Pil
Dahlerup, que discute a mudanca de atitude de um determinado critico ante a poesia de Cecll
Bodtker, quando descobriu que este poeta era uma poetisa. Ao comentar a primeira série de
poesias acreditando que se tratava de um homem (Cecil — nome ambiguo) apresentou uma
critica entusiasta, positiva. Um ano depois, ao comentar a segunda série, esse mesmo critico
descobriu que, afinal, o autor era uma mulher; sua critica entdo apresenta uma interessante
transformacéo: ha um consideravel rebaixamento de tom, depois de considera-la com exaltagéo,
a poesia nao passa de agradavel. Traducdo de minha autoria: (...) 0s criticos simplesmente nao
podem dar o mesmo grau de autoridade a um autor se sabem que é uma mulher. Inclusive
guando fazem uma boa critica a uma mulher, automaticamente elegem adjetivos e expressdes
gue tendem a fazer com que a poesia das mulheres pareca doce e encantadora (como se supde
gue sejam as mulheres), e ndo seria o importante (como se supde que sejam os homens). MOI,
Toril. Teoria literaria feminista. 1995, p. 48.

% BETTENCOURT, Gastdo de. Livro de magoas. Recorte de publicacdo nédo identificada. 20 jan.
1920. Disponivel em: <http://purl.pt/272/2/obras/n10_33/index.html>. Acesso em: 15 nov. 2005.
% 1d. Cartas a velho um amigo. Coluna Aos domingos. Jornal do Comércio e das Colbnias. 27 fev.
1923. Disponivel em: <http://purl.pt/272/2/obras/n10_34/index. html>. Acesso em: 15 nov. 2005.

“ Fernanda de Castro (1900-1994) foi romancista, poetisa e conferencista portuguesa,
contemporénea de Florbela. Foi participante ativa na cultura portuguesa no século XX.
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Luisinha... Nao sejas parcial. O feminismo mal compreendido € a
coisa mais ridicula que ha no mundo. Acredita... Depois de tantos
séculos de inferioridade forcada, de escravidao, de preconceitos,
a mulher portuguesa conserva ainda um acanhamento, um pudor
gue a impede de mostrar tudo o que vale. Mas ha realmente
mulheres de talento em Portugal. Ja uma vez convidada por um
jornal a organizar uma grande festa de caridade, eu pensei em
realizar em Lisboa a “Semana da Mulher”, seria uma festa linda e
sensacional.®’

A festa que Fernanda propusera teria exposicdo de 6leo e aquarela,
composi¢cdes musicais, canto, piano, conferencistas, recital de versos pelas
proprias poetisas; atrizes representando suas pecas e também exposicdo de
artesanato (rendas, tapetes, almofadas, bordados) que, segundo ela, “sdo as
Gnicas obras de arte que os homens nos perdoam”. A semana idealizada por
Fernanda teria como objetivo apresentar a sociedade portuguesa da época o
talento da mulher nas artes, até entdo, terreno dominado pelos homens. A
excecado estaria por conta dos bordados, dos tapetes, das rendas em cujo
universo o homem nao se aventurava. Ao mesmo tempo em que ela idealizava

essa festa, tinha consciéncia de que ndo passava de mera utopia:

s

Mas tudo isso, Luisinha, € um sonho... Seria necessaria uma
paciéncia e uma coragem que eu ndo tenho... Temo demasiado o
ridiculo. E os homens-nossos-irmaos-fortes do seu orgulho ndo
nos poupariam... Estou j& a ouvi-los... Com mais ou menos bom
humor, dar-nos-iam mais uma vez o eterno conselho que nos
persegue como um pesadelo desde o principio do mundo: —
Literatura? Deixem-se disso... Melhor seria que cosessem as
meias...*®

Quanto a referéncia a Florbela, a autora, nesse texto, € econdmica,
limitando-se a dizer apenas que a “soror dolorosa fechou-se no siléncio como
num convento”.

Rolando Galvdo, em um estudo sobre Florbela Espanca apresentado
em Vidas Luso6fonas, destaca o quanto a critica sobre a obra da poetisa pode ter

sido reducionista em alguns momentos:

3" CASTRO, Fernanda de. Album de retratos. Coluna Cronica da Cidade. Diario de Noticia, 27 set.
1924. Disponivel em: <http://purl.pt/272/2/obras/n10_35/n10_35_0001_1r_t0.jpg>. Acesso em:
18 nov. 2005.

®1d.
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Alguns criticos entrelinham a analise do seu comportamento e da
sua obra com dizeres onde se pressente um esforco para
evitarem uma sentenca relativamente dura. Natdlia Correia, em
longo prefacio a uma edicdo de Diario do ultimo ano fala do
"coquetismo patético" e refere a sua "poesia maquilhada com
langores de estrela de cinema mudo, carregada de p6 de arroz".
E continua, exagerando um tanto, dizendo que a escritora
"estende-se na chaise-longue dos seus quebrantos de diva de
versos. Muito a preceito da corte dos literatos menores. Uma
cadelinha de luxo acarinhada no cha-das-cinco das senhoras do
Modas e Bordados e do Portugal Feminino para explicar que isso

nasce da sua insensibilidade "a rupturas engendradas pelas

crises do discurso légico masculino".*

Nos varios textos criticos da época a que tive acesso, poucos sao
agueles que apresentam uma critica positiva com relacdo a poesia de Florbela
Espanca. O reconhecimento vem anos mais tarde, mais ou menos na década de
40. Até essa década, a poetisa Florbela Espanca havia passado despercebida
pelo publico em geral. Os criticos passaram a ter conhecimento de sua existéncia
como resultado da repercussao da controvérsia sobre a instalagdo do busto em
sua homenagem na cidade de Evora, que s0 viria a acontecer em 1949. No meio
de um contexto polémico, em que houve muitos fatos densos, complexos e
repletos de inimeras peripécias, foram publicados trabalhos mais elucidativos
sobre a vida e a obra de Florbela. Segundo Maria Lucia Dal Farra, os primeiros
criticos a apresentarem um estudo mais consistente sobre seus poemas foram
Jorge de Sena, José Régio e Vitorino Nemésio.*® Claudia Alonso aponta como
ponto decisivo de projecdo da poetisa a conferéncia em sua homenagem
proferida por Jorge de Sena em 1946, no Clube dos Fenianos do Porto. Para a
autora, Jorge de Sena, em sua conferéncia, afirma que a poetisa era uma grande
artista, pois conseguiu traduzir em poesia a sua experiéncia de mundo como
mulher, tdo expressivamente feminina.**

O siléncio da critica presencista, ou mesmo 0 seu descaso, siléncio
este traduzido por Agustina Bessa-Luis em apenas quatro palavras: “De Florbela

n42

ninguém falava™, € detectado por José Régio em seu estudo critico publicado no

¥ GALVAO, Rolando. Florbela Espanca. 2005.

“O DAL FARRA, Maria Licia. Florbela: Um caso feminino e poético. 1996, p. XXIV.

*L ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca, 1997, p. 216-217.

42 Agustina chama a atencéo do leitor para o siléncio da critica em torno da poesia de Florbela, e
por extensdo das mulheres artistas, destacando o que se dizia de poetas e artistas renomados
da época. BESSA-LUIS, Agustina. Florbela Espanca. 2001, p. 88.
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livro de Sonetos. Nele, o autor confessa se sentir envergonhado por nao ter

conhecido a obra de Florbela mais cedo:

Mas 0 que me parece é que 0s primeiros presencistas ignoravam
Florbela Espanca. S6 depois a sua obra se divulgou. Por mim,
com vergonha e pesar confesso que sé mais tarde a conheci. A
té-la conhecido mais cedo, creio que me ndo teria passado
despercebido o que logo se impde a quem leia os versos de
Florbela: a sua poesia é dos nossos mais flagrantes exemplos de
poesia viva. Quero dizer que toda nasce, vibra, se alimenta do
seu muito real caso humano; do seu porventura demasiado real
caso humano.®

Desde o inicio do seu estudo, o autor pretende frisar que a obra de
Florbela é “a expresséo poética de um caso humano”. Para o ensaista, Florbela
possui o dom préprio do artista literario: “Florbela nasceu artista; nasceu esteta”.**
Sobretudo por demonstrar que sabe manejar as palavras de modo a fazé-las
render o maximo de sugestdo, insinuagdo, de expressdo, de relevo. Em seus
poemas, ndo sao raros 0S jogos vocabulares e paralelisticos, os desleixos ou
improvisos aparentes que séo “verdadeiros tesouros de sugestdo”, segundo o
autor. As cristalizacdes e formas lapidares atingem o definitivo; as invencdes
audaciosas elevam a expressado ao paroxismo. Estes recursos e muitos outros
fazem da obra de Florbela uma obra de arte Unica na poesia feminina portuguesa,
embora o critico admita ndo ser uma obra perfeita. Régio aponta como defeito em
Florbela a condescendéncia, pois nao faltam as palavras, 0os grupos de versos, sO
para rimar ou para encher. A condescendéncia, segundo o critico, € da natureza
feminina, pois ndo existe nos artistas mais exigentes. No deslumbramento dos
versos extremamente inspirados, negligentemente, ela pode aceitar outros sem a
mesma qualidade literaria. Embora exista essa ressalva, em varios momentos, a
poesia de Florbela alcanca explicitar uma genialidade implicita, e varios sonetos
perfeitos nada ficam a dever aos melhores de lingua portuguesa.*®

Desconhecida por muitos, ignorada por outros e amada por poucos em
sua época, Florbela se empenhou o tanto quanto pdde para ter seu trabalho

reconhecido. Somente depois de seu falecimento teve seu livro Charneca em flor

3 REGIO, José. Estudo critico de José Régio. In: Sonetos / Florbela Espanca. Sdo Paulo: Difel,
1982. p. 11.

“ Ibid., p. 14.

* Ibid., p. 11-17.
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publicado pelo mercado editorial que, a propésito, foi muito bem aceito pelo
publico leitor, pois em pouquissimo tempo a primeira edicdo ja estava esgotada.
O livro de estréia de Florbela Espanca, Trocando Olhares, assim como o Livro de
Magoas (1919) e o Livro de Soror Saudade (1923) foram publicados com recursos
da autora, entretanto ndo tiveram a mesma repercussao que teve a publicacao de
Charneca em Flor.*® Apesar do sucesso do livio e dos inimeros elogios que
Florbela postumamente recebeu, ela ndo teve, de imediato, a garantia de um
lugar merecido na histéria literaria de Portugal. Segundo as palavras de Claudia

P. Alonso:

Ao morrer, Florbela ainda era uma poetisa praticamente
desconhecida. Hoje em dia, est4 fora de divida que ocupa um
lugar de relevo na histéria da literatura portuguesa, sendo
geralmente tida como precursora das mulheres escritoras do
século XX. Mas apesar da sua posicéo de destaque como mulher
escritora, até agora, pouca atencdo tem sido dedicada as
particularidades da sua situacdo de mulher, firme no seu
prop6sito de deixar a sua marca como poeta.”’

1.2. A auto-representacdo e o erotismo na poesia de Florbela
segundo pontos de vista da critica

Uma das questdes abordadas por alguns criticos sobre a poesia de
Florbela Espanca € a sensacdo de impessoalidade, despersonalizacdo e
dispersdo que a aproxima de outros poetas portugueses. O sujeito poético na
poesia de Florbela dissolve-se, dispersa-se nas coisas, nos seres, na paisagem,
segundo Rita Maria de Abreu Maia. Entretanto ndo chega a uma fragmentacgao
gue possa aproxima-la de um Fernando Pessoa, apesar de existir uma auto-
referencialidade heteronimica, como por exemplo no poema "Castela da Tristeza",
publicado no Livro Séror Saudade. Citando um ensaio de Maria Luisa Leal, a

autora faz referéncia a novidade da criacdo, inserida por Florbela, de uma figura

® Segundo Maria Licia Dal Farra, o extraordinario boom editorial do livro Charneca em Flor é
inédito na histéria da imprensa portuguesa. Em pouco mais de uma semana a edi¢do de janeiro
de 1931 se esgota, e outra e mais outra sao produzidas a partir de entdo, insuflado que esta o
publico leitor pelos comentarios veiculados pela imprensa — e, sobretudo, pelo extenso e
apaixonado editorial de Antonio Ferro (...). DAL FARRA, Maria Lucia. Florbela: Um caso
feminino e poético. 1996, p. XV-XVI.

*” ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca. 1997, p. 233.

34



dupla que, sem atingir o estatuto do heterénimo pessoano, se inscreve dentro do
mesmo espaco fenomenoldgico. Em outras palavras, reflete a crise do sujeito e
da sinceridade poética que obriga a constatacéo, perfeitamente moderna, de que
a Unica forma que o poeta tem de conseguir afirmar a sua subjetividade € anular o
seu Eu e projeta-lo num Outro. Deste modo cria um abismo intransponivel entre
os dois seres, o real e o de papel. Entre os criticos da obra de Florbela, existe
quase uma unanimidade no que diz respeito a existéncia de um sujeito em crise e
a seu anulamento e projecdo num Outro, indices denunciadores de tragicidade na
escrita de ambos.”® A fragmentacdo do Eu, a busca da identidade, a tentativa de
composicao, tendo como suporte suas relagdes com o Outro, configuram-se como
matérias que ocupam uma grande parte dos poemas da escritora. Por ser uma
constante recorréncia na obra de Florbela, resolvi dedicar o segundo capitulo a
esse estudo, no qual a analise dos poemas aponta para a auto-representacao,
numa tentativa de autodefinicdo que, por vezes, se torna estéril.

Sobre esse mesmo assunto, a composicdo de um Outro sem deixar de
ser Eu, versa Csilla Ladanyi-Turéczy, em seu estudo “Lirismo feminino e lirismo
em feminino na poesia de Florbela Espanca e Anténio Nobre”.*® Para a autora,
Florbela mostra-se solitaria e dialoga sem pausa com o seu leitor imaginario ou
verdadeiro. O dialogo € um aspecto que se manifesta como caracteristica da
poesia feminina e a sua necessidade nasce dum fato social: também podemos
ver como Florbela pertence ao mundo feminino com todo o seu ser.*

A questdo da marginalidade, também levantada pela autora,
desempenha um papel extremamente importante ndo s6 na sua vida pessoal,
bastante extraordinaria na sociedade de entdo (nascimento fora de casamento,
duas madrastas, trés casamentos, dois divércios), como também ¢é o fundamento
da sua obra poética. As figuras marginais a partir da femme fragile até a femme
fatale aparecem todas na sua personalidade. A partir da idéia assim colocada,

pode-se dizer que Florbela brinca com todas as formas de ser mulher e cria para

8 MAIA, Rita Maria de Abreu. Florbela Espanca — o espanto da pena. In: CONGRESSO DA
ASSOCIACAO INTERNACIONAL DE LUSITANISTAS. 6., 1999, Rio de Janeiro. Anais
eletrbnicos... Rio de Janeiro: UFRJ; UFF, 1999. Disponivel em: <http://www.geocities.com/ail_
br/ail.html>. Acesso em: 25 jan. 2007.

9 LADANYI-TUROC?ZY, Csilla. Lirismo feminino e liismo em feminino na poesia de Florbela Es-
panca e Anténio Nobre. N6képek az irodalomban (tematikus szadm) Szerkesztette: Toth Tinde,
2002. december. Disponivel em: <http://magyarirodalom.elte.hu/palimpszeszt/19_szam/02.html>.
Acesso em: 20 jan. 2007.

*d.
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si uma sensacdo de universalidade, de poder. A autora considera que, nestas
formas diferentes entre si, ndo deixa de ser sempre ela, portanto ndo se trata de
heterénimos, como em Fernando Pessoa.

As aparicOes nas formas de feminino consideradas pela autora como
mais caracteristicas sao: a casta; na forma de “Séror Saudade” que surge de um
verso do poeta Américo Durdo: "Irma, Soror Saudade, me chamaste.. / E na
minh’alma o nome iluminou-se...";>* na imagem da sacerdotisa / feiticeira: "Mais
alto, sim! Mais alto! Onde couber / O mal da vida dentro dos meus bracos, / Dos
meus divinos bracos de Mulher!";*? e até na figura da mulher sensual: "E, nesta
febre ansiosa que me invade, / Dispo a minha mortalha, o meu burel, / E ja ndo
sou, Amor, Soror Saudade... // Olhos a arder em éxtases de amor, / Boca a saber
a sol, a fruto, a mel: / Sou a charneca rude a abrir em flor!". >3

Para Maria Lucia Dal Farra, a poetisa adota passos na travessia
poético-amorosa com o0 pendor de questionar os papéis culturais oferecidos a
mulher, enquanto regras do pacto social. A maneira como esta via é percorrida
pela sua poesia pode constituir-se numa via arguta de busca de identidade. A
partir do “Livro de Magoas”, a fusdo amorosa tornou-se o seu principal alvo. Ser o
Outro, estar no Outro, transforma-lo em seu objeto amado, tomam diversas
formas em muitos poemas desde o livro acima mencionado. Segundo a autora,
antes de ela se integrar no Outro, a vontade de amor a encaminha para um
processo de autoconhecimento.>

A busca de si, a preocupagdo com a auto-representacao tornam-se
visiveis na poesia de Florbela Espanca, a ponto de a maioria dos criticos, para
nao dizer em unanimidade, apontarem para esta tematica. Outro tema de
relevancia que chama a atencéo da critica € o erotismo.

Ladanyi-Tur6éczy afirma que o erotismo em Florbela ndo é uma
sensualidade vazia, mas um desejo e uma atividade com objetivo, seja ele
definido ou ndo. Para a autora, o0 erotismo nasce de sua terra, o Alentejo, descrita

com elementos que expressam um furor sensual. A sensualidade erética é

L ESPANCA, Florbela. Livro de Séror Saudade. In: DAL FARRA, Maria Lucia. (Org.). Poemas de
Florbela Espanca. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996. p. 167.

°2 |d. Charneca em Flor. In: DAL FARRA, Maria Lucia. (Org.). Poemas de Florbela Espanca. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 1996. p. 240.

>3 |bid., p. 209.

> DAL FARRA, Maria Lucia. Florbela: Um caso feminino e poético. 1996, p. XXXV.
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percebida em uma carta escrita a Julia Alves em 1916, quando ela descreve o sol

de Alentejo como sensual e forte, comparado a um arabe de vinte anos:

... estou na capital do Alentejo; aos meus ouvidos chega o ruido
dos automéveis, o barulho... dos cavalos de luxo, o pregao forte e
sensual que é toda a alma da mulher do povo, e por cima disto
tudo, a espalhar vida, luz e harmonia, sinto o sol, um sol de fogo,
o sol 950 meu Alentejo sensual e forte como um &rabe de vinte
anos!

Por vezes o erotismo esta ligado a natureza, as vezes € um tanto
narcisico e bastante impessoal. Ele, o Outro, o0 amado aparece sempre
simbolicamente. Florbela nunca menciona nomes e todos 0s seus amores,
paixdes, casamentos passam na sua vida sem que se possa distingui-los nos
poemas.*®

Desde o primeiro livro publicado, Trocando Olhares, o erotismo, de
forma ainda incipiente, é captado na poesia de Florbela Espanca. Para Maria
Lucia Dal Farra, possivelmente os primeiros vestigios desse tema se expéem nao
pelo excesso, mas pelo comedimento, pelo retiro, pelo siléncio: “no lugar do sinal
de mais, o de menos”.>’ Quando esse siléncio é averiguado de perto, a camada
se mostra apenas aparente.>® Segundo as palavras da autora, “diz respeito a uma
inaptiddo, a uma incapacidade que é muito tipica do erotismo: a de expressa-lo
com propriedade”.*® Para falar do erético é preciso que se derrubem barreiras,

“estilhacar a permissao”®

, pois se trata de tabu social, pelo menos era assim na
época da poetisa. Transgredir seria entdo a Unica lei vidvel para os arroubos
sensuais. Dal Farra aponta que, se a atividade erdtica ocupa o sujeito por inteiro,
ou ele deixa de fruir o seu momento prazeroso com o objetivo de poder comunica-

lo com precis&o, ou se entrega totalmente sem direito de voz.**

> LADANYI-TUROC?ZY. Lirismo feminino e lirismo em feminino na poesia de Florbela Espanca e
Anténio Nobre. 2007.

*1d.

" DAL FARRA, Maria Lucia. Florbela erética. Cadernos Pagu, Campinas, n. 19, p. 97, 2002.
(Crbnicas profanas).

%8 Agustina Bessa-Luis detecta em Florbela uma grande represséo erotica apesar de lhe atribui-
rem uma carga sensual com diversas representacdes e vivéncias. BESSA-LUIS, Agustina.
Florbela Espanca. 2001, p. 88.

** DAL FARRA, loc. cit.
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Em Florbela o comedimento do erotismo em seus primeiros poemas
ocorre porque, ao se ver atormentada pela mordaca social que a impede de
manifestar seu prazer, a poetisa se vé obrigada a se calar. A energia investida
nesse ato ocasiona nela uma espécie de debilidade fisica e moral, uma afeccao
psicoldgica que a propria poetisa nomeia de “neurastenia”, titulo de um poema do
Livro de Magoas, segundo Dal Farra. Nesse poema, destaca-se o triste destino
dos que se encontram a mercé do interdito, e nem os elementos da natureza
conseguem se desvencilhar da impoténcia de voz de que sdo acometidos: “O
chuval, 6 vento! O neve! Que tortura! / Gritem ao mundo inteiro esta amargura, /
Digam isto que sinto que eu ndo posso!l...".%? Dal Farra afirma que a reivindicacédo
pela expressao do desejo feminino se faz ouvir em varios poemas, sobretudo, nas
suas ultimas obras: “o cortejo de vibracbes, de poética dos cinco sentidos, de
palheta de coloragbes as mais vivas, onde o rubro, numa modulacdo que atinge o
parpura, se oferece como a tonalidade emblematica da paix&0”.%® Para a autora, é
possivel vislumbrar na poética de Florbela uma espécie de roteiro sensual que
desemboca numa perfeita epifania sexual.®

Florbela, como poetisa do amor sensual, foi divulgada por Oscar Lopes
e Antdnio José Saraiva em 1955, em seguida por Gaspar Simbes em 1959, Maria
Aliete Galhoz em 1966 e Luisa Dacosta em 1973. Mas ja na década de 20, o
erotismo ja havia sido detectado como vimos anteriormente.

Claudia P. Alonso aponta, além da imagem de Florbela como poetisa
do amor sensual, a imagem de um Don Juan feminino, que ja havia sido sugerida
por José Régio e retomada por Urbano Tavares Rodrigues. Entretanto houve
criticas aqueles que viam Florbela como um Don Juan feminino demonstrando
serem incapazes de reconhecer a sexualidade feminina. A partir do século XIX,
surge uma perspectiva feminina do erético, erradamente classificada pelos
criticos homens de don juanismo feminino, todavia ndo é nada mais do que a
revolta da mulher contra o ideal que a desfigura, o que caracteriza a poetisa como
precursora da emancipacao feminina, segundo Alonso. A sensualidade da poesia
de Florbela, reconhecida pelos criticos mais conceituados, na década de 60,
como a maior novidade de sua poesia, reflete, de acordo com Alonso, de forma

%2 Este trecho é a ultima estrofe do poema “Neurastenia”. ESPANCA, Florbela. Livro de Magoas.
1996, p. 141.

®8 DAL FARRA, Maria Lucia. Florbela erética. 2002, p. 97

® Ibid., p. 98.
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implicita, uma mudanca de horizontes de expectativas da critica. Essa mudanca
“ajuda a explicar a passagem duma visao de Florbela como poetisa roméantica
para mulher poeta sensual e precursora da emancipacéo feminina”.®®

Na década de 20, Florbela foi criticada pela sua ousadia, pelo seu
comportamento pouco ortodoxo para a época e pela maneira como conduziu sua
vida. Essa postura vé-se nos criticos, tanto os homens como as mulheres,
contemporaneos de Florbela. Para Claudia P. Alonso, o fato de Florbela
expressar desejos e impulsos contraditérios em relacdo ao amor, o fato de
guestionar a sua identidade para depois se projetar como absoluto, constituem
ocorréncias extraordinariamente subversivas. Nao € surpreendente nestas
circunstancias que a poesia de Florbela mantenha a sua atualidade, encontrando

eco em sucessivas geracdes de mulheres escritoras.®®

1.3 A epistolografia feminina: uma possivel heranca

O erotismo é um tema que esta sempre em evidéncia, ndo sé na poesia
como também na epistolografia de todos os tempos, principalmente se
considerarmos a literatura feminina. A escritora mulher encontrou na literatura,
desde épocas longinquas, um campo ideal para expor-se, para revelar seus
desejos. Sobretudo tendo que enfrentar todo o tipo de resisténcia nesse terreno
cuja voz de comando era do homem. Escrever poesia, ou cartas, era 0 escape da
paixdo, do desejo reprimido, afinal a mulher foi educada para ser comedida,
casta. Demonstrar qualquer gesto que pudesse ser interpretado como obsceno,
mesmo que nada tivesse de obscenidade, em publico ou em locais privados, seria
o suficiente para rotular a mulher como de ma indole ou de prostituta. Se para a
mulher era vedada a exposicéo publica ou privada daquilo que Ihe dizia respeito,
inclusive a sua fala, entdo € compreensivel que possam existir, desde ha muito
tempo, muitos textos escritos por mulheres cujos temas sejam a paixdo e o

erotismo, mas que ndo foram publicados. Muitos desses textos sO vieram a

®> ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca. 1997, p. 225.
% Ibid., p. 199-200.
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publico nestes ultimos anos gracas ao trabalho de resgate realizado por diversos
pesquisadores.

O tema do erotismo elaborado e reelaborado perpassa toda a obra de
Florbela Espanca. A recorréncia desse tema pode significar que existe em sua
obra uma heranca dos discursos femininos do desejo, da paixao dentre os quais
se destacam, na cultura de lingua portuguesa, as Cartas Portuguesas de Mariana
Alcoforado. O lamento amoroso, a paixao que se incendeia pela auséncia do
amado, a imposicao da clausura ao discurso do desejo encontrou um solo fértil na
escrita feminina. A mulher sozinha, fechada no claustro, longe de seu amado,
escreve cartas para manter viva sua paixdao, preenchendo o vazio que se
estabelece pela auséncia do amado. Escrever, para a mulher que se encontrava
nestas condi¢cdes, tornava-se um exercicio para cultivar o desejo. Este cultivo, por
sua vez, transformado em mecanismo para manter a intensidade dessa mesma
paixdo, desse mesmo desejo, levava a producdo da escrita. Para ndo ser tragada
pela rotina insossa da situacdo de clausura, a mulher, entdo, escrevia cartas
transbordantes de desejo e erotismo a um amante real ou ficticio. A respeito
dessa questdo, Linda Kauffman,®” em Discourses of Desire, apresenta um
interessante estudo sobre o discurso feminino através das cartas das Heroides,
de Heloisa para Abelardo, de Mariana Alcoforado para o oficial francés, de
Clarissa Harlowe, das trés Marias das Novas Cartas Portuguesas e outras
mulheres que fizeram da epistolografia um modo de preencher o espaco vago
pela auséncia do amante.

Para entender o discurso do desejo presente na poesia de Florbela, é
interessante destacar alguns pontos que levam a pensar nas origens da
epistolografia como discurso amoroso feminino. Numa provavel genealogia, Linda
Kauffman busca nas Heroides, escritas por Ovidio, as origens do género epistolar
e do discurso feminino. Ovidio assume personalidades femininas mdultiplas
através de dezessete heroinas que escrevem para amantes invisiveis que as
seduziram, trairam-nas ou simplesmente as abandonaram. Cada carta apresenta
a repeticdo de um padréo, segundo Kauffman. A heroina convida o amante para

ler sua carta, enraivece-se contra as forcas que 0s separam, recorda seus

® KAUFFMAN, Linda S. Discourses of desire; gender, genre and epistolary fictions. Ithaca and
London: Cornell University Press, 1986.
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prazeres, especula sobre a infidelidade dele, lamenta sua indiferenca e discute
sobre o0 Unico ato que a ocupa na auséncia dele — escrever.

Em muitas cartas, a mulher considera sua vida acabada, entretanto,
procura evitar qualquer tipo de clausura dedicando-se ao cultivo de suas ilusdes:
da presenca dele, do seu eventual retorno, da sua prépria identidade enquanto
amante, da paixdo muatua. Para Kauffman, a estratégia das mulheres é
subversiva, pois elas contestam o fato de que o amante as abandonou. Sua carta
€ simultaneamente uma carta de amor e um desafio legitimo, uma revolta
encenada na escrita.®®

Nas Heroides é possivel detectar pelo menos duas transgressoes, a de
género e a de autoria, segundo Kauffman. Ao rejeitar o género épico quando
escreveu como mulher, Ovidio desafiou as no¢des convencionais de tradicdo, de
origens, de paternidade, de autoridade, de identidade e quebrou a lei do género
qguando recusou glorificar um passado mitico de patriarcas onipotentes. Ele
apresentou sua posicao sobre uma identidade e uma diferenca entre o estilo e os
géneros feminino e masculino, codificando em discurso amoroso epistolar o
indelével traco de Safo,’® com toda sua intensidade erética, emocional e sensual.
Em suas Heroides, ele se familiarizou com o problema da invencdo da
personagem feminina, encontrando em Safo pistas para modelos alternativos, e
para assim escrever como se fosse mulher.”

A epistolografia feminina da Idade Média conta com as cartas escritas
por Heloisa enderecadas a Abelardo, casal que viveu no século XIl uma paixao
avassaladora, resultando em graves consequéncias. Para tentar resolver a
histéria de amor que eles viveram, Abelardo a encaminhou para um convento
onde a manteve enclausurada. Obrigada a permanecer na clausura,
incomunicavel com o mundo externo, Heloisa vestiu o habito de freira como Unica
alternativa plausivel para uma mulher daquela época nas mesmas condicfes em
que ela se encontrava. Abandonada, sozinha, Heloisa dedicou-se a escrever

cartas que, tradicionalmente, sdo divididas em duas categorias — as cartas

® KAUFFMAN, Linda S. Discourses of desire; gender, genre and epistolary fictions. 1986, p. 17-
18.

% safo, a maior poetisa lirica da Antigiiidade €, provavelmente, também a primeira mulher a fazer
poesia importante na histéria da cultura ocidental. Nasceu na ilha grega de Lesbos, por volta do
ano de 612 a.C. ENCICLOPEDIA Universal llustrada: europeo-americana. Madrid: Espasa-
Calpe, 1966, p. 1217-1219. v. 52.

" KAUFFMAN, op. cit., p. 60-61.
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pessoais e as cartas de direcdo, segundo Peggy Kamuf.”* Nas cartas pessoais,
neste caso as que mais interessam, Heloisa buscou marcar um espaco para sua
experiéncia erotica, expondo-se abertamente ao escrever sobre seus sentimentos
mais intimos, seus desejos, sua paixdo, mesmo que isso resultasse em algum
sofrimento, pois n&o havia a sustentagéo da reciprocidade.

Muito mais que as Heroides de Ovidio, as cartas de Heloisa sao
modelos do discurso amoroso feminino para as mulheres que se aventuraram no
género epistolar nos séculos seguintes.

Um outro modelo da epistolografia amorosa escrita por mulheres séo as
Cartas escritas por Mariana Alcoforado, publicadas pela primeira vez em 1669,
em Paris, numa edicdo francesa. Nessa primeira publicacdo e nas outras que se
seguiram até 1810, a autoria era andnima. Somente em 1810, no Journal de
'Empire, identificou-se a autora das cartas como sendo Mariana Alcoforado, freira
do convento de Beja (Alentejo, Portugal). A questdo da autenticidade das cartas
tem sido motivo de intensas discussdes e todas bastante controvertidas.

Seja personagem ficcional ou ndo, a freira deixou cinco cartas
reveladoras de um amor cuja dedicacao total praticamente aniquila o eu pessoal.
Vivendo num convento, Mariana encontrou sua existéncia apenas no estar
disponivel para o amado.”” Essas cartas, segundo Kauffman, sdo, talvez, o
exemplo mais dramatico, no género, do processo dinamico do dialogismo — entre
textos e linguagens. Dal Farra afirma que essas cartas foram muito apreciadas
por escritores de outras linguas além daquela de que se originou, a ponto de se
confessarem influenciados por elas. Um desses escritores que a autora aponta,
Rilke, tradutor alemdo das cartas, se refere a elas como testemunhas da
perfeicdo no amor. Um amor que excede a dor imensa e acaba por ser um
absoluto, independente do ser amado, pois atingindo o ponto extremo, quando 0
sentimento liberta-se e ultrapassa o objeto.”

Para Tali Kaviani, as cartas escritas pela freira fazem supor que sao
respostas as cartas escritas pelo cavalheiro francés Chamily. A autora argumenta

gue além de responder as cartas do cavalheiro, de uma certa maneira, a freira se

" KAMUF, Peggy. Fictions of feminine desire. Lincoln and London: University of Nebraska Press,
1982. p. 8.

2 DAL FARRA, Maria Licia. Para uma linhagem do feminino: a dama, a dona e a séror. Revista
Estudos Portugueses e Africanos, Campinas, n. 43-44, p. 14, 2004.

® bid., p. 15.
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apropriou do texto masculino. Ela colocou a lume a figura do cavalheiro quando
deixa-nos saber que as cartas dele existem ao referir-se a “sua ultima carta”. Ao
permitir que o leitor conheca o conteudo das suas cartas e, através delas,
também as respostas que Chamily Ihe deu, a freira expds a apropriacdo e a
absorcado do texto do cavalheiro por seu proprio texto. Para Kaviani, nés devemos
ler a freira e seu cavalheiro, ndo como personagens, mas como textos. O
personagem do cavalheiro é um trabalho de ficcdo da freira, pois ela inventou o
texto sobre o cavalheiro que existiu, mas sem a participacdo dele.”

Nas cinco cartas, segundo Dal Farra, a consagracdo do amante é o

valor supremo que concentra todas as escolhas da vida:

Escritas a partr de um filtro analitico e profundamente
observador, as cartas abordam com lucidez implacavel a situacéo
da mulher abandonada, através de uma profericdo tortuosa de
raciocinios, de ditos sentenciosos, de artificios de estilo, de
preciosismos, de formalismos.”

Os limites dessas cartas transbordam para além da escrita, pois nela
pode-se perceber a veeméncia passional, a oscilagdo no pudor e na dignidade da
mulher, ilusbes e desespero, ataques e retrocessos amorosos. Para Dal Farra, a
imagem mais contundente que emerge dessas cartas € a da grave pecadora.
Consagrada a Deus, como freira de véu preto, Mariana nao titubeia em substitui-
Lo por um homem, entregando-lhe a vida como faz o religioso ao entregar-se a
Deus. Duplamente pecadora, pois ndo so fornicou contra Deus como também se
comportou sedutoramente frente a um oficial distraindo-o da sua misséao. Além
disso, Dal Farra aponta-a como profanadora ao cometer esses pecados dentro
dos muros do convento. Para a sociedade, ela perdeu a honra familiar, como filha
e como freira consagrada a Deus. Ao mesmo tempo, ela representa o estereoétipo
ocidental da mulher menor de idade, irresponsavel, daquela que ndo sobrevive
sem a tutela masculina, incluindo-se na trilogia mulher-escravo-crianca: além de
ser mulher foi encerrada numa prisdo (convento) aos 11 anos de idade e foi

obrigada a casar-se com Deus.

" KAVIANI, Tali. Obssession and desire: libertine discourse in the Portuguese Letters. Florian6-
polis, 2004. p. 2. (apostila).
> DAL FARRA, Maria Lcia. Para uma linhagem do feminino..., 2004, p. 16.
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Apesar desse triste destino, Mariana busca sua realizagéo. Para Dal
Farra, ela se faz individuo enquanto voz que se manifesta e que expde suas
prerrogativas almejadas através da escrita. E uma voz reclamante que quer se
fazer sujeito posicionando-se contra a sociedade vigente. Uma voz que se rebela
contra o que lhe foi imposto, sem condi¢cbes de fugir da situacdo em que se
encontra acorrentada, resiste 0 quanto pode com o Unico meio que |lhe parece
viavel para conseguir sua liberdade: a escrita. Nas cinco cartas, Mariana sente-se
a vontade para agir como amante, como sujeito de acdes, apesar de sua escrita
nao encontrar eco e nem resposta, ndo ter uma correspondéncia. As respostas
banais de Chamily que sdo captadas nas cartas de Mariana demonstram a
inexisténcia de um interlocutor, e 0 que diz pode tornar-se inatil. Segundo a
autora, as cartas tendem a cumprir um roteiro de ultrapassamento da presenca de
um interlocutor, porque sobrevivem prescindindo dele, fundando uma outra esfera
de atuacao e de legitimidade existencial para a emissora. Dal Farra considera que
0 grande mérito das cartas esta na medida em que situam na abstracdo amorosa,
no amor para além do ser humano, para além do objeto de desejo, a razao da sua
existéncia e, depois, do seu siléncio. A autora aponta o absurdo que recobre tal
experiéncia feminina ao demonstrar que, para ter legitimidade, a mulher precisa
abandonar a prépria esfera da vida que usufrui, alcan¢cando outra que sé pode se
localizar na transcendéncia, o verdadeiro status da séror.”®

Para Haquira Osakabe, a freira Mariana Alcoforado é o primeiro mito
feminino da literatura portuguesa, mesmo sem uma real comprovacao de sua
existéncia. Assim como as vozes que cantam nas cantigas de amigo, a invencgéo
tem a propriedade da veracidade e sua consisténcia ganha forca de autonomia,
segundo Osakabe. Ela se afirma por ndo ter compromisso com a comprovacgao.
Conforme o autor, a freira passa a conviver com seres histéricos através de suas
cartas, como por exemplo, Camilo Castelo Branco, Bernardim Ribeiro, Almeida
Garrett. Faz-se escritora, é citada como tal e pertence a histéria cultural de
Portugal. Osakabe diz que a liberdade com que o autor das cartas trabalhou no
quadro da invencao deu veracidade e forca ao seu discurso. Esta liberdade se
mantém em relacdo de tensdo com todo o estilo de época, com procedimentos de

raciocinio que aparentemente se contém dentro dos preceitos retéricos do

® DAL FARRA, Maria Lcia. Para uma linhagem do feminino..., 2004, p. 16-22.
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periodo. Esses procedimentos levados ao limite e ao avesso possibilitam a
Mariana das cartas afirmar uma liberdade rara, que sé a mulher, o louco e a
crianca conseguem aproveitar. S8o de Mariana as propostas de transgressao
levadas ao limite da moral normativa da época, como também os mirabolantes
raciocinios que as sustentam.”” O autor afirma que Mariana é exatamente isso:
“manipulando procedimentos tanto do género epistolar quanto das retéricas do
seu periodo, afirma uma paixdo que a expde e a afirma como densa
individualidade, apesar dessas mesmas retéricas”.”® Ela se vale da convencao
para se afirmar ndo convencional.

O objetivo de abordar a questdo do discurso epistolar amoroso € buscar
uma compreensao da poesia erotica de Florbela Espanca, ndo como fato isolado
na literatura, mas como fato que vem se afirmando e consolidando através dos
tempos. A heranca do discurso amoroso teve sua origem em Ovidio, e foi se
consolidando pelos muitos discursos femininos que apareceram ao longo dos
anos, como por exemplo, nas Cartas de Heloisa para Abelardo e nas Cartas
Portuguesas de Mariana Alcoforado. Os resquicios desse discurso se verbalizam,
se renovam na poesia de Florbela, recebendo outra coloracéo, outra vestimenta."”
Nao se pode ignorar que o tema proposto nesta pesquisa esteja presente nesse
discurso, principalmente nas Cartas Portugueses por estarem mais proximas,
serem escritas na mesma lingua que a poesia de Florbela. Embora as duas
tenham vivido em épocas diferentes, foram mulheres que se mostraram capazes
de amar, de sentir prazer. Osakabe coloca Florbela num contexto que vem se
estabelecendo desde as vozes femininas das cantigas, de Mariana Alcoforado e
de outras importantes personagens femininas constituintes da Literatura
Portuguesa. Nao € de se estranhar a escolha do titulo dos livros de Florbela
Espanca publicados anteriormente a Charneca em Flor: Livro de Magoas, Livro de
Soror Saudade, que lembram o lamento sofrido da séror enclausurada.

Quando Florbela deu vazéo ao erotico na sua poesia, de certa maneira,

resgatou uma possivel tradicdo anterior as cartas de Mariana Alcoforado. E certo

" OSAKABE, Haquira. Prefacio. In: JUNQUEIRA, Renata Soares. Florbela Espanca: uma estética
da teatralidade. S&o Paulo: UNESP, 2003. p. 12.

"8 Ibid., p. 13.

Y Quero esclarecer que estabelecer vinculos, detectar influéncias entre a poesia mistico-amorosa
de Florbela e o discurso epistolar amoroso das mulheres do passado néo € o objetivo central da
minha pesquisa, mas podem se constituir como uma contribuicdo para a leitura do tema erético
na poesia de Florbela Espanca.
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gue a poetisa escreveu sob outras circunstancias e em um contexto diferente das
mulheres que escreviam cartas no passado. Aquelas se encontravam em
clausura por forca das circunstancias, Florbela experimentou uma certa liberdade
que lhe permitiu viver, amar, escrever como quis.

Lucia Castello Branco afirma que, além de manifestar o prazer erotico
como caminho para a ascese espiritual, toda a sensualidade de Florbela vem
encoberta por uma aura de mistério e obscuridade que lhe confere um lugar
estranhamente privilegiado. Mesmo em momentos de soliddo, a memoria
sensualiza a lembranca e os objetos, tornando-se evidente o impulso auto-erotico
gue contagia o discurso. A partir do impulso auto-erético do sujeito do poema, a
palavra € também erotizada. Para a autora, a capacidade de escrever com o
corpo, como num ato de entrega total, foi sugerida como caracteristica da escrita
feminina: “se a sexualidade feminina, mais que a masculina, aproxima-se desse
impulso erético indiferenciado e obscuro, é natural que o texto feminino também
manifeste esse impulso em maior grau”.”

O tema proposto para a analise — o mistico e o erdtico na poesia
feminina — encontra na obra de Florbela Espanca um material que revela uma
liberdade sensual, uma sensibilidade despojada, “pura explosdo do erotismo, que
ndo s6 toma lugar, mas se adensa e eclode, irrompendo transbordante”.®® E o
discurso de uma mulher que se assume como poetisa, assume seu discurso e
sua condicdo feminina rompendo com o0s obstaculos que se apresentam. O
lamento amoroso, a auséncia dolorida do amante, na forma como se apresentam
nas cartas das escritoras do passado, sdo temas facilmente encontrados em
poemas que compdem os livros Livro de Magoa e o Livro de Séror Saudade. No
livro Charneca em Flor, esses temas parecem sofrer um abrandamento, pois néao
sdo tado contundentes, ndo se visibilizam tdo facilmente quanto nos livros
anteriores da poetisa. Assim sendo, penso que a poetisa rompe com o destino
selado da mulher abandonada, que sofre as indulgéncias resultantes de amar, em
demasia, alguém que a abandonou.

O amor sensual, o desejo contido trazem um sentimento atroz

alimentado pela auséncia do amante, e isso pode levar as mulheres escritoras a

" BRANCO, Lucia C. As incuraveis feridas da natureza feminina. In: : BRANDAO, Ruth S.
A mulher escrita. 2. ed. rev. aum. Rio de Janeiro, Lamparina, 2004. p. 102-103.
% DAL FARRA, Maria Lucia. Florbela: Um caso feminino e poético. 1996, p. XLIII.
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amenizarem o sofrimento na sublimacdo do amor, colocando-o acima do objeto.
Nesse processo de sublimacdo, o amor é elevado a outro nivel que escapa do
puramente material, e com ele o desejo, a paixdo. A auséncia, o distanciamento
da outra conotacado, outro sentido ao desejo material. Se ha qualquer influéncia
das Cartas Portuguesas na poesia de Florbela Espanca, esta pode estar em
alguns poemas nos quais o sentimento amoroso se afasta do objeto material para
se aproximar de um plano que esta mais proximo do sagrado, do mistico do que
do profano. Amar como sinénimo de sofrimento, de perda irreparavel que caminha
para a sublimacéo, sentido presente nas Cartas de Mariana, € um tema que pode

também ser encontrado na poesia de Florbela Espanca.

1.4 Florbela e o feminismo

Em sua época, a poetisa Florbela Espanca era tratada com certo
preconceito e hostilidade pela sociedade portuguesa. Com o passar do tempo e o
gradual desenvolvimento dos movimentos feministas iniciados no século XIX",
com um significativo avanco na segunda metade do século XX, a poetisa comeca
a ser redimida pela critica portuguesa, que recupera sua biografia e sua obra.®

A preocupacdo ou mesmo a consciéncia do papel que cabe a mulher e
uma protoluta, se é que se pode chamar assim, pelos direitos da mulher, se
delineavam em Florbela, embora ela ndo tivesse levantado bandeira feminista, e
também nao tivesse participado de movimentos feministas que protestavam
contra a exclusdo politica da mulher. Segundo Rolando Galvdo, a poetisa
dedicava-se a uma vida pacata, sem envolvimento politicos ou sociais.??

Os movimentos feministas ndo eram um fato novo na época em que
Florbela vivia. No longinquo século XV podem ser encontrados textos dispersos,
considerados fundadores do feminismo, escritos por mulheres, em cujos

conteldos se revelavam veementes protestos contra 0s preconceitos

Y Quando as mulheres comecaram a lutar pelo direito de freqiientar uma escola para aprender a
ler e a escrever, uma vez que a escrita era tida como uma ocupacao imprépria para a mulher.

! DAL FARRA, Maria Lucia. Florbela: Um caso feminino e poético. 1996, p. XXIIl.

8 GALVAO, Rolando. Florbela Espanca. 1998.
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discriminatérios contra a mulher.®® Joan Scott aponta o inicio da luta das mulheres
pelos seus direitos na Revolugdo Francesa, quando elas se sentiram excluidas
pelas promessas de liberdade, igualdade universal e direitos politicos estendidos
a todos. E nesse ambiente reivindicatorio que o movimento feminista comeca a
ganhar forma. A exclusdo feminina da politica deu-se através de um discurso

baseado na diferenga sexual. Para Scott:

Quando se legitimava a exclusdo com base na diferenca
biolégica entre o homem e a mulher, estabelecia-se que a
“diferenca sexual” ndo apenas era um fato natural, mas também
uma justificativa ontologica para um tratamento diferenciado no
campo politico e social.®*

Para Scott, o protesto feminista contra a exclusdo politica da mulher
objetivava eliminar as diferencas sexuais na politica, entretanto, ao defender as
mulheres na tentativa de eliminar a “diferenca sexual’, o feminismo, em nome
dessas mulheres, alimentava ainda mais essa diferenca. “Esse paradoxo — a
necessidade de, a um soO tempo, aceitar e recusar a ‘diferenca sexual’ — permeou
o feminismo como movimento politico por toda sua longa histéria”.®

A exclusdo das mulheres® da vida politica, intelectual e cultural levou-
as, gradativamente, a posicionar-se contra as praticas do poder masculino
assumindo uma postura cada vez mais clara e responsavel dentro da perspectiva
da politica feminista pela conquista dos direitos civis. Dentre esses direitos, pode-
se destacar o direito a educacéo e a profissdo. A postura reivindicatéria assumida
pelas mulheres representou um grande avanco na caminhada do feminismo, e
pode ter tido um reflexo imediato na literatura escrita por mulheres. Zahidé Muzart
afirma que a principal ligacdo do feminismo com a literatura aconteceu no século
XIX, guando as mulheres resolveram sair do fechamento doméstico. Para Muzart,
pode-se dizer que as mulheres escritoras, desejosas de viver da pena, e de

serem escritoras profissionais, eram feministas, pois s6 o fato de sairem da esfera

% MUZART, Zahidé. Feminismo e literatura..., 2003, p. 262-263.

:: SCOTT, Joan. A Cidada paradoxal. Florianépolis: Mulheres, 2002. p. 26.
Ibid., p. 27.

% para participar da politica era preciso ser individuo e cidaddo e isso significava que a base
comum da individualidade e cidadania era a masculinidade, segundo Joan Scott. Era vedado a
mulher ser individuo e cidadao pelo reiterado motivo da diferenca sexual. Individuo e cidadéo
era o homem branco, ocidental e essa superioridade se fundamentava numa individualidade
alcancada e expressa por meio da divisdo social e afetiva do trabalho, formalizada pela
instituicdo do casamento monogéamico. lbid., p. 37.
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doméstica era um indicio de possuirem uma cabeca pensante e um desejo de
subvers&o.” Na primeira metade do século XIX, as mulheres da classe média
(especialmente na Inglaterra e na Franca) adentraram no universo da escrita
sendo que as mulheres da aristocracia européia eram as unicas que, dados os
seus privilégios de classe, podiam almejar ser escritoras, segundo Claudia P.
Alonso.%

As feministas vao consolidando essa postura por meio de lutas,
movimentos, numa longa caminhada de duras e pequenas conquistas politicas,
intelectuais, sociais e culturais. Entretanto a mesma disposi¢do das feministas
ndo é percebida em Florbela, embora a insisténcia em fazer-se ouvir através de
sua fala, de seus poemas, de seus escritos fizesse com que ela transgredisse
regras, rompesse barreiras tanto na vida quanto na obra.

Agustina Bessa-Luis credita a forma de Florbela comportar-se e até
mesmo a neurastenia que a acompanharia até o final de sua vida, a composicao
familiar a que foi submetida durante sua vida. Ao nascer foi colocada aos
cuidados de sua madrinha e mulher legitima do pai, Mariana Toscano, que veio a
falecer depois de ter se separado de Jodo Maria Espanca. Apés a morte da
primeira madrasta, a poetisa teve um relacionamento amigavel com a segunda
madrasta. Apesar de ter recebido boa educacgao e nada lhe faltar, Florbela, desde
muito cedo, conviveu com uma instabilidade familiar por conta dos amores que o
pai colecionou vida afora e das mées com as quais teve que conviver.®® Esse
modo de vida, a atitude, o comportamento de Florbela, de certa maneira,
revoluciondrio, tanto na sua poesia quanto em sua vida, fez muitos criticos
confundirem uma com a outra.

A associacado que parece existir entre vida e obra de Florbela, talvez
tenha feito com que os criticos encontrassem dificuldade em distinguir o que era
da vida e o que era da obra da poetisa. Lucia Castello Branco diz que poucos séo
0s criticos que conseguiram distinguir os dominios da arte dos dominios da vida

na producdo poética das mulheres escritoras em geral. *° Para Haquira Osakabe,

8 MUZART, Zahidé. Feminismo e literatura..., 2003, p. 267.
% ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca. 1997, p. 16.
% BESSA-LUIS, Agustina. Florbela Espanca. 2001, p. 13.

° Licia Castello Branco afirma gue o texto é o elemento fundamental que impossibilita a
separacao entre a obra e a vida de Florbela Espanca. Segundo as palavras da autora: “As duas
permanecem de tal forma indissociaveis que ndo ha como — e por que — distingui-las”. BRANCO,
Lacia C. As incuraveis feridas da natureza feminina. 2004, p. 99.
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o fato de a poetisa ter se constituido mais como mito do que como escritora
reconhecida pelos seus dotes literarios foi, por vezes, favoravel e em outras vezes
se voltou contra ela. O autor alega que dificilmente se distinguira com nitidez o
que € da vida e o que é da obra em Florbela Espanca, pois ambas se atrelam e
se subordinam a solidez do mito que por vias misteriosas se construiu. Nesse
aspecto, a poetisa é aparentada de Mariana Alcoforado, embora haja uma
diferenca radical e escandalosa: enquanto as figuras femininas, incluindo Heloisa,
foram possivelmente inventadas por maos masculinas, Florbela foi inventada por
si mesma.™*

As lutas feministas reivindicavam direitos politicos concernentes a
individualidade e a cidadania; Florbela, por sua vez, reivindicava o direito ao
prazer, a sensualidade em seus versos, sem se preocupar com a sua reputacao.
Com esta preocupavam-se 0s criticos que queriam salvar sua poesia,
considerada, por eles, de inegavel valor. Nessa tarefa, transformavam-se em
defensores da moral das senhoras poetisas que tinham a coragem de declarar-se
capazes de sentir prazer. Para Lucia Castello Branco, a vida e a obra de Florbela
foi inquieta e paradoxal. Ao mesmo tempo transitava entre a ousadia e o recato,
entre a sensualidade insaciavel e a santidade fanatica, entre a paixdo
desenfreada e o amor fraterno-cristdo. O fato de ser ao mesmo tempo desbocada
e pudica, sensual e etérea rendeu-lhe uma intensa hostilidade pelos “decorosos
senhores da literatura”.®? E é no auge de sua ousadia que o erotismo explode na
sua poesia, sem medo de transgredir, sem culpa de ter transgredido. Em Florbela,
o direito de conclamar o erotismo mais proximo da transgressdo do que do
sagrado, no livro Charneca em Flor, de alguma maneira se efetiva. Portanto, a
interdicdo encontra uma certa libertacdo na sua poesia.

O fato de o tema da paixdo, do erotismo aparecer com uma certa
regularidade na poesia de Florbela, justifica os varios estudos que se encontram
publicados a respeito dessa tematica. Desde seus primeiros poemas publicados
no livro Trocando Olhares delineiam-se as matrizes da paixdo, do amor, da
sensualidade filiadas ao erotismo. A cada livro essa tendéncia se consolidaria e

ganharia espaco, configurando o seu texto poético como discurso feminino do

% OSAKABE, Haquira. Prefacio. 2003, p. 11-14.
%2 BRANCO Licia C. As incuraveis feridas da natureza feminina. 2004, p. 99-100.
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erotismo, e que Rolando Galvdo chama de “a intensidade de um transcendido
erotismo feminino”.*

Para Castello Branco, o erotismo € uma das questdes mais delicadas e
movedicas quando se trata da escritura feminina. A autora assinala que o
erotismo difuso ou canalizado para um objeto de prazer é tema recorrente na
literatura feminina, e, determinante na obra de Florbela. E por ser tdo visivel e
palpitante na sua obra é que os criticos, mesmo aqueles que se manifestaram na
década de 20, se reportam ao tema do erotismo.

Para as mulheres de hoje, falar sobre e fazer sexo deixou de ser tabu.
Nao havendo mais interdicdo, conseqientemente ndo ha mais transgressdo. Nos
dias de hoje ndo € mais tabu falar sobre sexo no discurso literario feminino ou fora
dele, na década de 20, a mulher que ousasse abordar o erotismo no seu discurso
seria considerada imoral, “porque as mulheres ndo deviam falar nesse tom”.*
Florbela ousou erotizar seu discurso literario, por isso ndo é de se estranhar as
criticas que recebeu e a crucificacdo a que foi submetida em sua época. Hoje,
nao sao raros 0s criticos que a consideram uma heroina, uma precursora, um
mito, a mesma Florbela considerada por seus contemporaneos como devassa, e
todos os termos pejorativos e degradantes possiveis e imaginaveis de uma

sociedade que se considerava paladina da moral.

% GALVAO, Rolando. Florbela Espanca. 2005.
% BRANCO, Lucia C. As incuraveis feridas da natureza feminina. 2004, p. 99.
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Capitulo Il

SER FLOR, SER BELA, SER MULHER: FLORBELA

No capitulo anterior pode-se observar que alguns criticos
contemporaneos de Florbela receberam seus primeiros livros com certa simpatia.
As criticas consultadas em geral reconhecem o valor estético de sua poesia. A
Gnica censura recebida foi de Fernando de Sousa por razbes morais. Para
Claudia Alonso, néo deixa de ser irdnico ter sido este o Unico critico do Livro de
Séror Saudade que se mostrou ciente do erotismo potencialmente explosivo da
poesia de Florbela Espanca, mas, em vez de celebrar a sua originalidade,
rejeitou-a com repugnancia. A autora esclarece que Florbela ndo adquiriu a sua
reputacdo de imoral por essa critica de Fernando Sousa. Tal reputacdo so viria se
espalhar mais tarde, apos sua morte e a publicagcdo de Charneca em Flor, em
1931.%

A passagem de Florbela pela vida e pela sociedade literaria portuguesa
foi rapida, veloz e sua poesia passou praticamente despercebida, segundo
Claudia Alonso. Através de seus escritos, Florbela teve a ousadia de mostrar-se
como mulher que conclama o direito de sentir e dar prazer,”® embora s6
comecasse a ser publicamente reconhecida muitos anos depois.®” Segundo
Alonso, em seus versos, Florbela delineou varias imagens de si, por vezes
diametralmente opostas, como foi visto no primeiro capitulo. Subjacente a todas
as imagens que ela constroi de si mesma, esta o problema da identidade
feminina.”® A cada poema escrito e a cada livro finalizado, um pouco mais de
Florbela se revelava ao mundo. Embora existam muitos estudos que procuram
dar conta de sua biografia, uma questdo, ainda, fica sem resposta: quem é
Florbela pelas suas proprias palavras, e a essa questdo, possivelmente, seus
escritos podem responder. O objetivo deste capitulo, através das analises dos
poemas, é tracar, mesmo que minimamente, um perfil da poetisa, seus desejos,

seus temores, seu passado, seu presente. Nao ha qualquer intengcdo, com esta

% ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca. 1997. p. 31-32.
% BRANCO, Lucia C. As incuraveis feridas da natureza feminina. 2004, p. 112.

9" ALONSO, op. cit., p. 33.

% Ibid., p. 199.
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pesquisa, extrair da poesia a histéria da vida da poetisa, nem tampouco promover
a fusdo irreparavel entre sua vida e sua obra. O foco da andlise é buscar nos
poemas elementos que revelem ou, mesmo, desvelem seus sentimentos mais
profundos com relacdo a ser uma mulher que viveu numa sociedade repressora,
teve coragem de romper com os padrbes dominantes para a época e ousou
erotizar a linguagem. A andlise dos poemas sob essa perspectiva pode fornecer
elementos reveladores que auxiliem no desvendamento do mistico e do erotico na
poesia de Florbela Espanca.

No livro Charneca em Flor, assim como no Livro de Magoas e no Livro
de Séror Saudade, ndo sdo raros os poemas em que Florbela questiona o ser Eu,
independente de todo e qualquer rotulo social e cultural que, porventura, tenha
recebido. A constituicdo do Eu, do sujeito, parece ser o centro das preocupacdes

dela nos poemas que se inscrevem nessa tematica.

2.1 A ambivaléncia e a oscilacdo da identidade

O processo do autoconhecimento é dificultado a medida que haja
obstaculos néo solucionaveis que a propria razao humana desconheca. Para esse
processo se realizar vale buscar caminhos os mais variados possiveis. Entretanto,
corre-se o risco de nenhum deles oferecer uma resposta satisfatéria que defina
com certa objetividade a célebre pergunta: “Quem sou”. Disso resulta uma
autodefinicdo da identidade que oscila entre a materialidade e a espiritualidade,
compondo assim uma identidade indefinida, como se pode ver no poema “Minha

1.99

Culpa’™

Sei la! Sei la! Eu sei la bem

Quem sou? Um fogo-fatuo, uma miragem...
Sou um reflexo... um canto de paisagem
Ou um apenas cenério! Um vaivém

Como a sorte: hoje aqui, depois além!
Sei la quem sou? Sei la! Sou a roupagem

% Todos os poemas analisados neste trabalho foram copiados da edi¢do preparada por Maria
Lacia Dal Farra, Poemas de Florbela Espanca, Sao Paulo: Martins Fontes, 1996, 338 p.
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Dum doido que partiu numa romagem
E nunca mais voltou! Eu sei la quem!...

Sou um verme que um dia quis ser astro...
Uma estatua truncada de alabastro...
Uma chaga sangrenta do Senhor...

Sei la quem sou?! Sei la! Cumprindo os fados,
Num mundo de maldades e pecados,
Sou mais um mau, sou mais um pecador...'®

O titulo, a primeira leitura, propde uma confissdo, podendo suscitar um
provavel arrependimento. Entretanto, a expressdo “Sei la! Sei 1&”, que o inicia,
desmorona essa primeira disposigéo, exigindo uma leitura distanciada do eixo da
culpa. O verbo saber (sei), acompanhado da particula expletiva, aludem a um
certo descomprometimento com a objetividade da pergunta geradora do poema:
“Quem sou?”. Além do verbo saber, mais trés aparecem no poema todo: saber
(sei), ser (sou), querer (quis), partir (partiu), voltar (voltou). Os dois primeiros
verbos se repetem do comeco ao final do poema, insinuando uma perseguicao
por algo que se quer saber — quem sou? — e uma constatacao da ineficiéncia em
responder a objetividade da pergunta: Sei la...

A pergunta “Quem sou”, presente na primeira e segunda estrofes, vem
seguida de provaveis respostas compostas de metaforas que tém em comum a
indefinicdo, a falta de contorno, a auséncia de forma, o fugidio. Tais metaforas
sugerem que o eu lirico se esquiva de uma definicdo objetiva do EU: “um fogo-
fatuo”, “uma miragem”, “um reflexo”, “um canto de paisagem”, ou apenas
“cenario”. A pergunta geradora do poema “Quem sou” provoca respostas bastante
variadas como: uma chama fugidia, uma energia que logo se apaga, a
imaterialidade da imaginacdo, um reflexo de uma imagem, a insignificancia
figurada no canto de paisagem, a compara¢ao entre a inconstancia do vaivém e a
sorte que nao se fixa em lugar nenhum, a roupagem descuidada do romeiro que
se aventura na ardua empreitada da romaria. Na tentativa de se autodefinir, 0 eu
lirico utiliza-se de metaforas significativamente negativas. Para Claudia Alonso,

nenhum desses elementos que o eu poético apresenta como possiveis definicdes

1% Os livros dos quais os poemas foram copiados serdo indicados pelas abreviaturas devidamente

cifradas na pagina oito deste trabalho. Este poema pertence ao livro Charneca em Flor — CEF, p.
253.
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de si sdo humanos.'™*

Quando faz referéncia a um elemento humano — sou a
roupagem do doido — ndo é a ele que se compara e, sim, a roupagem usada pelo
doido, porque se caracteriza pela simplicidade. A auséncia de ostentacéo reforca
a idéia de apagamento, de inexpressividade do Eu.

Ao mesmo tempo em que a tendéncia & negacdo se materializa por
meio dessas imagens, outros elementos do poema remetem a uma incerteza
dessa mesma negacdo. Nas duas primeiras estrofes, os elementos formais do
poema reforcam a idéia de oscilacdo da identidade. A comecar pela métrica: o
fato do soneto iniciar com oito silabas prenuncia como o eu lirico pretende se
autodefinir: seria pelo redutivismo, pequenez, diminuicdo? Porém, logo em
seguida, no segundo verso, hda uma mudanca na métrica, de oito para dez
silabas, que se desenvolve nos versos restantes até o final do poema, numa
retomada de postura e de atitude que sera desenvolvida nos outros poemas. O
aparecimento desse verso menor nao representa necessariamente uma indicagcéo
de diminuicdo, ou de inferiorizacdo, e sim de oscilagcdo na composicao do Eu.
Outro fato significativo é a presenca perturbadora, nos dois quartetos, de sons
nasalizados: nas rimas, no final dos versos e na composi¢do das palavras no
interior dos versos. O mesmo acontece com a sibilante /s/, que se encontra
ausente apenas no penultimo verso da segunda estrofe: “Dum doido que partiu
numa romagem”. Para corroborar a idéia de uma autodefinicdo oscilante do Eu,
as vogais se mesclam entre fechadas e abertas, sombrias e claras, agudas e uma
incidéncia bastante representativa das vogais nasais. A insisténcia dos sons
nasais combinada com a sibilante e com vogais abertas e fechadas refor¢a a idéia
de oscilacédo entre o aqui e 0 além, entre o0 espaco aberto e o fechado, entre o ir e
0 nao voltar, aliando-se a indefinicdo proposta por algumas das imagens vistas
acima. Todo esse movimento revela a ansiedade em se buscar uma definigcdo do
Eu, e isto faz o eu lirico deslizar em oscila¢des que desarticulam a objetividade
para se autodefinir.

Nos tercetos seguintes, as rimas nasais sao substituidas pela presenca
da sibilante /s/, quer no final das rimas (fados/pecados), quer no final da silaba
gue as antecedem, embora ainda haja a permanéncia dos sons nasais no interior

dos versos. A incidéncia sonora que ocorre nesses dois tercetos insinua, ao

190 ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca. 1997, p. 161.
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mesmo tempo, dificuldade, obstaculo em se definir objetivamente, e angustia por
ndo ser capaz de cumprir com a proposicéo delineada desde o inicio do poema.

A oscilagdo nos quartetos anteriores prenuncia uma tendéncia a uma
conotacdo negativa propiciada pelo carater do fugidio, da insignificancia, da
inconstancia, da inexpressividade que perpassam pelas imagens — fogo-fatuo,
miragem, canto de paisagem, roupagem do romeiro. Nos tercetos, essa tendéncia
se suaviza porque as metaforas ali colocadas possuem um potencial positivo
passivel de ser desenvolvido: “Sou um verme que um dia quis ser astro... / Uma
estatua truncada de alabastro... / Uma chaga sangrenta do Senhor”. O feio, o

1'92 parecem ser mais atraentes para o eu lirico do que a

horrivel e o crue
promessa de “Beleza” do astro, da estatua de alabastro. Afinal, estes aspectos
propiciam a efetivacdo do autoconhecimento empreendido pelo eu poético. No
altimo verso desta estrofe — uma chaga sangrenta do Senhor —, o aspecto cruel
da humanidade vem em primeiro lugar, seguido pelo aspecto da divindade,
aludido pela imagem do sofrimento de Jesus e a consequente grandeza espiritual,
a qual costuma-se atribuir-lhe.

No ultimo terceto, o eu lirico se reduz a mais um pecador no mundo de
maldades e pecados. Tal reducionismo e as expressfes negativas dos trés
altimos versos, vém favorecer ao eu lirico definir negativamente o “ser Eu”. Isso
porque no poema nao ha expressdo ou imagem reveladora de qualquer
qualificativo positivo que chame a atencdo. Ser mais um pecador dentre tantos,
pode-se entender como a dissolugdo do sujeito. Ha o “mais um” que se dissolve
num mundo de maldades e pecados.

Uma outra questdo de relevancia é o fato de ndo aparecer, em
momento algum, qualquer referéncia ao feminino, e, sim, ao masculino. E o eu

lirico masculino que revela sua ineficiéncia em se autodefinir. A op¢édo pelo eu

102 A atracdo pelo feio, cruel, horrivel detectada no poema remete a reflexdo que Mario de

Andrade faz em seu Prefacio Interessantissimo “O belo horrivel € uma escapatéria criada pela
dimenséo da orelha de certos fil6sofos para justificar a atracdo exercida, em todos os tempos,
pelo feio sobre os artistas. Chamar de belo o que é feio, horrivel, s6 porque esta expresso com
grandeza, comocdo, arte, é desvirtuar ou desconhecer o conceito de beleza. Mas feio =
pecado... Atrai”. Se o feio é igual a pecado e este € mais atraente, segundo o autor, &
compreensivel a preferéncia do eu lirico pelo aspecto cruel. ANDRADE, Mario de. Prefacio
Interessantissimo. In: Poesias Completas. Sao Paulo: Martins, 1966. p. 19. A teoria do grotesco
foi preconizada por Victor Hugo no prefacio de Cromwell, “Do grotesco ao sublime”. Hugo
Friedrich apresenta, em seu livro Estrutura da lirica moderna, a “Estética do feio” em que afirma
gue a nova “beleza” pode coincidir com o feio.
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lirico masculino insinua uma tendéncia em essencializar a existéncia do sujeito,
ao dizer “sou mais um mau, sou mais um pecador”.

Tentar compor ou decompor o Eu através das imagens que remetem a
uma idéia de apagamento, juntando a persistente expressdo seguida ora de
interrogacdo, ora de exclamacado, (Sei & quem sou?!) presente ao longo do
poema, indicam que o eu lirico, ndo conseguindo definir-se como sujeito, espera
do leitor uma resposta. Sobretudo porque nenhuma das definicbes apresentadas
da conta de responder com clareza a objetividade a pergunta: “quem sou eu”.
Nesse sentido, o titulo do poema adquire um certo significado — Minha culpa: ndo
saber quem sou.

No poema analisado acima, tentar responder a pergunta “quem sou eu”
€ deveras complexo, pois todas as provaveis respostas referem-se a indefinicdo
do sujeito. No poema “Eu”, analisado a seguir, o ato de conhecer-se nao oferece
grande dificuldade quando passado e presente se distinguem um do outro. No
passado ha uma quase certeza de dominio do Eu e no presente essa certeza
parece se extinguir. Para conhecer o Eu do presente é preciso se reconhecer no
Outro. Este ultimo deve servir como espelho do Eu. Nesse caso, encontrar a

pessoa amada é um caminho para o autoconhecimento:

Até agora eu ndo me conhecia,

Julgava que era Eu e eu nédo era
Aquela que em meus versos descrevera
T&o clara como a fonte e como o dia.

Mas que eu néo era Eu ndo o sabia

E, mesmo que o soubesse, 0 ndo dissera...
Olhos fitos em rdtila quimera

Andava atras de mim... E ndo me via!

Andava a procurar-me — pobre louca! —
E achei o meu olhar no teu olhar
E a minha boca sobre tua boca!

E esta ansia de viver, que nada acalma,
E a chama da tua alma a esbrasear

As apagadas cinzas da minha alma!*®

Ha, no poema, dois eus, colocados em dois planos distintos: do

passado — eu, e do presente — Eu. A expressao “até agora” tem a funcdo de

19 CEF, p. 215.
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fronteira diviséria que os separa. No passado, a comparacao — “tdo clara como a
fonte e como o dia” — revela um provavel dominio do Eu. Parece haver uma certa
ilusdo de que nada existia que pudesse ensombrar, esconder esse “eu” tao claro,
transparente, sem macula que se deixava ver com nitidez. Essa transparéncia,
essa claridade esta, também, na composicao formal da primeira estrofe quando o
eu lirico se reporta ao passado. Tanto as vogais abertas como a incidéncia das
consoantes — liquida e vibrante — (/lI/,/r/), além de conferirem um abrandamento
das nasais e sibilantes que aparecem na estrofe, proporcionam uma fluidez, um
deslizamento, uma compreensao clara desse eu do passado. Nas estrofes
posteriores, a frequéncia dessas vogais e consoante diminui gradativamente,
dando lugar a um fechamento proporcionado pelo aparecimento das vogais
nasais e da sibilante. O aspecto sonoro, incluindo o esquema ritmico e a repeticao
sonora de vogais e consoantes das duas primeiras estrofes, juntamente com o0s
verbos flexionados no passado, suscitam a idéia de que, se o0 eu é tao claro,
transparente, pode ser o eu da exterioridade e de dominio do eu lirico. Num
primeiro momento pensava-se existir um Eu constituido, que poderia dar uma
certa consciéncia de identidade, de ser sujeito que ocupa um espaco social e tem
dominio sobre si: “Julgava que era Eu e eu ndo era’, entretanto tudo isso
desmorona, se dissolve. Ha, entdo, a desconstituicdo do eu do passado. Quando
se percebe gque existe um eu desconstituido, desconstruido, o resultado disso € o
aparecimento de um Eu em busca de caminhos para se reconhecer como tal.

No poema, a procura de si, desse Eu desconhecido, passa pelo
encontro do Outro, através das metonimias — teu olhar — tua boca —, como forma
de preenchimento do vazio ocasionado pelo autodesconhecimento que leva a
uma sensacao de auséncia, ou mesmo de falta: “E achei o meu olhar no teu olhar,
/ E a minha boca sobre tua boca!”. A imagem refletida no olhar do Outro, pode

sugerir, além de um encontro amoroso, o despertar de um Eu narcisista.’®* O

194 José Régio identifica um misto de capricho literario e intuicdo profunda que de certo modo

aponta o narcisismo na obra de Florbela. Segundo o autor, em varios passos ou aspectos de
sua obra se afirma esse narcisismo. O autor ndo se sabe dizer se o narcisismo, que pode andar
aliado ao donjuanismo, € uma tendéncia caracterizadamente feminina. Ele suspeita que antes
caracterize uma espécie de hermafroditismo psicolégico — e assim se explicaria 0 ndo ser muito
raro entre artistas. Narcisismo, donjuanismo, hermafroditismo psicolégico séo termos pesados
demais para se denunciar através deles certas inclinagfes da poesia de Florbela. No suposto
narcisismo de Florbela ha uma elegancia que impressiona pela feminilidade, as vezes, ela se
ndo encanta consigo mesma sendo para atrair o amado; ou como para valorizar aos olhos dele
a dadiva de si. Nesse poema analisado de Florbela Espanca o narcisismo estaria no fato de o eu
lirico buscar no olhar do outro uma forma de se conhecer. O olhar do outro é o espelho em que
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reflexo da prépria imagem no Outro pode ser uma forma do Eu revelar-se ou
mesmo se conhecer. O processo de conhecer-se passa, entdo, pelo encontro do
“meu olhar” refletido no olhar do Outro, uma vez que o conhecimento do mundo
se da, na maioria das vezes, através das imagens captadas pelo olhar. Nao se
tem aqui uma busca desesperada pelo Outro, ou de alguém a quem se possa
amar. Tem-se uma necessidade urgente de encontrar-se com a intencéo de se
conhecer, mesmo que seja atraves do Outro. No processo de autoconhecer-se é
facultado utilizar outros sentidos que nao so6 o da visdo: “E a minha boca sobre a
tua boca”. O contato intimo entre o Eu e o Outro deste verso pode ser entendido
como o despertar do desejo, pois a boca é uma das zonas erdgenas por
exceléncia e o beijo € uma de suas primeiras manifestacdes. No poema, descobrir
o desejo, a paixdo, o prazer é, de certa forma, descobrir-se como sujeito, é
encontrar o Eu.

“Procurar-me e encontrar-me” podem representar o despertar do
erotismo, da sexualidade que se constituiria em uma forma de conhecer o Eu para
recuperar o seu dominio. O Outro tem o potencial de levar o Eu a descobrir-se e a
conhecer-se. Para Alberoni, “o erotismo é uma forma de conhecimento, um
conhecimento do corpo. Do nosso corpo, do corpo do outro, um conhecimento
adquirido através do corpo. (...) E o desejo do outro que pde em movimento o
nosso conhecimento”.'® No poema, o conhecimento pretendido n&o é apenas do
corpo, mas o conhecimento pleno de alma e corpo. O eu reduzido a “apagadas
cinzas da minha alma” recupera-se no verso “na chama da tua alma a esbrasear”
e transforma-se em Eu. A alma do Outro tem o poder da Fénix, pois faz renascer
0 que ja estava aniquilado: a vida renasce das cinzas. O poder criador ou
recriador da metafora “E a chama da tua alma a esbrasear”, reconstréi um novo
Eu submerso na metafora “As apagadas cinzas da minha alma”.

O verso “Esta ansia de viver, que nada acalma” sugere a
insaciabilidade ja detectada por José Régio. O autor reconhece, no decorrer da
obra poética de Florbela, uma inquietacdo, uma insatisfacdo a se manifestarem

como irremediaveis. A isso ele chama de insaciabilidade. Segundo suas palavras:

se revela o Eu que ela busca encontrar. REGIO, José. Estudo critico de José Régio, 1982. p. 11-
18.
195 ALBERONI, Francesco. O erotismo. Traducéo de Elia Edel. Sdo Paulo: Circulo do Livro, 1988.
p. 185.
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A principio, ou de longe em longe através de toda a sua obra,
decerto ainda alvorecem 0s sonhos e as expectativas, ou chispam
as rubras horas de sensualidade feliz, ou resplandecem momentos
oasis de orgulhosa plenitude. Muito poderosos (ou muito violentos)
sdo os instintos pagaos de Florbela. Ainda bem que se ndo temeu
ela de os cantar em versos de admiravel beleza! No fim e ao cabo,
porém, todos esses impetos e satisfagbes ndo duram sendo o
instante que lhes coube. O que lhe a ela cabe, como coisa propria
sua, é a insatisfacéo; a sua insaciabilidade; a ansiedade.**®

Lucia Castello Branco identifica uma impossibilidade de consumacéo do
desejo de completude na poética de Florbela, que sera marcada pela busca
insaciavel de algo, além do momento fugaz do gozo erético.’®” A insaciabilidade
e a ansiedade de viver, de certa forma, sdo estimuladas pela “chama da tua
alma”. Neste verso, a alma do Outro é a for¢a incandescente da alma do Eu, é a
vida que se renova, que nasce das cinzas. O estabelecimento do Eu enquanto
sujeito tem como condicdo o encontro com o Outro. Este seria, por assim dizer, o
prolongamento do Eu e isso pode resultar no apagamento de fronteiras que
definem o Eu e o Outro.

As lembrancas do passado se tornam Uuteis quando o processo do
autoconhecimento se desenvolve e novas peculiaridades do sujeito se revelam.
No poema “O meu orgulho”, do Livro de Soror Saudade, o fato de ndo se ter nada
no presente pode significar nobreza, ou mesmo uma grandeza de espirito. O Eu

do presente é constituido pelas lembrancas do passado:

Lembro-me o que fui dantes. Quem me dera
N&o me lembrar! Em tardes dolorosas

Eu lembro-me que fui a primavera

Que em muros velhos fez nascer as rosas!

As minhas maos outrora carinhosas
Pairavam como pombas... Quem soubera
Por que tudo passou e foi quimera,

E por que os muros velhos ndo dao rosas!

S&o sempre 0s que eu recordo que me esquecem...
Mas digo para mim: “ndo me merecem...”
E ja ndo fico tdo abandonada!

Sinto que valho mais, mais pobrezinha:
Que também é orgulho ser sozinha,

106 REGIO, José. Estudo critico de José Régio. 1982, p. 19.
197 BRANCO, Lucia C. As incuraveis feridas da natureza feminina. 2004, p. 101.
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E também é nobreza néo ter nada!*®

O inicio do poema aponta qual a direcao que o eu lirico ir4 tomar para
buscar a compreensdo do Eu no presente. O caminho escolhido parece ser a
recuperacdo das lembrancas: aquela que foi dantes. Duas questbes causam um
certo incbmodo ja na primeira estrofe: “tardes dolorosas” e “fui a primavera”. Estes
elementos sdo antitéticos, ou seja, se contradizem: a primavera suscita imagens
positivas, de felicidade, harmonia, cuja principal caracteristica é a transformacao —
do muro velho faz nascer rosa. A atmosfera positiva dessas imagens se destoa de
“tardes dolorosas”, cuja expressao remete a idéia de dor e sofrimento. A imagem
com uma conotacao negativa leva a compreenséo de que o poder transformador
do eu lirico metaforizado pela primavera minimiza as tardes dolorosas, mas néo
fica claro a quem essa imagem se refere. A caracteristica harmoniosa,
pacificadora, de transformacgéo do eu lirico se materializa pelas imagens que se
seguem nas préximas estrofes, como também pela composi¢éao formal do poema
como um todo. Seja pelo ritmo pausado, seja pelo aspecto sonoro — a presenca
da liquida /I/, da fricativa /r/ branda, as oclusivas surdas e sonoras /p/ e /b/ e as
vogais abertas —, evidenciam-se uma tranquilidade e o poder curativo do eu lirico
no passado, principalmente nos dois quartetos.

O panorama da sonoridade do poema sofre uma modificagcdo nos dois
tercetos seguintes, quando ocorre um fechamento das vogais, uma nasalizagao
mais intensa e uma incidéncia maior de sibilantes aliados ao ritmo mais rapido
enunciando um incémodo, uma perda da tranquilidade inicial.

No passado, ser a primavera com o poder de transformacdo, de
embelezamento, de pacificagdo, supera os elementos negativos sugeridos pelas
tardes dolorosas e pelo verso encadeado (enjambement) “... Quem soubera / Por
que tudo passou e foi quimera”. Com o passar do tempo esse aspecto positivo vai
ficando esmaecido e é substituido “pelos muros velhos que n&o dao rosas”. Ou
seja, as vicissitudes no relacionamento com o outro, sugerido no verso “Sao
sempre 0S que eu recordo que me esquecem / Mas digo para mim: ‘ndo me

merecem...” levam o eu lirico a assumir outra posicéo perante a vida, buscando o

isolamento, a solidao.

1% | ivro de Séror Saudade — LSS, p. 175.
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Ha um valor maior em ser pobrezinha, em ter orgulho de ser sozinha e
em ser nobre pelo fato de ndo se ter nada. Pode-se dizer que h&a no decorrer do
poema uma substituicdo de valores a medida que os anos passam, as desilusdes
se acumulam e as decepcbOes se armazenam. Ter sido primavera, ter maos
carinhosas, ter vivido numa iluséo levam a crer que as relagfes do eu lirico com o
Outro ou mesmo com os Outros no passado lhe trouxeram apenas desilusdo. O
resultado disso € o isolamento e a soliddo porque os muros velhos ndo ddo mais
rosas; 0S que a esqueceram ndo a merecem. Essa posicdo que o eu lirico
assume leva-a a sentir-se confortada e a buscar um equilibrio interior, valorizando
aquilo a que se costuma imprimir quase nenhum valor: a pobreza, a soliddo e o
nao ter nada — e esse € o seu orgulho.

No poema “Que importa?...”, também do Livro de Soror Saudade, a
constituicdo do Eu do passado e o do presente possuem caracteristicas bem
diferenciadas do poema analisado acima. No poema analisado anteriormente, o
Eu do passado tinha mais a oferecer pelo fato de metaforizar-se em primavera e
comparar suas maos carinhosas com as pombas. Nesse poema, o Eu do passado
ndo tem nada a oferecer a ndo ser a indiferenca e o desdém, contrastando com o

Eu do presente, que se sente pleno de paixao:

Eu era a desdenhosa, a indiferente.
Nunca sentira em mim o coracao
Bater em violéncias de paixao,
Como bate no peito a outra gente.

Agora, olhas-me tu altivamente,

Sem sombra de desejo ou de emocgéo,
Enquanto as asas loiras da ilusdo
Abrem dentro de mim ao sol nascente.

Minh’alma, a pedra, transformou-se em fonte;
Como nascida em carinhoso monte,
Toda ela é riso e é frescura e graca!

Nela refresca a boca um s6 instante...
Que importa?... Se o cansado viandante

Bebe em todas as fontes... quando passa?...'*

A descricdo que o eu lirico promove de si na primeira estrofe remete a

construcdo de um Eu do passado que se isenta, ou mesmo carece, de qualquer

199 33, p. 174.
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sentimento concernente a paixdo. Pelo contrario, vé-se como a desdenhosa, a
indiferente. A falta de sentimento € captada pela propria construgdo da estrofe,
pois ndo ha elementos expressivos, tanto em seu aspecto sonoro como
imagético, que resulte em um certo grau de tensdo poética. E apenas uma
descricdo no sentido mais puro da palavra. A inexisténcia de tensdo poética
sugere a auséncia da paixao assumida pelo eu lirico.

O cenario se modifica no segundo quarteto, quando o eu lirico se
reporta ao presente. A passagem se torna visivel através da mudanca na
composicdo da estrofe. A exploracdo da sonoridade e das imagens poéticas se
intensifica, imprimindo ao poema uma tenséo poética acentuada.

O segundo quarteto inicia com uma palavra-chave que serve de
fronteira entre o passado do primeiro quarteto e o presente do segundo quarteto:
“agora”. Nos dois primeiros versos ha uma alusdo ao Outro, e é esse que 0 eu
lirico apresenta destituido de paixdo no presente. Ha uma espécie de
transferéncia de sentimentos. Se antes era ela que nao sentia o coracao vibrar de
paixdo, agora € o Outro que passa pela mesma situacédo: “Agora, olhas-me tu
altivamente, / sem sombra de desejo ou de emocdes”. Esse primeiro verso,
mesmo sendo decassilabo, sofre um adensamento, sugerido pelo ritmo binario,
contribuindo para reforcar a transferéncia. A sonoridade também se revela como
elemento importante para causar o referido efeito — a liquida /I/, a vibrante /r/
(brando), a oclusiva surda /t/. A auséncia do desejo e da emocdo do Outro
reforgca-se pelo conjunto sonoro que se abranda no segundo verso. Nos dois
altimos versos, a vibragdo sonora e ritmica do primeiro € retomada, propiciando
uma nova situacao do eu lirico. E assim a bela metéafora “as asas loiras da ilusao /
Abrem dentro de mim ao sol nascente” conclui a transferéncia do sentimento da
paixdo, metamorfoseando o eu lirico num outro elemento — de pedra a fonte. A
dureza da pedra que remete a falta do sentimento da paixdo é substituida pela
fluidez da agua da fonte.

Nos dois ultimos tercetos, a transformacdo da alma em fonte abre
inUmeras possibilidades de vivenciar o sentimento da paixdo, tornando-a mais
importante do que o objeto a quem ela possa ser dirigida. Ser uma fonte pode
indicar que ela esta ali para matar a sede de quem vem até ela: “o cansado

viandante”. A importancia esta no fato de ela ter transformado o que era pedra em
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fonte, e as circunstancias desse acontecimento: “nascida em carinhoso monte”, e
a descricao que lhe compete: “toda ela é riso e é frescura e graca”.

Na dultima estrofe deste soneto had que se destacar o aspecto
momentaneo da paixao, assim como a irrelevancia do seu objeto. A fluidez dela, o
seu aspecto deslizante, se faz sentir ndo sé pela metafora da fonte como também
pela repeticdo das constritivas /s/, /f/ e /vl. Assim como a agua da fonte, a paixao
desliza, ndo para em lugar algum, esta sempre em movimento. Esse
deslizamento e o movimento continuo sofrem um reforco de sugestdo pela
incidéncia de reticéncias ao longo dos trés versos que compdem a estrofe. Todos
esses aspectos combinados autenticam um demasiado valor que o eu lirico
imprime a paixao e que a sugestao de vivé-la, mesmo por um so instante, pode
sobrelevar ao seu objeto.

No poema “Eu”, do Livro de Magoas, o ato de conhecer-se ndo sofre
nenhum impedimento por quaisquer obstaculos, ou seja, 0 eu lirico ndo tem
duvida alguma de quem ele €. Nos poemas analisados anteriormente, 0 processo
do autoconhecimento sofre oscilacdes entre o fechamento e a abertura, entre a
duvida e a certeza, entre o Eu do passado e o Eu do presente. Ora 0s elementos
negativos predominam nos poemas, ora Se suavizam com a presenca de
metéforas, e a inconstancia sonora. No poema analisado a seguir, a negacéo é o

gue predomina na constituicdo da identidade, do sujeito:

Eu sou a que no mundo anda perdida,
Eu sou a que na vida ndo tem norte,
Sou a irma do Sonho, e desta sorte
Sou a crucificada... a dolorida...

Sombra de névoa ténue esvaecida,

E que o destino amargo, triste e forte,
Impele brutalmente para a morte!

Alma de luto sempre incompreendidal...

Sou aquela que passa e ninguém Veé...
Sou a que chamam triste sem o ser...
Sou a que chora sem saber por qué...

Sou talvez a visdo que Alguém sonhou,
Alguém que veio ao mundo pra me ver,
E que nunca na vida me encontrou!**

119 | ivro de Magoas — LDM, p. 133.
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A forte presenca do Eu, um Eu categoérico, que sabe quem é, sem
conjeturas, e a incidéncia de termos significativamente negativos, sdo as
principais particularidades deste poema. Com esses elementos marcantes, o0 eu
lirico busca tracar um retrato negativo de si mesmo.

A descricdo que o eu lirico promove de si tem inicio no primeiro verso
da primeira estrofe. Para essa tarefa utiliza-se da constru¢cdo anaforica no
primeiro quarteto e no primeiro terceto, com a repeticdo quase monotona dos
versos, com alguma variacdo no complemento da frase: “Eu sou a que no mundo
anda perdida / Eu sou a que na vida ndo tem norte”, isto ocorre nos dois primeiros
versos da primeira estrofe. Nos versos seguintes dessa mesma estrofe e nos da
terceira, o sujeito — Eu — torna-se eliptico, ocultando-se no verbo em primeira
pessoa, mas nem por isso deixa de mostrar-se pela flexdo verbal. A composicao
formal do poema como um todo é fator determinante para se instalar e comprovar
as caracteristicas descritivas com que o eu lirico se autodesigna. Na segunda
estrofe, o aspecto sonoro das palavras que a compde, dos quais se destacam as
sibilantes, as oclusivas surdas e sonoras, as nasais, e a presenca da vogal aguda
/il — “Sombra de névoa ténue e esvaecida / E que o destino amargo triste e forte,”
— reforcam a idéia negativa que vai delinear um perfil etéreo, imaterial, incorpéreo
do eu lirico. Entretanto, esse perfil esta subjugado a for¢ca do destino que néo é
nada amigavel, pelo contrario, a crueldade, a brutalidade s&o as principais
caracteristicas dessa forca, pois a impelem para a morte. A idéia de
imaterialidade e de negatividade, ou mesmo, de isolamento, é ainda reforcada
pelas metaforas do primeiro e terceiro versos — “Sombra de névoa ténue e
esvaecida” — “Alma de luto sempre incompreendida”. O eu lirico vé-se, entéo,
como um ser cuja caracteristica € a fragilidade, pois além de ser sombra é
também névoa ainda ténue, e sente-se isolada do mundo em sua volta por saber-
se incompreendida, além do que é uma alma, ou seja, destituida da materialidade
do corpo.

Ao mostrar-se de forma bastante explicita, o eu lirico revela seus
sentimentos mais intimos: o aspecto doloroso de sua vida, o ndo ter rumo, a sua
vulnerabilidade. Na terceira estrofe, através dos paradoxos, percebe-se uma
exposicdo de sua invisibilidade e de sua incapacidade de identificar, como

também de demonstrar seus sentimentos, e o0 sentir-se incompreendida.
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Desde o inicio, ao mesmo tempo em que traca o seu perfil, o eu lirico
vé-se como alguém insignificante, deslocada no mundo, sem espaco e sem
direcdo. A metafora “sou a irma do Sonho”, sugere uma proximidade, um
parentesco com o que nao € real — o sonho, e isto confere ao Eu uma disposi¢cao
ao etéreo, a imaginacao, a fantasia que, por sua vez, apresenta como resultado a
dor, o sofrimento, por isso: “sou a crucificada... a dolorida...”. O parentesco
proximo com o Sonho é de extrema relevancia, uma vez que a palavra esta
escrita em letra mailscula, revelando uma heranca do Simbolismo. No mundo
real o eu lirico vé-se sem direcdo, sem espaco, sente-se deslocada. Logo, buscar
o mundo da imaginacao, da fantasia, do sonho pode ser uma saida para resolver
seu problema de deslocamento, de desnorteamento. Mas o0 mundo em que ela
vive é real e, como tal, causa-lhe dor e sofrimento. A atitude niilista diante da vida,
diante do mundo real, a presenca da morte como unico fim plausivel para seu
destino, podem ser de influéncia simbolista. Nao raro o artista simbolista
expressa, através da poesia, sua atitude perante a vida. Para ele ndo ha dor
maior do que viver. A preocupacdo com o mistério da vida, a inutilidade do livre
arbitrio, a iminéncia da morte na existéncia diaria do homem, o abismo de nossas
incompreensdes, sao atitudes encontradas nos simbolistas e sdo detectadas
neste poema analisado.***

A invisibilidade a que se propds desde o inicio do poema é reforcada na
altima estrofe, quando o eu lirico diz ser a visdo que Alguém sonhou. O
aparecimento de "Alguém” propicia a transformacao do que é imaterial, invisivel,
incorpéreo em um ser de carne e 0sso, que fosse importante e significativo para
alguém. O desfecho fatal da oportunidade que se vislumbra nessa estrofe ocorre
no ultimo verso: “E que nunca na vida me encontrou”. Por conseguinte, ndo ha a
menor chance de transformar o que é invisivel, imaterial, em corpo material que
possa significar algo para alguém.

Autodefinir-se objetivamente torna-se uma tarefa ardua, complexa e
quase impossivel quando nos deparamos com a complexidade da composicao do
Eu. Como resultado tem-se a ambiguidade, a oscilacdo e a indefinicdo no perfil do
sujeito.

1 BALAKIAN, Anna. O simbolismo. Traduc&o de José Bonifacio A. Caldas. S&o Paulo: Perspecti-

va, 2000. p. 91.
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2.2 A busca de uma autodefinicdo na composi¢cao do O  utro

A busca de uma definicdo, nos poemas analisados no tépico anterior,
teve como resultado uma identidade oscilante, deslizante. Neste topico, um outro
caminho serd tracado numa tentativa de compor uma definicdo do sujeito
proposta pelo préprio eu lirico. A autodefinicdo que o eu lirico propde tem como
suporte a relagdo Eu — Outro. Esse Outro pode ser representado pela
coletividade, pelo Eu do passado, pelo amado. Entretanto quando se busca
reconstruir o passado coletivo, corre-se o risco de uma fragmentacdo do Eu
individual.

Em “Lembranca”, do livro Charneca em Flor, é possivel reconstituir o Eu
no presente através da volta ao passado, quando se busca conhecer a historia
coletiva. O retorno ao passado constitui um caminho para o eu lirico se encontrar

COMo sujeito:

Fui Essa que nas ruas esmolou

E foi a que habitou Pacos Reais;

No méarmore de curvas ogivais

Fui Essa que as maos palidas poisou...

Tanto poeta em versos me cantou!
Fiei o linho a porta dos casais...

Fui descobrir a india e nunca mais
Voltei! fui essa nau que nao voltou...

Tenho o perfil moreno, lusitano,
E os olhos verdes cor do verde Oceano,
Sereia que nasceu de navegantes...

Tudo em cinzentas brumas se dilui...
Ah, quem me dera ser Essas que eu fui,
As que me lembro de ter sido... dantes!...

112

O demonstrativo “Essa” e o verbo “ser” flexionado no pretérito perfeito
no inicio do poema, fazem uma alusédo as figuras femininas que tiveram algum
destaque num passado distante indicado pela expressao “dantes”. “Essa”, de uma

certa maneira, recupera: “a que nas ruas esmolou”, “a que habitou Pacos Reais”,

112 CEF, p. 223. Nos dois Ultimos versos aparecem duas palavras sublinhadas pela autora: Essas

— As.

68



“a que as maos palidas poisou”, “a nau que nao voltou”, “a sereia que nasceu dos
navegantes”.

Dois planos se revelam no poema: o plano do passado e o do presente.
As duas primeiras estrofes resgatam o passado histérico de Portugal. O eu lirico
incorpora o povo portugués do mendigo a realeza, coloca-se como a propria
nacéo que foi musa de poetas de todos os tempos — “tanto poeta em versos me
cantou”. Incorpora, ainda, os navegadores, a prépria navegacao (nau), a sereia. E
interessante ressaltar que todos estes elementos sao femininos.

Trazer a tona a historia de Portugal, principalmente a histéria maritima,
€, de certa forma, resgatar o mito de Portugal como terra predestinada ao
desbravamento de mares desconhecidos, as descobertas de terras do além-mar.
Os empreendimentos maritimos registram-se no poema atraves da viagem para o
desconhecido, para o além-mar, sem a garantia do retorno: “Fui descobrir a india
e nunca mais / Voltei! Fui essa hau que néo voltou...”.

Para Simone P. Schmidt,'*®

0 mar, a paisagem maritima tém sido uma
constante tematica na literatura portuguesa desde o cancioneiro popular medieval
até os dias de hoje. No cancioneiro popular, o mar aparece como simbolo
recorrente dos sentimentos e desejos vivenciados pelo sujeito poético feminino. O
mar das cantigas, além de ser o local das partidas e chegadas e espaco das
viagens empreendidas pelos homens, propicia a mulher se fazer sujeito poético
engquanto espera o retorno do amigo. Segundo a autora, “na paisagem maritima
se constréi uma espécie de memdria coletiva das mulheres, que enunciam suas
experiéncias afetivas na contraluz da auséncia dos amados”. ** A memoéria do
mar de cunho histérico assume foros de representacao mitica do povo portugués.
Este tema propiciou a criacdo de muitos textos geniais da literatura portuguesa,
como os Lusiadas, de Camdes e Mensagem, de Fernando Pessoa.

O poema “Lembranca”, de Florbela Espanca, retoma o tema tdo caro a

literatura portuguesa: a memaria maritima. Para Schmidt:

Em gesto de contundente modernidade, Florbela Espanca relé a
contrapelo a historia dos her6is do mar portugués, escolhendo
como construgdo sua esta segunda memoria maritima, a
subjetividade outra, feminina, em que ecoam 0s sugestivos sons

13 SCHMIDT, Simone P. Florbela Espanca e duas memérias do mar. In: DAVID, Sérgio N. (Org.).

As mulheres sao o diabo. Rio de Janeiro: Eduerj, 2004. p. 105-107.
4 bid., p. 106.
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das ondas do mar de Vigo. Em “Lembranca”, vemos fundirem-se
em sua voz uma experiéncia subjetiva e uma outra, coletiva, da
viagem.'*®

A experiéncia coletiva da viagem maritima remete a um passado
histérico do povo lusitano que o eu lirico toma para si, pois 0s grandes eventos
que foram motivo de engrandecimento do povo portugués estdo presentes no
poema. Uma vez que a historia coletiva esta em evidéncia, como motivo de
orgulho, e toma quase todos os versos do poema, entdo, o passado individual
corre o risco de se anular. A apropriacao e a decorrente anulagdo fazem pensar
que o individuo, o Eu individual, é constituido de uma série de singularidades que
expressam o mundo coletivo. Entretanto, ocorre que no presente ndo ha mais as
glérias do passado, ndo ha mais motivo para engrandecimento, porque “tudo em
cinzentas brumas se dilui...” Para recuperar o Eu individual ha que se recuperar o
coletivo: “ah quem me dera ser ‘Essas’ que eu fui, / ‘As’ que me lembro de ter
sido... dantes!...”.

A idéia de pluralidade do individuo remete ao conceito de identidade,
desenvolvido por Stuart Hall, como estratégico e posicional, cuja concepg¢éo
aceita que as identidades, na modernidade tardia, sdo cada vez mais
fragmentadas e fraturadas. Sdo multiplamente construidas ao longo de discursos,
praticas e posi¢cfes que se cruzam ou sdo antagonicas: “as identidades estdo
sujeitas a uma historizagcdo radical, estando constantemente em processo de
mudanca e transformacéo”.*® Para este autor, a origem das identidades residiria
em um passado histérico com o qual elas continuariam a manter certa
correspondéncia. Além da questdo da utilizacdo dos recursos da histéria, da
linguagem e da cultura para a producao “ndo daquilo que n6s somos, mas daquilo
no qual nos tornamos”, as identidades tém a ver, segundo Hall, com as questdes:
“quem podemos nos tornar, como nos temos sido representados e como essa
representacdo afeta a forma como nds podemos nos representar a nos
proprios”.**” As identidades surgem da narrativizacdo do eu, embora a natureza
ficcional desse processo ndao diminua sua eficacia discursiva, material ou politica

mesmo que a sensacao de pertencimento por meio da qual elas surgem esteja no

1> SCHMIDT, Simone P. Florbela Espanca e duas memérias do mar. 2004, p. 110.

18 HALL, Stuart. Quem precisa de identidade. In: SILVA, Tomaz T. da. (Org.) Identidade e dife-
renca: a perspectiva dos estudos culturais. Petropolis: Vozes, 2000. p. 108.
7 bid., p. 109.
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imaginario e sempre construida na fantasia.''® Resgatar a histéria, colocar-se
como sujeito participante dela, € uma maneira de construir a identidade, embora
no poema exista uma possibilidade de que isso n&do ocorra, pelo tom melancolico
sugerido no verso “Ah, quem me dera ser Essas que eu fui”.

O eu lirico e a nagdo portuguesa parecem ser uma so, diluidas em
cinzentas brumas, nas quais o presente e o futuro sao indefiniveis. A constituicdo
do sujeito, do Eu, tanto o individual como o coletivo, s6 se torna possivel se
“Essas que eu fui” pertencentes ao passado, puderem se atualizar no presente.

Reescrever a Histéria, tanto a de um passado distante como a de um
passado préximo, e, a0 mesmo tempo, participar dela como sujeito atuante, pode
ser um dos caminhos para o conhecimento de si, como se vé no poema. Uma
historia individual, ou de uma nacé&o inteira que ja foi escrita, € materialmente
vidvel, porque fornece elementos concretos, de clara visibilidade, para que a
construcdo do sujeito e da identidade seja possivel. Olhar para o passado reflete
ndo sO a imagem exterior do aqui e agora, mas também das acdes, da
interioridade, das emocdes, dos sentimentos. Essa imagem relata, de certa forma,
“guem sou Eu” pela histéria que escrevi, ou que foi escrita com a minha
participagéo ativa ou passiva, ou mesmo sem a minha participagéo. Tal certeza se
apaga quando estd em jogo conhecer-se a si no presente ou no futuro, porque é
uma historia que ainda esta por escrever.

O resgate do passado da coletividade é uma forma de justificar o
passado do sujeito, mas nédo garante uma definicdo precisa do seu presente,
muito menos de seu futuro. O presente indefinido, com uma expressividade
negativa bastante acentuada, € encontrado no poema “Caravelas...” do Livro de
Soror Saudade. Novamente a nau perdida é colocada por expressar, segundo
Simone P. Schmidt, o motivo das perdas irremediaveis, vivenciadas tanto pela

mulher como pela nau:**®

Cheguei a meio da vida ja cansada
De tanto caminhar! Ja me perdi!
Dum estranho pais que nunca vi
Sou neste mundo imenso a exilada.

Tanto tenho aprendido e ndo sei nada.

18 HALL, Stuart. Quem precisa de identidade. 2000, p.108-109.
19 SCHMIDT, Simone P. Florbela Espanca e duas memorias do mar. 2004, p. 111-112.
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E as torres de marfim que construi
Em tragica loucura as destrui
Por minhas proprias méos de malfadada!

Se eu sempre fui assim este Mar Morto:
Mar sem mareés, sem vagas e sem porto
Onde velas de sonhos se rasgaram!

Caravelas doiradas a bailar...
Ai guem me dera as que eu deitei ao Mar!
As que eu lancei a vida, e ndo voltaram!...

120

O titulo do poema chama a atencdo de imediato, pois diz respeito a
uma embarcacao muito utilizada na época das grandes navegacdes, direcionando
uma leitura relativa a viagens e aventuras. Mas logo em seguida aparecem as
reticéncias que, neste caso, ndo lembram um prolongamento e sim, remetem a
idéia de omissdo daquilo que poderia acontecer se eventos outros apontassem
outra direcdo da viagem. Dessa forma, entdo, o elemento positivo do titulo
configura-se como um contraponto a negatividade expressa nas estrofes que
compdem o poema.

A partir do primeiro verso da primeira estrofe ocorre um desenrolar de
eventos que tém em comum a negatividade: o cansaco de tanto caminhar, o
perder-se num pais desconhecido, o sentir-se exilada no mundo, e assim por
diante. No primeiro quarteto, duas expressbes se destacam das demais —
“estranho pais” e “mundo imenso” —, pois reforcam a idéia de deslocamento e de
estranheza do eu lirico frente a esse mundo. Esses dois conjuntos de palavras
carregam em si, pela sua composicao sonora, a forca da negatividade, pois as
oclusivas bilabiais e as palatais surdas /t/ e /p/ aliadas a repeticdo da vogal /i/
remetem a idéia de estranhamento que incomoda. Se considerarmos o valor da
nasalizacdo da expressdo “mundo imenso”, torna-se obstaculo insuperavel,
prolongando-se indefinidamente. A composicdo sonora aliada a significacao
destes dois compostos de palavras reforcam a idéia de que parece haver um
certo sentimento de ndo pertencimento a esse mundo, ou mesmo de
desterritorializacédo do pais que ndo é reconhecido como seu.

A idéia de nao pertencimento, ou mesmo de alheamento, € reforcada

pelo aparecimento de outro elemento no texto — “torres de marfim”. A imagem das

120 353, p. 180.
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Torres estad associada a figura do poeta que se colocava distante das outras
pessoas. Sua constru¢do sugere certa imponéncia, mas pode também servir de
refagio ou de prisdo. No poema, ndo chega a se tornar um ambiente
neutralizador, pois as torres sdo destruidas pela tragica loucura. Ha nos dois
versos do meio da segunda estrofe a oposigao “construir’ e “destruir”. Dois verbos
de significacdo relevante que podem marcar oposi¢cdes entre o bem e o mal: ou
se constroi o mal e se destroi esse mal com o bem, ou vice e versa. De qualquer
forma um elimina o outro. Neste caso, o0 eu lirico constréi as “torres de marfim”
gue posteriormente sdo destruidas pela loucura.

Na terceira estrofe, o eu lirico da uma descricdo objetiva do Eu, através
de elementos sugestivos e metaforicos: Mar Morto, sem vagas, sem marés e sem
porto. A primeira leitura ha uma possibilidade de ser simplesmente uma referéncia
geografica, uma vez que esse mar existe e se localiza no Oriente Médio.
Entretanto, as velas de sonhos que aparecem no ultimo verso dessa estrofe
direcionam a leitura para outra dimensdo que ndo a geografica, e sim uma
dimensao onirica. A palavra “Mar” traz em suas trés letras um significado propicio
a construcdo de imagens que expandem a imaginacao. E esta, por si s6, aumenta
ilimitadamente as imagens da imensiddo. Segundo Bachelard, a imensiddo esta
em nods, ela nasce de um corpo de impressfes que ndo derivam propriamente de
ensinamentos de geografia. Nao € preciso conhecer o mar em sua profundidade e
extensdo para se ter a impressao de que se pode “mergulhar’ num mundo sem
limites.'** A contemplagéo interiorizada do mar, mesmo sem se estar em sua
presenca, € uma porta que se abre ao mundo do onirismo, no qual a vastiddo e a
imensiddo predominam. Embora esse seja 0 poder sugestivo da imagem do Matr,
aliado ao movimento das marés, das ondas, do porto com as chegadas e partidas
de navios, ndo € isso 0 que acontece no poema. Constroi-se, entdo, um paradoxo
em gue o Mar é morto, sem movimentos e destituido da imensiddo ilimitada, em
que as velas de sonhos se rasgaram, dando fim ao onirismo, ao devaneio. Enfim,
€ um mar desprovido de qualquer disposicéo para se mergulhar em um mundo
sem limites. Ao apresentar-se como Mar morto, para Schmidt, o eu poético se
iguala a ele: além de se perder, o Eu se mostra como o préprio lugar da perda.'??

2L BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. Traducdo de Antonio de Padua Danesi. Sdo0 Pau-

lo: Martins Fontes, 2003. p. 190-191.
122 SCHMIDT, Simone P. Florbela Espanca e duas memérias do mar. 2004, p. 112.

73



Os elementos que possuem potencial altamente sugestivo se
explorados em seus significados ilimitados — o pais, 0 mundo imenso e o0 Mar —
nao se concretizam, pois sdo colocados em evidéncia 0sS seus aspectos
negativos. Coincidéncia ou ndo, sdo palavras masculinas com esse potencial
negativo que se transformam em veiculos de infelicidade e, por sua vez, levam ao
isolamento, ao desterramento e a destrui¢cdo dos sonhos.

No ultimo terceto ha uma leve disposicdo a minimizar a ambientacao
negativa que vinha se desenvolvendo no soneto. O primeiro verso, “Caravelas
doiradas a bailar...”, sugere um ambiente colorido, de movimento, de
deslizamento. A ambientacdo festiva ocorre tanto pelo composto de palavras
cujos significados pertencem a um mesmo campo semantico da alegria,
festividade, como pelo composto sonoro: vogais abertas, oclusivas palatais e
bilabiais sonoras, liquidas. A disposicdo com potencial positivo a ser desenvolvido
no restante da estrofe é desmontada pela interjeicdo “ai” que inicia o segundo
verso, direcionando os dois ultimos versos para uma probabilidade que né&o ira se
realizar “Ai, quem me dera as que eu deitei ao Mar! / As que eu lancei a vida e
nao voltaram!...”. As caravelas poderiam ter se tornado algo positivo, uma mola
propulsora do devaneio, do onirismo, do sonho, da imaginagcdo, mas iSSO nao
acontece. Disso resulta um Eu desprovido de sonhos, de fantasias, da
imaginacdo, que se desconstitui no encontro com o mundo, com o pais. Para
Schmidt, nesse poema, a voz da poetisa mergulha fundo em sua propria
subjetividade, dispersa, desencontrada, triste e irremediavelmente s6.*

A autodefinicdo que o eu lirico se propde nos poemas analisados até
agora apresenta determinados graus de complexidade, uma vez que busca
elementos ndo sO na sua interioridade, mas também na exterioridade. Para se
definir é valido também buscar elementos na composi¢do do Outro, que pode ser
representado pelo amado, por imagens as mais variadas. No poema “O meu mal”
do Livro de Séror Saudade, o eu lirico parece saber tudo de si. O Eu do presente

é definido a partir do conhecimento do que foi no passado:

Eu tenho lido em mim, sei-me de cor,
Eu sei 0 nome ao meu estranho mal:
Eu sei que fui a renda de um vitral,
Que fui cipreste e caravela e dor!

122 SCHMIDT, Simone P. Florbela Espanca e duas memorias do mar. 2004, p. 113.

74



Fui tudo que no mundo ha de maior;
Fui cisne e lirio e aguia e catedral!
E fui, talvez, um verso de Nerval,
Ou um cinico riso de Chamfort...

Fui a heraldica flor de agrestes cardos,
Deram as minhas maos aroma aos nardos...
Deu cor ao eloendro a minha boca...

Ah! De Boabdil fui lagrima na Espanha!
E foi de 14 que eu trouxe esta ansia estranha!
Méagoa de no sei qué! Saudade louca!"**

Dois verbos estruturam o poema todo — ser e saber —, 0 primeiro no
presente do indicativo e 0 segundo no pretérito perfeito. Assim flexionados, esses
verbos oferecem uma definicdo exata, sendo objetiva, da constituicdo do Eu no
presente. Sua funcdo é manter o elo entre elementos tdo diferenciados pelos
quais o eu lirico busca compor o retrato de si. Esse processo parece ser
constante — “eu tenho lido em mim, sei-me de cor”. Saber-se de cor € ter o
conhecimento de si por inteiro, interior e exterior, e espera-se que tal
conhecimento seja revelado ao leitor. O segundo verso terminado por dois pontos
é explicado pelo que vem a seguir. Entende-se, entédo, que o estranho mal seria
aquilo que ela foi no passado: a renda do vitral — cipreste — caravela — dor.
Percebe-se uma progressao de imagens concretas para a imagem abstrata (dor).
Sao dois elementos com sugestdo positiva e dois elementos com sugestédo
negativa, uma vez que a “renda do vitral” diz respeito a ornamento, beleza, e a
palavra “caravela” alude a vivacidade, ao movimento, a graciosidade, enquanto a
palavra “cipreste” simboliza a morte, o vocabulo “dor” remete a sofrimento,
magoa, pesar. O composto de elementos positivos e negativos é resgatado do
passado e € provavel que resolva de imediato o problema da busca a uma
resposta para “quem sou Eu”. A resposta a essa pergunta parece estar nos
elementos que remetem ao passado.

Na segunda estrofe, a imagem do Eu vai se compondo gradativamente
a partir de elementos cuja caracteristica comum, a quase todos estes elementos,
€ a grandiosidade, a altivez: o cisne, o lirio, a aguia e a catedral, interligadas no
texto pelo polissindeto. Sem o corte abrupto da virgula, a ligacdo entre os

vocabulos favorece o fortalecimento do elo que as une na composi¢céo do Eu. O

124 88, p. 178.
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mesmo procedimento ocorre na primeira estrofe, entre “cipreste e caravela e dor”.
No terceiro verso dessa estrofe aparece o advérbio “talvez”, evocando uma certa
davida em relacdo ao que se declara a seguir, e minimiza o tom de grandeza
assumido até agora no poema. Duas opc¢des se apresentam entdo: uma delas € o
fato do eu lirico ter sido um verso do escritor romantico francés Nerval ou um
pensamento do humorista também francés Chamfort. Dois versos, duas medidas
que sugerem duas oposicdes no perfil do Eu. Considerando o tom instaurado no
inicio desta estrofe, pode-se entender que, ao se colocar como 0s versos de
Gerard Nerval, o sujeito lirico evoca a mulher inacessivel, inalcancavel, mitica,
presente em grande parte das obras desse escritor. Luciana S. Lujan aponta que,
na obra de Nerval, o0 amante desrealiza a mulher para ama-la, interditando
qualquer sucesso na realidade. Embora a tradicao idealista seja tdo antiga quanto
a literatura, a exclusividade de Nerval, entretanto, consiste na exploracdo da
possibilidade dialética de viver o agente atuando como paciente, ao tornar seu
amor inacessivel para que o desejo se encerre ha consumacao do ato. Em sua
lirica se repete um amor puro, celestial, transcendente. Tal atitude é decorrente
de um carater particular do Romantismo, o da sensibilidade relativa ao infortanio
amoroso, em que o mal do desejo é a sua finitude na satisfacdo. Segundo a
autora, ndo parece, portanto, que seu desejo, na exaltacdo e idealizacdo do
feminino, fosse destinado a outra funcdo seno a criacéo estética literaria.*

Nestes dois versos, 0 eu lirico posiciona-se como o que pode ter sido:
do romantismo ao humorismo, do devaneio ao escéarnio, da fantasia a crua
realidade. Ser uma mulher inatingivel de um poeta como Nerval ou uma piada de
Chamfort sdo dois extremos nos quais o eu lirico se coloca, embora o advérbio
“talvez” instaure uma duvida quanto a viabilidade dessas situacfes. Nao ser nem
a musa inspiradora nem motivo, nem tema de riso podem se apresentar como
uma possibilidade e ndo como uma certeza. Ndo ha aqui a presenca da
conjuncdo aditiva e sim da alternativa “ou”. O eu lirico ndo se vé nas duas
situacdes, mas, talvez, em apenas uma delas.

Nos dois tercetos desaparece qualquer possibilidade de opcdo como a
que se viu nos dois ultimos versos da estrofe anterior. Vé-se, no primeiro terceto,

que o eu lirico retoma a mesma atitude decidida, predominante na primeira

25 LUJAN, Luciana Savioli. A melancolia em Freud e Nerval. 2001. Dissertacdo (Mestrado em
Ciéncias Médicas) — Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2001. p. 136.
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estrofe. HA uma certeza, uma vez que parece acreditar naquilo que diz, e
maximiza a composi¢do dos elementos aos quais se refere: “heraldica flor” — as
maos tém o poder de aromatizar os “nardos”, a boca deu cor ao “eloendro”. Ao
imprimir as maos e a boca o poder de transformar os elementos da natureza,
além do fato de ter sido ndo uma flor qualquer, mas uma “heraldica flor de
agrestes cardos”, o eu lirico inflaciona sobremaneira o valor que se atribui. E, de
certa forma, responsavel pela beleza, colorido e aroma do que esta a sua volta,
mas de dificil acesso, cuja inacessibilidade esta em “agrestes cardos”. Neste
terceto, o eu lirico diz ter sido motivo de beleza, de cor, de perfume, embora
inacessivel; no ultimo terceto, o elemento cultural é introduzido, quando diz ser a
lagrima de Boabdil na Espanha, numa evidente citacdo de um periodo conturbado
da historia daquele pais, em seu ultimo reinado muculmano. A metafora “fui
lagrima de Boabdil” diz respeito a um sentimento de patético desterro.
Historicamente, segundo Maria Lucia Dal Farra, o mouro, ao perder Granada,
chora compulsivamente, ao se convencer da impossibilidade de reverter o
impasse de sua derrota.*?® Ha4 uma espécie de reconhecimento de onde vem sua
magoa, sua ansia, embora nado saiba os seus motivos: “Magoa néo sei de que!
Saudade louca!”.

A definicho do Eu nesse poema coloca em pauta elementos que
oscilam entre os polos positivo e negativo, naturais e culturais. Todos esses
elementos formam uma composicédo que possibilita ao eu lirico fazer a leitura de
si, saber-se de cor. Pelo que foi no passado compreende seu presente e 0
estranho mal que a aflige.

Conhecer bem o0 seu passado pode ser uma saida para compreender
seu presente ou mesmo seu futuro. No poema “Mendiga”, de Charneca em Flor, o
eu lirico revela a negatividade, a falta de opc¢bes, 0 ndo conhecimento de si, um
presente pesaroso, rastejante. Nele, as vicissitudes direcionam a leitura para a

degradacéo do Eu, em suas ultimas consequéncias:

Na vida nada tenho e nada sou;

Eu ando a mendigar pelas estradas
No siléncio das noites estreladas
Caminho, sem saber para onde vou!

126 DAL FARRA, Maria Lucia. A dor de existir em Florbela Espanca. Revista de Estudos

Portugueses e Africanos, Campinas, n. 30, p. 41, Jul/Dez., 1997.
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Tinha 0 manto do sol... guem m’o roubou?!
Quem pisou minhas rosas desfolhadas?!
Quem foi que sobre as ondas revoltadas
A minha taca de oiro espedacou?!

Agora vou andando e mendigando,
Sem que um olhar dos mundos infinitos
Veja passar o verme, rastejando...

Ah, quem me dera ser como 0s chacais
Uivando os brados, rouquejando os gritos
Na soliddo dos ermos matagais!...*?’

Neste poema, confirma-se aquilo que em poemas analisados
anteriormente ja se desenhava: o contraste entre o passado, no qual reina o
equilibrio, a gldria, a felicidade, e o presente em que predominam a falta de tudo e
a negatividade. Duas expressdes que iniciam a primeira estrofe dimensionam o
niillismo: “nada tenho e nada sou”, que se reiteram pelas imagens do segundo e
guarto versos dessa mesma estrofe: “ando a mendigar pelas estradas” e
“caminho sem saber para onde vou!”. As imagens que aparecem nestes versos
marcam, de certa forma, a falta, a auséncia, a nulidade. Embora a falta seja a
tbnica do primeiro quarteto, a presenca das noites estreladas imprime uma certa
luminosidade, impedindo que a escuriddo domine a cena inteiramente. Nada ter,
nada ser, mendigar e caminhar sem destino, sem objetivo, colocam o0 sujeito
numa situacdo desestabilizadora, culminando com a precariedade, levando a
indigéncia.

Na primeira estrofe h4 uma espécie de anuncio da anulagdo do Eu —
“nada tenho e nada sou”, e a sua condi¢do de precariedade € colocada — “ando a
mendigar”. A situacdo de nulidade atinge seu apice no primeiro terceto, quando o
Eu é reduzido a verme rastejante. Antes, o eu lirico posicionava-se como mendigo
andarilho, agora rasteja, numa ultima degradacdo. O presente € dominado pelo
caos e 0 passado deve ter sido dominado pela harmonia rompida por alguém
identificado pelo pronome interrogativo, “quem”, que aparece no segundo

quarteto.

Entre “ter” e “ser” ha, no poema, uma estreita relacdo; ha o

desdobramento do Eu, constituindo o ter em uma de suas partes mais

2T CEF, p. 225.
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importantes: ndo ter pode significar ndo ser. Ser é ter “0 manto do sol”, “rosas”,
“taca de ouro” que aludem a extensdo do corpo. Considerando-se que haja a
continuidade que liga o sujeito (corpo e alma) a estes simbolos, entdo, nestes,
esta também a alma, formando assim uma Unica parte constitutiva. Se “ter” pode
ser compreendido como parte constitutiva do todo, isso significa que a falta destes
simbolos, provocada pelo roubo, pela destruicdo e pela quebra, compromete a
constituicdo do Eu.

Depois da perda, ao invés da ascensédo da alma, ocorre uma espécie
de afundamento que faz corpo e alma rastejarem como vermes. Da posicdo em
gue o eu lirico se encontra, andando e mendigando, o mundo Ihe parece infinito e
isso a torna ainda menor, um verme rastejante. Ao ser destituida do corpo e da
alma, destitui-se também das singularidades que definem o individuo, cujas séries
possibilitam mundos infinitos. Ndo havendo a possibilidade do eu lirico ndo ser
esse individuo, por conseguinte, so lhe resta comparar-se aos chacais.

As imagens de negatividade, degradacdo e nulidade do sujeito
presentes no poema “Mendiga”, imprimindo-lhe um tom pesaroso, hostil, marcam
a constituicdo de um Eu cujo fado é o da indigéncia. No soneto “Lagrimas
ocultas”, do Livro de Magoas, os momentos de uma felicidade pretérita se

contrastam com o sofrimento da monja no presente:

Se me ponho a cismar em outras eras
Em que ri e cantei, em que era qu'rida,
Parece-me que foi noutras esferas,
Parece-me que foi numa outra vida...

E a minha triste boca dolorida —

Que dantes tinha o rir das primaveras,
Esbate as linhas graves e severas

E cai num abandono de esquecida!

E fico, pensativa, olhando o vago...
Toma a brandura placida dum lago
O meu rosto de monja de marfim...

E as lagrimas que choro, branca e calma,
Ninguém as vé brotar dentro da alma!
Ninguém as vé cair dentro de mim!*?

128 LDM, p. 136.

79



Novamente se faz representar nesse soneto a imagem do passado que
se contrapde ao presente. Rir, cantar, ser querida, desenham uma harmonia,
felicidade, alegria, que contrastam com as lagrimas brancas e calmas. A
construcdo paralelistica da primeira estrofe — “Parece-me que foi noutras esferas,
/ Parece-me que foi numa outra vida...” situa o tempo, a época na qual reinava a
felicidade que ndo se tem mais. O tempo referido no poema ndo € o mesmo
marcado pelo calendario, ou seja em anos anteriores, épocas distantes, e, sim,
outras esferas, outras vidas, outras eras. Reportar-se ao tempo dessa maneira
pode significar tanto o rompimento com esta vida, com este tempo, como a busca
de uma outra vida, de uma outra era distante dessa, de um outro mundo. Além
disso, pode ainda significar que o tempo da felicidade esta tdo longinquo, t&o
distante do presente que parece ter acontecido em outra vida e ndo nesta. Na
segunda estrofe, a tristeza e 0o abandono do esquecimento, dominam no tempo
presente. Esse dominio é observado pela acumulacdo sonora de oclusivas surdas
Ipl, lg/, It/, pois remetem a idéia de um obstaculo que incomoda repetidamente,
embora esta idéia seja amenizada pela presenca das oclusivas sonoras /b/, /d/,
/g/. Sofrimento sussurrado, angustia intermitente sdo suscitados pela repeti¢cdo da
sibilante /s/ (Esbate as linhas graves e severas), e pela repeticdo da vogal /i/ que
amplificam a idéia de dor, sofrimento. As rimas dos quartetos, agudas e
alternadas, seguem essa mesma predisposicdo sonora (eras/esferas, qu’rida/vida,
dolorida/esquecida, primaveras/severas), que leva a idéia de dor, desespero,
angustia, mas sussurrados, um sofrimento internalizado, interiorizado.

Nos dois ultimos tercetos a sonoridade sofre uma modificacdo, como se
0s sentimentos de dor, sofrimento, angustia se recolhessem para a interioridade,
dando ao eu lirico uma aparéncia de falsa tranquilidade, ou melhor dizendo, de
impassibilidade: “Toma a brandura placida de um lago / O meu rosto de monja de
marfim...”. A imobilidade e a impassibilidade sugeridas pela imagem da brandura
placida do lago e o rosto de monja de marfim remetem ao ideal parnasiano que
buscava a Beleza e a Perfeicdo formal na descricdo de objetos destituidos de
sentimento, cujo objetivo final era a Arte pela Arte. Mas neste soneto, 0s
sentimentos estdo mais do que presentes no paralelismo sintatico. As lagrimas
existem apesar de nao se fazerem visiveis na exterioridade. O pronome indefinido
“ninguém” mantém essa invisibilidade: “Ninguém as vé brotar dentro da alma! /

Ninguém as vé cair dentro de mim!”. Os dois versos tém a mesma estrutura
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sintatica, repetem-se as mesmas palavras com duas variagbes apenas:
substituem-se “brotar” por “cair”, “alma” por “mim” no ultimo verso.

A idéia de imobilidade, impassibilidade, invisibilidade no presente,
quando sentimentos continuam existindo mas séo internalizados, e nao séao
visiveis ao Outro, é recuperada através da escolha dos verbos. Quando a
referéncia é ao passado, os verbos sugerem movimento, expressao, exposicao de
sentimentos: rir (ri), cantar (cantei). Mas o presente se revela por verbos cuja
caracteristica é de oposicdo, ou seja, a interiorizacdo, a internalizacdo, a
inatividade, a imobilidade: cismar, pensar, olhar, além do verbo ficar. Dois verbos
de movimento estdo no presente, “cair” e “brotar”. O que os torna diferente dos
outros do passado é que o movimento destes € sentido na interioridade da alma,

dentro do Eu.

2.3 Ser Outro constitui ser Eu

A composicao do auto-retrato pode ser facilitada quando o Eu se revela
no Outro como possibilidade de se compreender para melhor realizar essa tarefa.
Neste topico, os poemas analisados tém como tematica a imagem do Outro como
componente primordial do Eu. No poema “Rustica”, do livro Charneca em Flor, o
eu lirico projeta-se para uma vida simples, sem riqueza, no campo, na imagem da
moca do campo, e € ai é possivel encontrar as singularidades constituintes de um
mundo possivel, que parece ser mais feliz, mais harmonioso. A pobreza material

esta intimamente ligada a felicidade plena:

Ser a moca mais linda do povoado,
Pisar, sempre contente, 0 mesmo trilho,
Ver descer sobre o ninho aconchegado
A béncédo do Senhor em cada filho.

Um vestido de chita bem lavado,
Cheirando a alfazema e a tomilho...

— Com o luar matar a sede ao gado,

Dar as pombas o sol num gréo de milho...

Ser pura como a agua da cisterna,
Ter confianga numa vida eterna

by

Quando descer a “terra da verdade”...
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Meu Deus, dai-me esta calma, esta pobreza!
Dou por elas meu trono de Princesa,
E todos os meus Reinos de Ansiedade.*®

O despojamento material na simplicidade da vida campesina da o tom
bucdlico ao poema. Nele, o eu lirico valoriza a vida simples no campo onde a
beleza est4 na simplicidade, no contato direto com a natureza. A pobreza material
pode propiciar um bem-estar, tranquilidade, paz, harmonia, que ndo se tem no
trono de Princesa. O povoado lembra o cenario de um poema neoclassico, em
que o poeta criava um mundo imaginario na vila, no povoado, no campo e fingia
ser um camponés, cuja ocupacgao era lavrar a terra, criar gado, transformando-se
num tipico trabalhador rural. O fingimento poético foi uma espécie de fuga da
ostentacédo, do luxo, da riqueza, da confusdo, da complicacdo que era viver nas
cidades da época. O cenario e os personagens dos poemas neoclassicos
pareciam tao reais que era possivel confundir o poeta com um camponés, em
vestes simples, tratando do gado, oferecendo a amada nenhuma riqueza, a nao
ser aquela propiciada pela terra cultivada. E possivel existirem personagens, em
povoados, de uma beleza rustica, levando uma vida também rdstica, como a
descrita no poema, embora aqui, o eu lirico apresente esse cenario de forma
bastante idealizada. Apesar de ser real a vida no campo, nao deixa de ser uma
virtualidade para o eu lirico, a ser atualizada em qualquer tempo, pois 0s verbos
no infinitivo — “ser”, “pisar”, “ver”, “descer”, “dar”, “ter” — garantem a possibilidade
do eu lirico tornar-se: “a moca mais linda do povoado”. Como tal, ela pode viver
cada momento da rotina do campo, vestir-se com vestido de chita bem lavado, “—
Com o luar matar a sede do gado, / dar as pombas o sol hum gréo de milho... /,
ser pura como a agua da cisterna, / ter confianca numa vida eterna”.

O soneto todo se dedica a descricdo de como é viver uma vida simples
no campo. Tal simplicidade € também resgatada na linguagem e na composicao
do poema. Porém, ha que se destacar duas imagens que destoam da
simplicidade do soneto: “— Com o luar matar a sede ao gado, / Dar as pombas o
sol num grao de milho...”. Juntam-se nestas imagens elementos que lembram
versos simbolistas pois o luar substitui a &gua ao matar a sede do gado e é o sol

no grao de milho que ird matar a fome das pombas. As substituicdes — o luar pela

129 CEF, p. 211.
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agua e o sol no gréo de milho — sdo, no minimo inusitadas, pela incompatibilidade
de caracteristicas entre um e outro.

Esses dois versos, por serem inusitados num poema que busca a
simplicidade, sdo como um tesouro escondido no final de um arco iris. A diferenca
€ que estes estdo bem no centro do soneto: sdo seis versos antes e seis depois
deles, e estdo marcados por um travessdo como que acentuando uma
exclusividade, um momento de plena poesia, um instante de plenitude poética até
agora nao encontrado nos poemas analisados.

No poema estd em pauta a simplicidade da agua e do grdo de milho. A
aproximacdo promovida entre sol e grdo de milho — lua e agua, elementos téo
corrigueiros em cada lar, em cada mesa simples ou requintada, torna-os de
extrema beleza e deles a artista € capaz de retirar poesia. A beleza nao esta na
complexidade, na riqueza, mas na simplicidade, na pureza. Portanto, ser a moca
pobre do povoado significa ser feliz, abengcoada (Ter confianga numa vida eterna /
Quando descer a “terra da verdade”...), ter tranquilidade, paz.

No ultimo terceto desaparece a possibilidade do eu lirico ser a moca
pobre, mas linda e feliz, quando ela se vé novamente em sua realidade que é o
trono de Princesa e 0s Reinos de Ansiedade. O eu lirico propde trocar, entédo, o
seu trono de Princesa, isto é, de riqueza, pompa, ostentacdo supostamente
infeliz, recuperado na metafora “Reinos de Ansiedade”, pela calma e pela pobreza
da moca simples do povoado.

A Princesa deste poema nado tem nada daquelas dos “contos de fada,
do felizes para sempre”, ao contrario, o seu Reino é de Ansiedade e nele residem
a inquietacao, a insatisfacéo, a insaciabilidade que a conduzem a infelicidade.

Num sentido inverso daquele do poema anterior, a figura da princesa &
retomada no poema “Conto de fadas” como algo que se almeja, ndo como algo de
que se quer fugir. O eu lirico resgata a princesa do mundo da fantasia como ideal

de felicidade:

Eu trago-te nas maos o esquecimento
Das horas mas que tens vivido, Amor!
E para as tuas chagas o unguento
Com que sarei a minha propria dor.

Os meus gestos sdo ondas de Sorrento...
Trago no nome as letras duma flor...
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Foi dos meus olhos gargos que um pintor
Tirou a luz para pintar o vento...

Dou-te o que tenho: o astro que dormita,
O manto dos crepusculos da tarde,
O sol que é de oiro, a onda que palpita.

Dou-te, comigo, o mundo que Deus fez!
— Eu sou Aquela de quem tens saudade,
A Princesa do conto: “Era uma vez..."*

O titulo do poema promove um direcionamento para a leitura: um conto
de fadas € uma idealidade ou uma virtualidade que s6 se atualiza no mundo da
imaginacéo e fantasia. Nesse plano, o Eu apresenta uma caracteristica até agora
ndo encontrada nos poemas ja analisados: o da doacdo, um eu-doador e ndo
receptor. Nesta relacdo de entrega, de doacao, pressupde-se um recebedor: Eu-
Tu. Essa segunda pessoa é quem precisa de cuidados para suas dores, para
suas chagas.

A constituicdo do Eu é permeada de aspectos positivos que possibilitam
a cura para as mais diversas dores: “Eu trago-te nas maos o esquecimento / das
horas mas que tens vivido, Amor! / E para tuas chagas o ungtiento”. Além da cura
gue o eu lirico é capaz de promover, ela também doa o que tem e o0 que nao tem:
0 astro que dormita, o manto dos crepusculos da tarde, o sol de ouro, a onda que
palpita, e doa-se a si mesma. Os dons, que 0 eu lirico possui, revelam seus
poderes excepcionais, tornando-a diferente dos demais.

No segundo quarteto ha uma descricdo do Eu que traz um mundo de
possibilidades para acalmar o sofrimento do Outro. Metonimicamente, o Eu se
constitui de gestos, do nome e dos olhos, e suas qualidades séo recuperadas nas
metaforas: “os meus gestos sdo ondas de Sorrento... / (...) foi dos meus olhos
garcos que um pintor / tirou a luz para pintar o vento...”. No segundo verso desta
estrofe ha uma disposicéo do eu lirico a se identificar com a biografia da poetisa,
quando diz que traz no nome as letras de uma flor.

O verso “Dou-te, comigo, o mundo que Deus fez” revela entrega total,
sem restricoes. Entregar-se ao Outro significa, num primeiro momento, renunciar,
assumir a posicao de objeto possuido que pode levar a um apagamento do Eu.

Neste caso € possivel ocorrer a perda de identidade e tornar-se aquela que nao

%0 CEF, p. 213.
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deve ter sido, aquela de quem ele tem saudade: a Princesa do conto “Era uma
vez”. Ser Princesa deixa de ser, entdo, uma virtualidade para se tornar uma
possibilidade de realizacdo, porque assim ela o quer, como mais um ato de
doacéo. Por um lado h& essa disposicéo para doar-se, por outro, ha uma pretensa
idéia de poder, de dominio. Além de doar-se, 0 que ja ndo é pouco, o eu lirico doa
o mundo que foi Deus quem fez. Além de doar o que tem, doa também o que néo
tem, pois parece possuir esse poder. Ao assumir a posicao protetora de life-
giving,"** mas em sua marca positiva e ndo negativa, o eu lirico torna-se o suijeito
da situacdo. Isso ocorre porque nao se encontram elementos no poema que
possam remeter a posicao de objetualidade. Nesse caso, a idéia de apagamento
do sujeito ndo se viabiliza. Sendo assim, ser a Princesa do conto torna-se uma
possibilidade de constituir-se como sujeito e ndo como objeto: “— Eu sou Aquela
de que tens saudade, / A Princesa do conto ‘Era uma vez™.

Ser Princesa tem se configurado em varios poemas de Florbela
Espanca como algo bom ou ruim, dependendo do momento, do contexto e da
conveniéncia. No poema “O que tu és...”, do Livro de Séror Saudade, a imagem
da Princesa se apresenta sob outro aspecto, em que predomina o negativismo: a
“Princesa Encantada da Quimera”:

Es Aquela que tudo te entristece,

Irrita e amargura, tudo humilha;

Aquela em que a Magoa chamou filha;

A que aos homens e a Deus nada merece.

Aquela que o sol claro entenebrece,

A que nem sabe a estrada que ora trilha,
Que nem um lindo amor de maravilha
Sequer deslumbra, e ilumina e aquece!

Mar-Morto sem marés nem ondas largas,
A rastejar no chdo, como as mendigas,
Todo feito de lagrimas amargas!

Es ano que n&o teve primavera...

310 termo life-giving foi emprestado do texto Antropologia e Feminismo, pois o eu lirico

apresenta-se como doadora, como aquela que da a vida, a cura. Neste texto as autoras utilizam-
no para formular a distingdo hierarquizada entre o masculino e o feminino elaborada pela cultura
ilongot. As formulas magicas dos ilongot marcam positivamente a atividade de caca masculina
(life-taking) e negativamente as atividades femininas de cultivo e colheita (life-giving). Esses dois
termos definem o sexo masculino e feminino. CAVALCANTI, Maria Laura V. C; FRANCHETO,
Bruna; HEILBORN, Maria Luiza. Antropologia e Feminismo. In: ; ; . (Orgs.).
Perspectivas antropologicas da mulher. Rio de Janeiro: Zahar, 1981. p. 28.
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Ah! N&o seres como as outras raparigas
O Princesa Encantada da Quimeral!...'*?

Nos poemas analisados até agora a representacdo do Eu tem se
configurado pela autodescricdo. E o Eu que se descreve com um olhar para
dentro, ou um olhar de dentro para fora de si. Seja qual for a posicao, a descricédo
é realizada. O Eu assume o discurso e se coloca em julgamento no poema. Neste
soneto, o Eu é substituido pelo Tu, promovendo uma mudanca de posicionamento
no ato de descrever-se. Se o Eu se isenta de assumir a autodescri¢do, isso leva a
crer que tal afastamento possibilita uma descricdo mais objetiva, pois o olhar se
desloca de fora para dentro. Como consequéncia disso, tem-se uma visao do todo
e das partes em seus pormenores, facultando um julgamento mais apurado, mais
pormenorizado, portanto mais devastador.

A desconstrucdo da imagem positiva de princesa tem inicio jA no
primeiro verso da primeira estrofe, com a presenca de palavras com significado
essencialmente negativo: “entristece”, “irrita”, “amargura”, “humilha”, “Magoa”.
Esse agrupamento de vocabulos de uma mesma carga semantica, aliado a
expressividade do aspecto sonoro que exprime fechamento, obstaculo, ruidos, na
sua composicao, conferem um entristecimento a estrofe toda. Dois pronomes
indefinidos se destacam nesta estrofe — tudo e nada. Aparentemente sao duas
oposi¢cdes, mas neste contexto eles se complementam, uma vez que “tudo” tem
um carater resumitivo do universo negativo do qual o eu lirico se abastece para a
descricdo proposta. O “nada” exclui qualquer elemento do universo positivo que
possa vir a compor essa mesma descricdo. Dessa forma, a moca descrita, na
primeira estrofe pelo eu lirico, ndo merece Deus e os homens, ambos colocados
como prémios.

Na segunda estrofe surgem elementos positivos como o “sol claro”,
“lindo amor de maravilha”, “deslumbra”, e “ilumina e aquece”, que abrandam o
obscurecimento da estofe anterior, tanto pelo significado das palavras como pela
composicdo sonora mais aliviada. Ha na estrofe uma disposi¢cado ao aliviamento,
pois se torna mais clara, mais amena, com certa aura de positividade. Entretanto,
0 verbo “entenebrecer”, e as particulas negativas “nem” e “sequer” tém a funcéo

eliminatoria, ou seja, estes elementos sédo eliminados da descricdo da moga. Nem

132 33, p. 170.
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mesmo a gradagdo anunciada na ultima estrofe, reforcada pelo polissindeto, é
capaz de amenizar o perfil do retrato que se compde. Ao contrario, o advérbio
“sequer” corrompe o verso e desestabiliza a gradacéo que fica apenas como um
ornamento sem cumprir sua funcdo de transformacdo: “Sequer deslumbra, e
ilumina e aquece!”.

No primeiro terceto, a imagem do Mar Morto denuncia uma certa
recorréncia quando estd em pauta a imobilidade. No poema “Caravelas”,
analisado anteriormente, essa imagem esta desprovida de imensidade e de
vastiddo. Neste poema, a mesma imagem é eleita como sintese da auséncia de
vida, de movimento ou mesmo de estagnacdo. Nesse caso, seu significado
negativo sofre uma ampliacédo, pois € levado a rastejar como as mendigas. Além
disso, sua composicao recebe um outro componente do mesmo campo semantico
tratado até agora no poema: “as lagrimas amargas”.

A comparacéao fatal do retrato negativo que se compd0s no soneto todo
aparece no ultimo terceto: “Ah! Nao seres como as outras raparigas”. Os
atributos: sem amor, sem paixao, predestinada ao sofrimento, desiludida, perdida,
privada de beleza (“Es ano que ndo teve primavera’), compdem um retrato
diferente das outras raparigas. Ser diferente tem como resultado ser algo mais,
propiciado pela fantasia e pela ilusdo veiculadas a imagem da Princesa
Encantada. Embora essa imagem remeta a idéia de positividade, ela apresenta
um carater de absurdo proporcionado pela presenca da palavra “Quimera”.

A imagem de Princesa que se desvincula da felicidade, fantasia,
alegria, sonho e imaginacdo, também estd presente no poema “Princesa

Desalento”, desse mesmo livro:

Minh’alma é a Princesa Desalento,
Como um Poeta lhe chamou, um dia.
E magoada e palida e sombria,
Como solucos tragicos do vento!

E fragil como o sonho dum momento;
Soturna como preces de agonia,
Vive do riso duma boca fria:
Minh’alma é a Princesa Desalento...

Altas horas da noite ela vagueia...

E ao luar suavissimo, que anseia,
Pde-se a falar de tanta coisa mortal
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O luar ouve a minh’alma, ajoelhado
E vai tracar, fantastico e gelado,
A sombra duma cruz & tua porta...**

A figura da Princesa que se delineia neste soneto se distancia bastante
da Princesa Encantada, como sin6nimo de felicidade, do “felizes para sempre”,
dos contos de fadas. No terceiro verso da primeira estrofe, o polissindeto reitera a
imagem que se propde no epiteto “desalento”: “é magoada e palida e sombria”.
Logo em seguida, no verso seguinte, aparece a expressao “solucos tragicos do
vento” como o segundo elemento da comparagéo do verso anterior. Esta metafora
compde-se de elementos sonoros bastante expressivos que procuram dar uma
conotacdo tragica as palavras as quais serve de elemento comparativo —
“magoada, palida e sombria”. A composi¢ao sonora destes termos se revela mais
amena que a da metéfora, inclusive em sua articulagdo. E muito mais
contundente a pronuncia de “Soluco” e de “trdgico”, produzindo um efeito
demolidor, amplificando, de certa maneira, o significado de “magoada, palida e
sombria”. Além do aspecto sonoro, a combinagcao dos significados das palavras
entre si se contrabalanca minimizando o efeito sugestivo de “tragicos” e
acentuando o significado de “vento” e “solugos”. O resultado dessa combinacgéo
expressa um sentimento contido que ndo extravasa, ndo se faz perceptivel a
guem observa de fora, mas interiormente possui caracteristica devastadora.

Nas duas primeiras estrofes, o eu lirico apresenta definicbes da alma
cujas caracteristicas sofrem comparacdes com expressdes que tém em comum 0
vago, o sombrio, o agbnico. Nos tercetos, a descricdo minuciosa do perfil da alma
€ substituida pela descricdo de seu modo de agir, quando aparecem verbos que
se aproximam da significacdo negativa das duas primeiras estrofes. Estes verbos
referem-se ao desalento, a magoa, a fragilidade, a frieza. Almas com um certo
negativismo vagueiam ao invés de se locomoverem, se movimentarem, e tudo o
que se refere a elas esta saturado dessa mesma negatividade.

A Princesa construida sob a égide de um negativismo sem medidas
neste soneto toma uma outra dire¢do, um outro rumo no poema “Versos de

Orgulho™:

13| 8s3, p. 198.
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O mundo quer-me mal porque ninguém
Tem asas como eu tenho! Porque Deus
Me fez nascer Princesa entre plebeus
Numa torre de orgulho e de desdém.

Porque o meu Reino fica para além...
Porgue trago no olhar os vastos céus
E os oiros e clardes séo todos meus!

Porgue eu sou Eu e porque Eu sou Alguém!
O mundo! O que € o mundo, 6 meu Amor?
— O jardim dos meus versos todo em flor...
A seara dos teus beijos, pdo bendito...

Meus éxtases, meus sonhos, meus cansagos...
— Sao os teus bracos dentro dos meus bragos,
Via Lactea fechando o Infinito.***

Nesse poema estabelece-se, desde o primeiro verso, uma relacdo nada
amigavel entre o eu lirico e o mundo. Se o0 sujeito apresenta qualquer
caracteristica diferente dos padrdes aceitos pela sociedade isto pode determinar
sua posi¢cao no mundo, sofrendo, se for o caso, a consequente hostilizagdo, ou
discriminacéo. O eu lirico reconhece ser diferente dos outros e parece aceitar que
o mundo lhe queira mal por conta dessa diferenca: “ninguém tem asas como eu
tenho”.

Na primeira estrofe ocorrem dois encadeamentos entre 0 primeiro e 0
segundo verso, e entre o segundo e o terceiro verso: o final da frase se encerra
no meio do verso seguinte. Esse procedimento proporciona um movimento sem
empecilhos, sem obstaculos na exposicdo da idéia de que a diferenca se realiza
ndo so pelo fato de ter asas, como também, pelo fato de ter nascido Princesa
entre plebeus. Ter asas e ser Princesa sdo duas singularidades que podem
determinar a diferenca. Ser diferente implica em ndo se ver e ndo ser como 0s
demais, portanto, ndo ter o seu lugar, o seu espaco no mundo real que a rejeita.
Se a divindade a fez nascer Princesa e o0 mundo a rejeita, entdo seu Reino nao é
deste mundo, ele situa no “além”. O advérbio “além”, precedido de reticéncias,
suscita uma idéia da localizacdo desse Reino e pode remeter a idéia de devaneio.

Segundo Bachelard:

13 CEF, p. 210.
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De fato, o devaneio é um estado inteiramente constituido desde o
instante inicial. Nao o vemos comecar; e no entanto, ele comeca
sempre da mesma maneira. Ele foge do objeto proximo e
imediatamente esta longe, além, no espaco do além. Quando
esse além é natural, quando ndo se aloja has casas do passado,
ele é imenso. E o devaneio €, poderiamos dizer, contemplacéo
primordial.**

O Reino recebe uma conotacdo de imaterialidade, é produto da
imaginagcdo dimensionado pela imensiddo dos vastos céus que o eu lirico traz no
olhar: “trago no olhar os vastos céus”. A palavra “vasto”, além do seu significado
objetivo, remete tanto a idéia de imensiddo do espaco material quanto a
imensiddo do espaco intimo. A sugestdo da imensiddo que o eu lirico traz no
olhar faz pensar nas palavras de Bachelard:

A imensiddo estd em noés. Esta ligada a uma espécie de
expansao do ser que a vida refreia, que a prudéncia detém, mas
que retorna na soliddo. Quando estamos imdveis, estamos
algures; sonhamos num mundo imenso. A imensiddo é o
movimento do homem imével. A imensiddo é uma das
caracteristicas dinamicas do devaneio tranqilo.**

Esse Reino que o eu lirico proclama ter, € de uma imensidao que
extrapola todas as fronteiras geogréficas. E, por assim dizer, uma virtualidade que
€ atualizada e, nele, o eu passa a ser Eu, individualizado, singularizado, unico,
primordial, possibilitando a construcdo de uma identidade: “Eu sou Alguém!”. Ha
um dominio absoluto do mundo, de si, capaz de tornar o eu minusculo, diminuto,
incapaz, num Eu maidsculo, poderoso, soberano. Ndo se pode esquecer que se
trata de Princesa, entdo esse Eu é feminino, que busca compor sua identidade:
“Eu sou alguém?”.

No primeiro terceto, a frase exclamativa — “O mundo!” —, seguida da
frase interrogativa — “O que é o mundo, 6 meu Amor?” — no primeiro verso,
juntamente com a repeticdo dos sons nasais, sugerem o cair em si, cair no mundo
real. Isso pode se tornar algo que incomoda, pois significa ter de sair do seu
Reino onde “eu sou Eu e porque Eu sou alguém!”. Quando ha essa queda, ha o

aparecimento do Tu — do Outro — do Amor. O Outro, entdo, pode ser o elo do eu

1% BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. 2003, p. 189-190.
% 1bid., p. 190.
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lirico com o mundo material porque pode tira-la da transcendéncia do Reino que
fica além. A resposta a pergunta — “O que € o mundo, 6 meu Amor” — o proprio eu
lirico se encarrega de dar, nos dois ultimos versos “— O jardim dos meus versos
todo em flor... / A seara dos teus beijos e pdo bendito...”. Destaca-se nestes dois
versos a aliteracao da sibilante /s/, que remete a um momento de intimidade com
0 amado, um sussurro em seu ouvido. O mundo definido como “jardim dos meus
versos” e “a seara dos teus beijos” sofre uma reducdo nesse momento de
intimidade. E dele, do ser amado, que retira a matéria para escrever poesia, €
nele que encontra a possibilidade da realizagdo amorosa e € dele o “pao bendito”
para alimentar o seu corpo material.

Considerando que a voz que fala no poema é de um sujeito lirico
feminino, “ser alguém” pode significar uma disposicdo em assumir a identidade
mulher com a consequente legitimagcdo do seu espago como mulher e poeta.
Quem ¢é este Alguém? Uma mulher que tem o dom (as asas) para a poesia,
nasceu poetisa (princesa) porque Deus assim o quis. Mulher e poetisa, no mundo
sob o jugo do patriarcado, tornam-se duas posicoes de sujeito em confronto com
certas expectativas sociais. Se ela manifesta seu descontentamento, se
demonstra sua capacidade de pensar, se busca estabelecer-se como sujeito, se
luta pelo reconhecimento de sua identidade, o mundo a rejeita. Como ser
pensante que €, a mulher poeta so resta, entdo, reduzir o mundo que |he é hostil
ao “jardim dos meus versos todo em flor...,” & “seara dos teus beijos”, ao “péo
bendito”.

A imagem “Via Léactea fechando infinito” recuperada através dos teus
“bracos dentro dos meus bragos” expressa uma delimitacdo para o devaneio que

torna o que é infinito em finito. Segundo Bachelard:

O devaneio alimenta-se de espetaculos variados; mas por uma
espécie de inclinagdo inerente, ele contempla a grandeza. E a
contemplacdo da grandeza determina uma atitude tdo especial,
um estado de alma tdo particular que o devaneio coloca o
sonhador fora do mundo préximo, diante de um mundo que traz o

signo do infinito”.**’

3" BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. 2003, p. 189.
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Nesse poema, o Eu se constitui num mundo que traz o signo do infinito.
Nao o mundo hostil no qual o eu lirico se vé como diferente de tudo e de todos,
mas um outro mundo intimo e amoroso, onde é possivel ser Alguém.

No poema “Vaidade”, publicado no Livro de Séror Saudade, ser alguém
torna-se uma empreitada com resultados positivos no mundo dos sonhos. Sair
desse mundo pode apresentar como resultado o desmonte, ou ainda a

desconstrucao da identidade:

Sonho que sou a Poetisa eleita,
Aquela gque diz tudo e tudo sabe,
Que tem a inspiragcéo pura e perfeita,
Que retne num verso a imensidade!

Sonho que um verso meu tem claridade
Para encher todo o mundo! E que deleita
Mesmo aqueles que morrem de saudade!
Mesmo os de alma profunda e insatisfeita!

Sonho que sou Alguém ca neste mundo...
Aquela de saber vasto e profundo,
Aos pés de quem a terra anda curvada!

E quando mais no céu eu vou sonhando,
E quando mais no alto ando voando,
Acordo do meu sonho...

E nado sou nada!*®®

Esse soneto apresenta algumas peculiaridades que chamam a atencao
de imediato. A primeira delas diz respeito a imagem da Princesa que é substituida
pela da Poetisa, e ndo do Poeta. A outra, refere-se a composicdo desse Eu-
poetisa, que se da no mundo dos sonhos. E a Ultima, a forma do soneto
apresenta o ultimo verso recortado tendo seu prosseguimento em um novo Vverso.
Os sonetos analisados anteriormente apresentam todos a mesma forma classica
com versos decassilabos, com o ritmo que varia entre a 62 e 102 silabas ou 42, 82
e 102 silabas e com as rimas (a/b) nos quartetos e (c/d) nos tercetos, variando
entre interpoladas, intercaladas ou emparelhadas. Todos eles seguem

rigidamente a forma fixa que lhe € peculiar. Mas neste soneto aparece uma

%8 DM, p. 132.
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variagdo no ultimo verso, e em se tratando de soneto florbeliano, pode-se dizer
que é uma variacao isolada.”

Desde o primeiro verso, o eu lirico posiciona-se como Poetisa, mas ndo
como uma qualquer, e sim como a eleita. Como tal, passa a enumerar o0 que faz
um poeta ser grande: a sapiéncia, a inspiracdo pura e perfeita, a capacidade de
fazer um verso que mexa com as sensacdes do leitor. Os versos anaféricos da
primeira e da segunda estrofes evidenciam a inspiracao criadora da poetisa e a
missdo de instigar o leitor, mesmo o0 mais exigente e insatisfeito. A anafora do
altimo terceto faz referéncia ao carater de fantasia e da imaginacdo sem limites do
poder criador da poetisa. No primeiro verso da primeira, da segunda e da terceira
estrofes h4 a repeticdo do verbo sonhar, flexionado na primeira pessoa do
presente do indicativo, com variagbes em seu complemento: “(eu) sonho que (eu)
sou a Poetisa eleita, / sonho que um verso meu tem claridade / Sonho que sou
Alguém céa neste mundo...”. Neles se acentua a importancia que o eu lirico se da
em seu status de poetisa possuidora de um saber e de um valor ilimitados,
capazes de torna-la muito poderosa até o ponto de fazer o mundo curvar-se a
seus pés. Ser Poetisa, e ndo poeta, mesmo que seja no plano do sonho, presente
no poema, pode estar expressando o desejo de assumir essa condicdo como
mulher. E como tal, ter o direito ao respeito, ao reconhecimento, a conclamacao
publica: por ser poetisa, por ter vasto conhecimento, pela grandeza e valor dos
Seus versos.

Na ultima estrofe, ha o apice no caminho da fantasia, do sonho, que
culmina com o ato de voar o mais alto possivel, num processo de elevacdo
continua reforcado pelos verbos que aparecem no gerundio — “eu vou sonhando”
— “ando voando”. Tal processo de elevacdo pode ser compreendido como a
permanéncia deste estado absoluto de poesia. Mas ocorre a queda no ultimo
verso, quando o eu lirico se vé acordado do seu sonho e percebe-se como néo
sendo aquele Alguém poderoso e sim — “(...) ndo sou nada”. As duas negativas
“ndo” e “nada” reforcam a idéia niilista que o eu lirico quer deixar como defini¢ao
de seu Eu. Segundo Maria Lucia Dal Farra, o ultimo verso, recortado em duas

partes, desenhando um degrau, metafora grafica da queda, produz

“Na edic&o preparada por José Régio, Sonetos de Florbela Espanca, o verso apresenta-se sem o
recorte proposto na edicdo de Maria Lucia Dal Farra.
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semanticamente a passagem de nivel que, alias, é descendente.***

2.4 A busca de uma definicdo do Eu pela via mistic a

Os sonetos analisados no topico anterior mostram o Eu que busca se
auto-representar na imagem da Princesa, da Poetisa, da Camponesa, como
forma de se definir como sujeito, compor uma identidade. Ser Alguém pode
tornar-se uma perseguicao infrutifera, pois a realidade a que se esta destinada
nao muda, ndo permite que seu destino tome um outro caminho a ndo ser o da
dor, do sofrimento e da autonegacgéo, um caminho possivel para fazé-la sentir-se
Alguém. Vé-se, entdo, uma insisténcia na desconstrucdo ou mesmo na negacao
do Eu — “Nao sou Nada, ndo sou ninguém”.

Neste topico, os sonetos analisados tém como tematica o entendimento
do Eu, a autodefinicdo através do caminho do mistico, do sagrado ou do religioso.
O desejo de se encontrar com Deus, a ansiedade em buscar respostas para suas
inquietudes e assim responder a pergunta “por que sou Eu?”, esta no poema

“Quem sabe?...”

Queria tanto saber por que sou Eu!

Quem me enjeitou neste caminho escuro?
Queria tanto saber por que seguro

Nas minhas méos o bem que ndo é meu!

Quem me dira se, la no alto, o céu
Também é para o mau, para o perjuro?
Para onde vai a alma que morreu?
Queria encontrar Deus! Tanto o procuro!

A estrada de Damasco, 0 meu caminho,
O meu bordéo de estrelas de ceguinho,
Agua da fonte de que estou sedental

Quem sabe se este anseio de Eternidade,
A tropecar na sombra, € a Verdade,
E j4 a m&o de Deus que me acalenta?'*

1% DAL FARRA, Maria Lucia. Florbela Espanca: Trocando olhares. 1994. p. 132.
19 CEF, p. 247.
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Interrogativas diretas e indiretas que compdem a primeira estrofe deste
soneto dao continuidade a pergunta do titulo “Quem sabe?”, desencadeando uma
série de perguntas sem resposta: “por que sou Eu? / Quem me enjeitou neste
caminho escuro? / Queria tanto saber por que seguro / Nas minhas maos o bem
gue ndo é meu!. Esse questionamento que preenche toda a estrofe insinua uma
tentativa de achar culpados para sua aflicgdo por ndo saber responder aquilo que é
tdo simples, mas se revela de extrema complexidade.

A primeira estrofe inicia com o verbo “querer”, que expressa a vontade,
o desejo de ter suas duvidas dissipadas, suas perguntas respondidas. Mas o
tempo verbal no qual esta conjugado esse verbo, pretérito imperfeito, limita esse
desejo, essa vontade, pois hd uma possibilidade dessas interrogativas serem
retéricas. O eu lirico pergunta, mas ja sabe, de antemao, que néo tera respostas
as suas perguntas. Mesmo assim, ha uma insisténcia no levantamento de
guestdes, marcadas ndo sO pelas anaforas que aparecem ao longo do poema
como também pelas interrogacées da segunda estrofe. As duvidas que assaltam
0 eu lirico dizem respeito ao seu viver aqui na terra como a enjeitada, como
aguela que segura um bem que nao é seu. No poema “Minha culpa”, analisado
anteriormente, o eu lirico busca uma resposta para “Quem sou eu”, determinando,
de certa maneira, uma urgéncia em se autodefinir. Nesse poema, o “quem” foi
substituido pelo “por que”, e isso causa certo desconforto, pois se questiona a
causa e a consequéncia de ser Eu: “por que sou Eu”. O pronome “Eu” em letra
mailscula sugere uma valoracdo, uma certa importancia, um determinado
destaque, que o eu lirico se da, como se fosse inadequado encontrar-se na
condicéo de enjeitada.

Todos os elementos que compdem essa estrofe comprovam um certo
estado de prostracdo continua, um fechamento, sugerindo que nada pode ser
feito para se libertar dessa situacdo. Seja pelo vocabulario, cujo campo semantico
remete a obscuridade, a negatividade, (“enjeitou”, “caminho escuro”, “bem que
nao é meu”), pela sonoridade das palavras com a repeticdo das nasais (a maioria
das palavras possui nasalizagéo) como se vé no ultimo verso: “Nas minhas méos
0 bem que ndo é meu”, ou ainda pelas rimas graves e agudas Eu / meu — escuro
| seguro, todos esses componentes corroboram a manutencdo do ambiente
obscurecido, de incertezas, de duvidas que expressam o desconforto, a

insatisfacdo do eu lirico e sua impoténcia em reverter a situagdo na qual se
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encontra. A reunido de todos esses elementos pode explicar as iniUmeras
interrogativas da estrofe.

As duvidas, o0s questionamentos permanecem ainda na segunda
estrofe, mas agora séo dirigidas para outro aspecto da vida. Na estrofe anterior,
as questbes levantadas eram relativas ao mundo terreno, a vida na Terra, ao
destino e as vicissitudes a que esta fadada: ndo saber por que é, ser enjeitada,
nao ter nada, pois 0 que segura nao € seu. Nesta estrofe as duvidas referem-se a
vida extracorporea, |4 no alto, no céu: Qual € o destino da alma? Todos tém o
mesmo destino, tanto o bom quanto o mau?

Quando as duvidas sdo deslocadas para o plano espiritual, para além-
morte, percebe-se uma mudanca na composicdo sonora e vocabular. As palavras
se suavizam - alto, céu, alma —, os sons se tornam mais abertos imprimindo
claridade, abertura, fluidez, que contaminam as palavras, deixando o verso mais
leve, mais deslizante. A perseguicdo pela abertura, pela clareza, pela dissipacao
das duvidas do eu lirico se faz sentir na estrofe toda e se completa com o desejo
de se encontrar com Deus, que aparece no ultimo verso.

Nas estrofes seguintes, as duvidas ndo sanadas, as perguntas sem
respostas desaparecem, e em seu lugar surge uma estrada direcionando o
caminho a ser seguido. O eu lirico encontra o seu caminho, porque o toma como
seu; nele estdo as respostas pelas quais procurava. As imagens “borddo de
estrelas” e “agua da fonte” expressam claridade e fluidez, pureza e iluminacéo, e
tém o poder de dissipar toda a obscuridade, incertezas, davidas, que dominam as
estrofes anteriores.

O encontro com o absoluto se realiza na ultima estrofe — Eternidade —
Verdade — Deus. Trés elementos poderosissimos bem proximos de serem
alcancados, pelo tom positivo expressado neste terceto. H4 uma abertura total,
insinuando uma entrega sem receios, sem a macula da incerteza, que possibilita
responder a primeira pergunta — “por que sou Eu”: “porque sou um ser divino
acalentado por Deus”. O eu lirico se revela como alguém que busca a
transcendéncia, a religiosidade, para explicar ou mesmo justificar o sentido da
vida. Todos 0s questionamentos inquietantes que poderiam tornar a vida
pesarosa, porgue nao se encontram respostas razoaveis, dissipam-se quando se
buscam as respostas através da religiosidade, do transcendental, do divino,

produzindo dessa forma um aliviamento da vida.
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Mas o encontro com a divindade se desvanece no poema “Castela da
Tristeza”, do Livro de Magoas, embora permaneca a oracao dita baixinho para

nao ser ouvida. Mesmo porgue a soliddo domina todo o ambiente:

Altiva e couracada de desdém,

Vivo sozinha em meu castelo: a Dor!
Passa por ele a luz de todo o amor...

E nunca em meu castelo entrou alguém!

Castela de tristeza, vés?... A quem?!...

— E 0 meu olhar é interrogador —

Perscruto, ao longe, as sombras do sol-pér...
Chora o siléncio... nada ... ninguém vem...

Castela da Tristeza, por que choras
Irendo, toda de branco, um livro de horas,
A sombra rendilhada dos vitrais?...

A noite, debrucada p’las ameias,
Por que rezas baixinho?... Por que anseias?...
Que sonho afagam tuas maos reais?..."*!

A exploracdo da dor em todos os sentidos a ponto de constituir uma
edificacao, tal como o castelo, toma todos os versos deste soneto. O vinculo com
0 mistico, com a divindade, esta na opcao pela solidao, pelo siléncio que leva, na
maioria das vezes, a oracao, ao recolhimento, a reflexao.

No primeiro quarteto, o eu lirico se auto-representa com toda a sua
grandeza e altivez, embora seja prisioneira no seu proprio castelo — a Dor, tema
recorrente na obra poética de Florbela Espanca. Maria Lucia Dal Farra atesta

essa presenca desde seu primeiro livro:

E da caréncia da luz que nasce a dor e, como tal, ela é exclusivo
apanagio feminino. A dor arremessando a mulher ao sofrimento,
aos abismos mais tenebrosos e solitarios, aos sentimentos mais
profundos e dilacerantes, ao lado mais soturno da sua existéncia,

antes a depura e enaltece”.'*

Vista sob esse ponto de vista, a Dor, que é o castelo, torna-se uma
fortificacdo indestrutivel e indevassavel, tornando o eu lirico também

indevassavel, altiva e couracada. Estas expressdes sugerem que a grandeza e a

1L DM, p. 134.
1“2 DAL FARRA, Maria Lucia. A dor de existir em Florbela Espanca. 1997, p. 44.
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superioridade ndo a abandonaram, apesar da solidao, apesar do aprisionamento
no castelo (a Dor). Nos dois quartetos as rimas agudas — nasais (desdém/alguém
— gquem/vem) e a vogal fechada seguida da liquida (Dor — amor), reforcam a idéia
de fechamento proposto pela clausura do castelo. A luminosidade, o sentimento
(amor) ndo tém salvo-conduto para entrar na fortaleza. A soliddo € a sua Unica
companheira.

No segundo quarteto, a idéia de isolamento adquire forca através dos
recursos estilisticos utilizados: as interrogativas no primeiro verso, sem respostas,
as reticéncias que suscitam idéias inacabadas, em suspenso: Castela de tristeza,
vés?... A quem?!..... O verbo “ver’ na segunda pessoa revela a presenca de um
interlocutor, mas neste caso é o proprio eu lirico que, por ndo ter com quem
dialogar, fala consigo mesma. Esta atitude € percebida também nos tercetos,
pelos verbos flexionados na segunda pessoa do singular (choras, rezas, anseias)
e também pelo possessivo “tuas”. O efeito produzido pelo siléncio, pela solidao, e
pelo estar sozinha pode ser sentido em toda a sua plenitude no ultimo verso da
segunda estrofe: Chora o siléncio... nada... ninguém vem..., quer pelos aspectos
sonoros da sibilante, chiante e nasais, quer pela metafora — “chora o siléncio” —,
quer pelas reticéncias que reforcam a idéia de um quase cessar de movimentos
para escutar o siléncio, ou ainda pelo reforgo da negativa — nada e ninguém. Esse
verso é a sintese de todas as idéias que perpassam o poema. E o estado de
espirito de um dado momento transformado em pura poesia.

Nada do que vem a seguir minimiza o fato do eu lirico ser prisioneira da
Dor e de ter se tornado casteld da tristeza. Nem mesmo o ato de rezar é
suficiente para reverter a situacdo. Vé-se nos dois tercetos uma acumulacdo de
perguntas a um interlocutor imaginario que € incapaz de respondé-las.

Em “Casteld da Tristeza”, a atitude religiosa se faz sentir pelo ato de
rezar, e também pelo recolhimento, embora este ndo seja voluntario, pois é a Dor
transformada em Castelo que impede a comunicagcdo com o mundo exterior. No
soneto “Anoitecer”, a atitude religiosa, mistica, toma o0 ambiente, num

determinado momento do dia:

A luz desmaia num fulgor d’aurora,

Diz-nos adeus religiosamente...

E eu que ndo creio em nada, sou mais crente
Do que em menina, um dia, o fui... outr'ora...
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N&o sei 0 que em mim ri, 0 que em mim chora,
Tenho béncéos de amor pra toda a gente!

E a minha alma, sombria e penitente

Soluga no infinito desta hora...

Horas tristes que sdo 0 meu rosario...
O minha cruz de tdo pesado lenho!
O meu &spero e intérmino Calvario!

E a esta hora tudo em mim revive:
Saudades de saudades que néo tenho...
Sonhos que s&o os sonhos dos que eu tive...**?

Logo no inicio do soneto, no primeiro verso, deparamo-nos com a
imagem do fulgor da aurora, mas a primeira parte do verso — “A luz desmaia” —
provoca um certo estranhamento, pois o titulo do poema dirige a leitura para o
final do dia, para o anoitecer. Recuperando a elipse do vocabulo “Gltimo”
antecedente do fulgor d’aurora, teremos: “A luz desmaia num (ultimo) fulgor da
aurora”. Seriam os ultimos raios solares com a mesma intensidade do raiar do dia,
s6 que no sentido inverso, em vez da luz tornar-se mais brilhante, ela vai se
apagando lentamente até escurecer por completo. Somente assim, faz sentido o
adeus da luz, no pér do sol. Esse momento provoca melancolia, tristeza, reflexdo
espiritual, um voltar-se as oracdes, pois desencadeia um processo nostalgico,
guando se revive tudo o que causa tristeza ou alegria.

O primeiro e o segundo versos estabelecem um momento, uma
ambientacdo, uma situacdo. Dai em diante inicia-se todo o processo de mergulho
na interioridade, trazendo a tona os sentimentos mais intimos, mais escondidos.
Ja nos dois ultimos versos da primeira estrofe a transformacdo comeca a
acontecer: da descrenca a crenca. As reticéncias que se intercalam no udltimo
verso imprimem uma certa imprecisao no segundo elemento da comparacéo: o eu
lirico se coloca como mais crente nesse momento nostalgico do que o era no
passado, num tempo indefinido — “um dia” — “outrora”.

Outra imprecisdo observa-se na antitese do primeiro verso da segunda
estrofe: “ndo sei 0 que em mim ri, 0 que em mim chora”. A repeticdo do pronome
pessoal “mim” no interior do verso juntando-se a antitese ri/chora, lembra uma
confusdo de sentimentos de toda a ordem na interioridade do sujeito. O eu lirico

se sente incapaz de discernir o que o faz rir ou chorar. No segundo verso, as

13| 8s, p. 184.
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béncédos de amor para todos revelam uma disposicdo em amar 0s outros, sem
importar a quem. Esse fato deveria proporcionar um bem estar, uma paz interior,
atée felicidade, pois, segundo a doutrina cristd, a felicidade esta em dar sem
receber nada em troca. Entretanto, ao contrario do que se preconiza a respeito da
doacgéo como ato de solidariedade, como fator de felicidade, essa disposi¢do néo
ameniza a tristeza infinita que aparece nos versos seguintes. A disposicao
sonora, com 0 emprego sucessivo da nasal, da vogal /i/ e da sibilante, e ainda do
vocabulario significativo dos dois ultimos versos, amplificam o sentimento de
tristeza profunda do eu lirico: “E a minh a alma, Sombria e penitente / Solu¢a no
infini to desta hora...”.

A tristeza sem limites assumida nestes dois versos aumenta em
demasiada proporcdo a gradacdo nos trés versos do primeiro terceto. As horas
tristes definidas como um rosario no primeiro verso, passam a ser a “cruz de
pesado lenho” e culminam com o “aspero e intérmino Calvario”. Essa estrofe pode
ser considerada como o apice da gradacdo que se desenvolve no soneto. Da
primeira a terceira estrofe, ha um desenvolvimento gradativo da tristeza
visualizado pelos termos que vao aparecendo — “outrora” — “infinito” — “intérmino”.
Essa disposicado gradativa culmina com a palavra “Calvario”, iniciada com letra
maiuscula, expressando uma supervalorizacdo do seu significado.

No dltimo terceto, ha uma espécie de resumo do que foi dito
anteriormente, um balanco do que se passa na interioridade e que vem a tona
nessa hora magica: “E a esta hora tudo em mim revive:” O dois Uultimos versos
explicam o significado do pronome “tudo”: o eu lirico revive a saudade da saudade
que nao tem e os sonhos dos sonhos que sonhou. O Ultimo verso pode ser
considerado como o fecho de ouro do soneto, pois contém o climax preparado no
pendltimo verso e que vem se desenvolvendo progressivamente e vai
aumentando de intensidade ao longo do poema, culminando com o desfecho no
verso derradeiro.

A atitude de contemplacdo, embora seja uma contemplacéo
interiorizada, no poema recém analisado, assume uma posicdo de elevacdo

espiritual no soneto “Mais alto”, publicado no livro Charneca em Flor:

Mais alto, sim! mais alto, mais além
Do sonho, onde morar a dor da vida,
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Até sair de mim! Ser a Perdida,
A gue se ndo encontra! Aquela a quem

O mundo n&o conhece por Alguém!
Ser orgulho, ser aguia na subida,
Até chegar a ser, entontecida,
Aquela gque sonhou 0 meu desdém!

Mais alto, sim! Mais alto! A Intangivel!
Turris Eburnea erguida nos espacos,
A rutilante luz dum impossivel!

Mais alto, sim! Mais alto! Onde couber
O mal da vida dentro dos meus bracos,
Dos meus divinos bracos de Mulher!**

A elevacdo que se quer atingir nesse soneto € insinuada na repeticao
anafdrica dos trés versos que iniciam a primeira, a terceira e a ultima estrofe. A
cada repeticdo um degrau a mais € deixado para trds e mais perto se chega do
inatingivel. Dois encadeamentos interessantes aparecem no poema, entre o
primeiro e o segundo verso, e entre 0 quarto e o quinto verso. O primeiro
encadeamento remete ao prolongamento da altitude no verso seguinte, que vai
além do sonho, até sair de si — “(...) mais além / Do sonho, onde morar a dor da
vida". O segundo encadeamento propde niveis que devem ser ultrapassados
quando a proposta € a elevacao espiritual. Neste caso, isso vai ocorrer depois do
desligamento material: “sair de mim”; e da perda da identidade: “aquela a quem /
O mundo nao conhece por Alguém!”,

A gradacdo que se processa desde o principio proporciona um subir de
lances de escada com fim Unico de se atingir a plenitude — “a rutilante luz dum
impossivel”, mas ndo antes de se tornar a Intangivel, a “Turris Ebldrnea erguida
nos espacos”. Para Maria Lucia Dal Farra “nesse impulso ascensional, Florbela
devaneia em se tornar a Intangivel, a Turris EbuUrnea, uma Virgem Maria
envolvida pela luz brilhante e incorruptivel dum impossivel”.*> Os versos da
terceira estrofe apresentam frases de efeito grandiloqiente. Neles, percebe-se
uma auséncia de verbos, apenas “erguida”’ na forma nominal, e a presenca de um
substantivo e epitetos cujos significados remetem a idéia de grandeza,
luminosidade, intangibilidade. Ai surge, grandiosa, a imagem de Turris EbuUrnea,

14 CEF, p. 240.
> DAL FARRA, Maria Lucia. Florbela erética. 2002, p. 100.
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numa proposicao do quédo alto o eu lirico pretende atingir em sua empreitada de
ascensao ao infinito.

Na ultima estrofe, 0 movimento ascensional continua em direcdo ao
infinito, embora agregue elementos que contradizem a propria figura da Virgem
colocada na estrofe anterior: “o mal da vida”. Para Dal Farra, a virgem, neste
soneto, agasalha em seu regaco o paradoxo do bem e do mal concernente a
mistica da mulher. Desse modo, a porcdo demoniaca do feminino, esse corpo
estranho, com seus valores noturnos, esse continente negro, acep¢do do ser
sexuado, portadora do pecado e da seducéo, da desordem e do desenfreado, nao
pode ser expurgada nem da imagem celestial que institui para si mesma.'*®
Assim, o mal pode caber dentro dos seus bracos que se tornam divinos pelo
caminho da ascensao promovido em todo o decorrer do soneto.

Nos poemas analisados neste capitulo, a representacdo do Eu é
recoberta por uma aura de complexidade que néo se deixa entrever. Definir o Eu
fica mais facil se houver uma tentativa de buscar elementos para tal empresa na
reconstrucdo do passado. Nele, ha uma clareza, uma visibilidade, fomentadas
pela harmonia, pela tranquilidade e pela paz. Enquanto que o presente e o futuro
revelam-se misteriosos, inquietos, nebulosos dificultando uma definicdo objetiva
do Eu. Para responder a pergunta “Quem sou eu?” colocada no primeiro poema e
analisado no primeiro topico deste capitulo, o eu lirico busca diferentes caminhos.
Na tentativa de cumprir com essa empreitada, o eu lirico passeia pela historia,
pelo mundo da imaginacdo e da fantasia, promove o0 encontro com o Outro,
rasteja ao rés do chao, afunda no mundo de maldades e pecados, ascende ao

espaco infinito e busca a divindade.

® DAL FARRA, Maria Lucia. Florbela erética. 2002., p. 100.
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Capitulo Il

O MISTICO-SAGRADO E O EROTICO: UMA REFLEXAO

A experiéncia mistica e a experiéncia erotica sdo as molas propulsoras
da atividade humana. Essas duas experiéncias podem ser entendidas como
oriundas do mundo sagrado e do mundo profano, segundo estudiosos das
ciéncias da religido. Pela via religiosa, os estudiosos tomam diferentes posi¢cdes
ao tratar desse assunto. A divisdo do mundo em sagrado e profano e a busca de
uma equalizacdo entre os dois mundos constituem as principais posicoes
assumidas por estes estudiosos e que serdo abordadas nesse capitulo.

O objetivo de apresentar um estudo das relacdes entre 0 mistico-
sagrado e o erotismo é fundamentar a analise de poemas de Florbela Espanca
inseridos nesta tematica. No capitulo anterior, a andlise dos poemas teve como
foco a auto-representacéo, entretanto percebe-se, em maior ou menor grau, que o
mistico-erético se faz presente.

O mistico e o erético, o sagrado e o profano, o divino e o humano,
dizem respeito a ordens instituidas que procuram reger, de alguma maneira, 0
viver em sociedade, refletindo em uma escolha de conduta, cuja representacao se
evidenciara na literatura, sobretudo na poesia. A busca pela divindade, pelo
absoluto, é tema recorrente na poesia de todos os tempos. Nao sdo raros 0s
poetas que trilham por caminhos conhecidos, ou se aventuram por outros pouco
movimentados, ou ainda inauguram outros que serdo trilhados por seus
descendentes somente para buscar aquilo que Ihes parece inacessivel: uma
proximidade com a divindade. Por outro lado, os prazeres do corpo também
impulsionam o artista a inaugurar linhagens, tragar caminhos inovadores para dar
forma a inquietacdo erotica que porventura aflore.

Para uma melhor compreensdo desses dois mundos que ora se
dividem, ora se aproximam, neste capitulo vou discutir algumas idéias sobre o
erotismo, o sagrado, o mistico, tomando por base as teorias de alguns renomados
estudiosos desses temas. Na primeira parte desse capitulo, o erotismo sera

tratado a partir dos ensinamentos de Bataille e outros estudiosos do assunto. Na
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segunda parte, serao discutidas as idéias sobre o mistico, o sagrado o divino com
fundamentacéo religiosa e filosdfica.

3.1 O erotismo

O amor e 0 sexo tém sido temas de muitos debates e questionamentos
tanto quanto tém sido motivos que levam o artista a criar, pois Sao recorrentes na
literatura de todos os tempos. Pode-se dizer que impulsionam o mundo,
independentemente de quem, como e para qué se apropria deles. Ndo ha como
delimitar tempo, espaco, fronteiras, sexo, raga quando se trata de discurso
amoroso. O amor e o sexo foram, e continuam sendo, temas centrais de debates
ndo sO na literatura, como em outras areas do conhecimento, portanto €
imprescindivel sua importancia na constru¢cdo do discurso literario dos autores
masculinos e femininos. Segundo Lucia Castello Branco, alguns criticos acreditam
gue a linguagem feminina é essencialmente erética ou erotizada, distinta da
racionalidade da linguagem masculina. Entretanto, a autora defende que tanto a
frivolidade e a racionalidade da linguagem quanto a linguagem erotizada ou
erética sdo passiveis de serem encontradas em obras de autores masculinos e
femininos. Independentemente do género do discurso amoroso, sensual e erotico,
para a autora, “as manifestac6es de Eros sofrem as mais imprevisiveis flutuacoes,
de acordo com a época histérica, o objetivo da obra literaria, a qualidade do
trabalho do escritor, e suas impressées/expressdes do universo que o cerca”.**’

Ndo € minha intengcdo avancar na discussdo sobre a natureza do
discurso erético, se seria predominantemente masculina ou feminina, até porque
€ pouco produtiva, e sim analisar, nesta pesquisa, como se processa 0 erotismo
em poemas de Florbela Espanca que compdem os livros: Livro de Magoas, Livro
de Soror Saudade e Charneca em Flor.

Para Eileen O’Neill, o erotismo é considerado uma forma branda da
pornografia numa tradicao politica liberal. Segundo O’Neill, com base em teorias
feministas mais atuais, o conteddo erético é mais sugestivo, mais sensual e a

intencdo € produzir algum grau de interesse sexual no espectador e pode

" BRANCO, Lucia C. As incuraveis feridas da natureza feminina. 2004, p. 100.
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provocar uma resposta sexual que ela considera legitima. A autora entende que o
erético ndo pode denominar trabalhos que representam a sexualidade de forma
explicita. O erdtico expressa excitacdo sexual e desejo em vez de provoca-los: “é
O que sugere, coloca-me em contato com sua possibilidade, tornando-me
consciente de mim mesma como ser fisico e sexual”.**® O erético faz lembrar a
sensualidade e a capacidade para o prazer sexual. Se a excitagcao sexual ocorrer,
ela é um efeito ulterior e ndo essencial.**® Octavio Paz afirma que sexo, erotismo
e amor sao aspectos do mesmo fenbmeno, manifestacdes do que se chama vida.
O sexo é 0 mais antigo, o mais amplo e basico dos trés, é a fonte primordial; o
erotismo e o amor sao formas derivadas do instinto sexual: “cristalizacdes,
sublimacdes, perversdes e condensacdes que transformam a sexualidade e a

tornam, muitas vezes, incognoscivel”.**

Para Octavio Paz, o erotismo é a sexualidade transfigurada, uma
metafora da sexualidade animal, pois designa algo que esta além da realidade
que lhe da origem, algo novo e distinto da mera sexualidade. Na sexualidade, o
prazer serve para a procriacdo; a violéncia e a agressao sao componentes
necessariamente ligados a copulacdo e, por conseguinte, a reproducdo. No
erotismo, o prazer é um fim em si mesmo ou tem finalidades diferentes da
reproducdo. As tendéncias agressivas se emancipam, ou seja, deixam de servir a
procriacdo e tornam-se fins autdnomos. Resumindo: “a metafora sexual, por meio
de suas infinitas variagdes, significa sempre reproducdo, a metafora erotica,
indiferente & perpetuac&o da vida, interrompe a reproducdo”.*>*

O erotismo, segundo Castello Branco tomando por base Bataille, pode
ser entendido como a tenséo entre os impulsos para a continuidade, para a fuséao
com 0 cosmos versus a impossibilidade dessa completude. E sempre essa pulsio
angustiante e corajosa em direcdo ao desconhecido. E uma viagem sem retorno,
“a0 espaco negro em que nos lancamos em busca do que n&o sabemos”.*>?

O erdtico aparece na obra de Florbela Espanca como a ansia do

absoluto, da fusdo com o outro e com o universo, que desemboca no éxtase

8 O’'NEILL, Eillen. (Re)presentacdes de Eros: explorando a atuacdo sexual feminina. In: JAG-

GAR, Alison M.; BORDO, Susan R. (Orgs.). Género, corpo, conhecimento. Traducdo de Britta
Lemos de Freitas. Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos, 1997. p. 80-81.

49 |pid., p. 81.

1% pAZ, Octavio. A dupla chama: amor e erotismo. Traducdo de Wladyr Dupont. Sdo Paulo: Sici-
liano, 1999. p. 15.

1 pid., p. 12-13.

12 BRANCO, Lucia C. As incurveis feridas da natureza feminina. 2004, p. 100-101.
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erético-mistico comparavel a poesia de Santa Teresa d’Avila, de acordo com
Lucia Castello Branco. Seguindo este raciocinio, € licito falar da insaciabilidade e
do transbordamento na poesia de Florbela, ja identificados por José Régio. Para a
autora, ndo interessa apenas a simples fruicdo da sexualidade ou 0 gozo sexual:
“diante da evidente impossibilidade de consumacao desse desejo de completude,
a poética de Florbela sera inevitavelmente marcada pela busca insaciavel de algo
além do momento fugaz do gozo erético”.*>®

O erotismo nasceu da passagem da sexualidade livre para a
sexualidade envergonhada no mesmo periodo, ou um pouco mais tarde, em que
o trabalho foi o agente diferenciador entre 0 homem e o animal. Além do trabalho,
a consciéncia da morte foi outro agente diferenciador, e isto se deu quando o
homem comecou a sepultar seus mortos. Para Bataille, pode-se definir o erotismo
através da seguinte férmula: “o erotismo € a aprovagdo da vida até na morte”.
Segundo o autor, se esta fosse uma definicdo precisa, seria necessario partir da
atividade sexual de reproducdo da qual o erotismo é uma forma particular.
Aparentemente é somente o homem, nunca o animal, que fez da atividade sexual
uma atividade erética. H4 uma tendéncia delineada, nesta afirmacéo, em atrelar
sexo e erotismo. Sobre este assunto, Myrna Garcia-Calderon entende que o
erotismo ndo € apenas uma busca da excitagdo sexual das zonas erdgenas para
acompanhar o prazer sexual, mas que o ato erético se desprende do ato sexual.
Nesse sentido, a autora compartilha a conviccdo de Octavio Paz: “é sexo e é
outra coisa”.’® Para a autora, essa outra coisa inclui o amor sexual, o
desenvolvimento e exibicdo unilateral de reacdes e sensagdes sexuais, 0 exagero
patolégico das preocupacdes sexuais, a atitude de certas zonas do corpo para
produzir prazer sexual e ainda a tendéncia literaria e artistica que exalta todos
estes temas.™>

Aprofundando mais esta questdo a autora inclui, também, as formas de
erotismo que Bataille aponta em seu estudo: o erotismo dos corpos, o0 erotismo
dos coracbes e o erotismo sagrado. A distincdo entre estas trés formas de
erotismo estd nas suas relacbes com a materialidade ou, como quer Batalille,

nestas formas estd em questdo a substituicdo do ser, a sua descontinuidade, por

8 BRANCO, Lucia C. As incuraveis feridas da natureza feminina. 2004, p. 101.

1 pAZ, Octavio. A dupla chama..., 1999, p. 14.
%° GARCIA-CALDERON, Myrna. La escritura erética y el poder en Canon de Alcoba. In: Revista
Iberoamericana, vol. LXV, n. 187, p. 374, abr.-jun. 1999. (Erotismo y Escritura).
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um sentimento de continuidade profunda. Assim, o erotismo dos corpos, segundo
Bataille, tem algo de pesado e sinistro, guarda a descontinuidade individual.
Significa, portanto, uma violacdo do ser dos parceiros, uma violacdo que confina
com a morte, com 0 assassinio, sobretudo porque o dominio do erotismo &,
essencialmente, o dominio da violéncia. Segundo as palavras de Bataille: “a
passagem do estado normal ao de desejo erdtico supde em nos a dissolugdo do
ser constituido na ordem descontinua”.**®* Nesse movimento de dissolucédo dos
seres ha quem exerca o papel ativo que cabe ao masculino, como também, quem
exerca o papel passivo que cabe ao feminino e é este segundo que é dissolvido
enquanto ser constituido, para o autor.

O erotismo dos coracdes, aparentemente, afasta-se da materialidade
do erotismo dos corpos, embora seja procedente dessa mesma materialidade.
“Em sua origem, a paixdo dos amantes prolonga no campo da simpatia moral, a
fusdo dos corpos entre si”.®’ No erotismo dos corpos, ha uma relacdo direta com
a violacdo, a desordem, a obscenidade e o desapossamento do jogo dos Orgaos.
Na paixao, essas relacdes sdo mais intensificadas porque ndo é sé a apropriacao
dos corpos que estd em jogo. Nesta, a felicidade e o sofrimento tém uma
intensidade que os iguala na mesma propor¢cdo em poélos opostos e 0 que 0s
determina é a posse ou a perda do amado. Possuir ou ndo possuir o ser amado
pode implicar ou na continuidade dos dois seres, ou na morte de um deles. Pois
se 0 amante ndo pode possuir o ser amado, ou ele 0 mata ou se mata.

Em um outro nivel situado acima do corporal e acima, ainda, do
erotismo dos coracdes, Bataille aponta o erotismo sagrado. Para o autor, o
erotismo sagrado € a continuidade do ser revelada aqueles que fixam sua
atencdo, num rito solene, na morte de um ser descontinuo. Ha, devido a morte
violenta, ruptura da descontinuidade de um ser: o0 que subsiste, e que no siléncio
gue cai, 0s espiritos ansiosos sentem, é a continuidade do ser a que a vitima é
devolvida. Para o autor, a continuidade do ser, estando na origem dos seres, ndo
é atingida pela morte, €, antes, independente dela e, ainda, manifestada por ela.
Ele considera este pensamento a base da interpretagcdo do sacrificio religioso,
que pode ser comparado a acao erdtica. A paixao, de certa forma, invoca a morte,

%6 BATAILLE, Georges. O erotismo. Traducdo de Antdnio Carlos Viana. Porto Alegre: L&PM,

1987. p. 17.
7 bid., p. 18.
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e esta apresenta como efeito a continuidade do ser, mesmo que iSso represente a
destruicdo de um ser descontinuo. O autor propde examinar, no erotismo, um
aspecto da vida interior, ou ainda, da vida religiosa do homem. Assim, sua
pesquisa € fundada na experiéncia interior, sem a qual ndo se poderia falar nem
de erotismo, nem de religido. Para conhecer o erotismo e a religido, ha que se ter,
segundo o autor, uma experiéncia pessoal, igual e contraditéria, do interdito e da
transgressdo. “Essa experiéncia é rara”, diz ele, pois imagens eroéticas ou
religiosas suscitam comportamentos do interdito em alguns e da transgressao em
outros.

Ha que se considerar, entdo, que o interdito age e a experiéncia ndo se
realiza, ou sO casualmente, ou ndo age e a experiéncia pode se realizar —
ocorrendo, assim, a transgressao. No momento em que h& a transgresséo, ocorre
a experiéncia do pecado e dela a angustia, sem a qual o interdito ndo existiria.

Para Bataille, a experiéncia leva a transgressdo realizada, bem
sucedida, que sustenta o interdito “para dele tirar prazer”: "A experiéncia interior
do erotismo exige de quem a pratica uma sensibilidade bem maior ao desejo que
leva a infringir o interdito do que a angustia que o funda”.'®® A sensibilidade
religiosa liga o desejo, o0 medo, o0 prazer intenso e a angustia. Conforme o autor,
0s sentimentos de nausea, angustia e horror nada tém de doentio, mas sdo na
vida do homem “o que é a crisélida para um animal perfeito”.>®° A experiéncia
interior do homem, segundo o autor, é dada no instante em que, “rompendo a
crisdlida, ele tem consciéncia de se rasgar a si mesmo e nao a resisténcia
colocada de fora”.!®® Para Muriel Dimen, a experiéncia humana é construida
linglistica, ideologica e socialmente, como masculina: a experiéncia de ser dos
homens pode estar indissociavel daquela do ser humano.*®*

Em todos os casos fica claro que ao lado do erotismo esta circunscrita
tanto a idéia de interdicdo como a de transgressao. Ao transgredir uma ordem do

codigo moral no plano da sexualidade, realiza-se uma ruptura que se supde ser a

18 BATAILLE, Georges. O erotismo. 1987, p. 18.
159 .
Ibid., p. 19.
190 hid., p. 18.
'°1 DIMEN, Muriel. Poder, sexualidade e intimidade. In: JAGGAR, Alison M.; BORDO, Susan R.
(Orgs.). Género, corpo e conhecimento. Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos, 1997. p. 46.
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subversdo de determinada ordem. Quando isso ocorre, 0 agente da ruptura, ou o
transgressor, passa a ser, também, vitima de sua transgressao.*®

Muitas sdo as personagens femininas da literatura que transitam entre a
interdicdo e a transgressdo. Além de personagens, também sdo muitas as
escritoras mulheres que exploram o erotismo sem receio de estarem
desestabilizando qualquer ordem, seja ela moral, ética ou social, mesmo que isso
Ihes custe sofrer algum tipo de preconceito ou mesmo de marginalizacdo. Quando
se fala na mulher escritora deve-se levar em consideracdo o que Ruth Brandao

apontou ao analisar personagens femininas:

Interessa-nos até que ponto, nesses romances, a mulher esta
sujeita a um sistema moral de que ela participa de forma passiva,
na medida em que ndo detém a palavra, mas ao contrario, é
falada, repetidora de um discurso do qual ndo € o sujeito. Esse
discurso exterior articula a questdo da sexualidade feminina, em
uma sociedade patriarcal, em que a mulher ndo ocupa um lugar
privilegiado.®®

Neste trabalho, estd em foco a experiéncia feminina, em termos de
erotismo e suas relacbes com o sagrado, com 0 mistico. Grosso modo poderia
dizer que a experiéncia feminina se diferencia da masculina quando o assunto &
erotismo, se pensarmos numa oposi¢cdo binaria masculino versus feminino.
Entretanto ndo se pode deixar de lado o debate entre os estudiosos, incluindo-se
as feministas, sobre igualdade versus diferenca.

Para Joan Scott, colocar o binébmio igualdade/diferenca em uma relacao
antitética tem um duplo efeito, pois nega a forma em que a diferenca tem figurado
nas nocdes politicas de igualdade, e sugere que a semelhanca € o Unico ambito
no qual se pode reclamar a igualdade. Esta postura, para a autora, coloca as
feministas em uma posi¢ao impossivel. Enquanto se discute dentro dos termos de
um discurso estabelecido por essa oposi¢cdo, concorda-se com a premissa
conservadora em curso de que, como as mulheres ndo podem ser idénticas aos
homens em todos os aspectos, ndo podem esperar conquistar a igualdade. Scott
Vé, entdo, que a Unica alternativa é rejeitar a oposicao igualdade/diferenca e

insistir nas diferencas: a diferenca como a condi¢céo das identidades individuais e

12 BRANDAO, Ruth S. Linguagem do poder e poder da linguagem. In: BRANCO, Lucia C.;
. A mulher escrita. 2. ed. rev. aum. Rio de Janeiro, Lamparina, 2004. p. 43.
%% bid., p. 44.
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coletivas, as diferengcas como o desafio constante a ajustar nessas identidades, a
histéria como a ilustracdo repetida do jogo das diferengas, as diferencas como o
verdadeiro significado da prépria igualdade.*®*

Nesta pesquisa estd em pauta a experiéncia de uma mulher em
particular: Florbela Espanca, experiéncia esta traduzida em poesia. Portanto, ndo
se trata de observar, apenas, que a experiéncia erética e mistica da mulher se
diferencia da do homem. Por outro lado, ndo se deve esquecer que a poetisa foi
uma mulher que viveu no inicio do século XX, sujeita as limitagcdes do contexto
social da época. Ao focar essa mulher de comeco do século XX, ndo se pode
deixar de pensar em que tipo de experiéncia ela foi herdeira ou esteve sujeita.

N&o ha como ndo pensar que a experiéncia feminina marcada, atraves
dos tempos, pelo ocultamento, pelo siléncio e pela repressao, tem tido uma
estreita relacdo com a dominagdo masculina. Tornar visivel a experiéncia de
mulheres, pde a descoberto a existéncia de mecanismos repressivos, porém nao
seu funcionamento nem sua légica. Para Joan Scott, sabe-se que a diferenca
existe, mas ndo se entende como se constituem suas relacées. Para que se
possa entender isso, é preciso que se dirija a atencdo aos processos histéricos
que, através do discurso, posicionam 0s sujeitos e produzem suas experiéncias. A
autora afirma que nado sao os individuos que tém a experiéncia e sim 0s sujeitos é
que sdo constituidos por meio da experiéncia.’®® A partir dessa idéia é possivel
compreender, entdo, que ndo somente as experiéncias de um individuo devem
ser levadas em consideragcdo, mas as experiéncias de um grupo ao qual esse
individuo pertence. Seria ingenuidade dizer que Florbela Espanca traduziu
apenas as suas experiéncias em poesia, e ndo as experiéncias que ela
testemunhou, vivenciou ou até mesmo imaginou.

Para Muriel Dimen, as mulheres, em nossa cultura, simbolizam a
ambiguidade, como mediadoras entre natureza e cultura. Elas representam,
segundo a autora, um caminho moral alternativo, um caminho sinuoso a ser
construido anulando outro ja construido e rigidamente seguido. A experiéncia

erdtica situa-se em algum lugar entre o sonho e a vida cotidiana. Tal experiéncia,

184 SCOTT, Joan W. Igualdade versus diferenca: os usos da teoria pés-estruturalista. Debate
Feminista, Sdo Paulo: Cia. Melhoramentos, p. 203-222, 1999. Edicdo Especial (Cidadania e
Feminismo)

185 |d. Experiéncia. Traducdo para o espanhol de Moisés Silva. Revista La ventana, Guadalajara,
n. 13, p. 49, 2001.
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movida pelo desejo, ignora vergonha e limites. Mesclam-se, nela, prazer e poder,
dor e amor. A ambigilidade se define na fronteira intermediaria entre psique e
sociedade, cultura e natureza, consciente e inconsciente, entre o EU e o Outro.
Segundo a autora, a intrinseca e confusa ambiguidade confere a experiéncia o
carater inerente de novidade, criatividade, descoberta, tornando-a excitante,
prazerosa, terrivel. A experiéncia sexual ocasiona a perda dos limites entre Eu e o
Outro. E nio saber, em determinado ponto, onde o Eu acaba e comega 0

Outro.*®

3.2 O mistico / sagrado

O sagrado e o profano sdo termos facilmente definiveis quando se trata
de buscar seu significado em dicionarios. O primeiro tem seu significado ligado a
divindade, a santidade. O segundo diz respeito ao leigo, secular, ao que nao é
sagrado, desligado da religido, enfim, isento de qualquer contetdo de santidade e
divindade que se possa atribuir-lhe. Nestes termos, acredita-se que o0s
significados se estabelecem pela negacdo um do outro: 0 que ndo € sagrado é
profano; o que ndo € profano € sagrado. A partir desse conceito simplista &
possivel pensar que todas as coisas existentes no mundo encaixam-se nestas
duas ordens: a do sagrado e a do profano. Se algo ndo se encaixar em uma
destas ordens ha de se encaixar na outra. Seria tdo estranhamente facil,
descomplicada, a definicdo do sagrado e do profano se o ser humano néo fosse
como €, com toda sua complexidade, magnitude; faz da subversao, muitas vezes,
a estratégia de seu viver, ao mesmo tempo em que nao perde de vista o caminho
para a santidade. Ndo raro a aproximacao entre sagrado e profano, mistico e
erético, € encenada, materializada, em grandes obras de arte feitas por artistas
gue véem o mundo de uma certa forma e transformam essa visdo em arte, nas
suas mais variadas formas de expressao. Quando falo em obras de arte, reporto-

me a todas ela: pintura, escultura, danca, literatura, etc.

%6 DIMEN, Muriel. Poder, sexualidade e intimidade. In: JAGGAR, Alison M.; BORDO, Susan R.
(Orgs.). Género, corpo e conhecimento. Traducdo de Britta Lemos de Freitas. Rio de Janeiro:
Rosa dos Tempos, 1997. p. 56-57.
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No tépico anterior, o foco da discusséo foi o0 erotismo a partir das idéias
de Bataille. Neste tépico a discussdo sobre o sagrado se norteara pela via
religiosa, entretanto ndo deixara de lado o erotico, uma vez que 0 erotismo
sagrado é também admitido por Bataille, pois € através dele que se busca um
aspecto da vida interior ligada a espiritualidade.

Mircea Eliade®’

propde, em seu livro O Sagrado e o Profano, ilustrar e
precisar a oposicdo que se levanta na primeira definicAo de “sagrado”. Sua
proposta € apresenta-lo em toda a sua complexidade. N&o interessa apenas a
relacdo entre os elementos racionais e nao racionais, e sim o sagrado na sua
totalidade. A primeira definicdo possivel do sagrado, segundo o autor, é que ele
se opde ao profano. Se ocorre essa oposicdo entende-se, entdo, que ndo ha
proximidade entre um e outro, pois, segundo o autor, o sagrado se mostra
inteiramente diferente do profano. Eliade classifica o sagrado e o profano como
duas modalidades de ser no mundo, duas situacdes existenciais assumidas pelo
homem ao longo de sua historia. Esses modos de ser dependem das diferentes
posicdes que ele conquistou no Cosmos e, conseqientemente, interessam ndo so
ao filésofo, mas também a “todo investigador desejoso de conhecer as dimensdes
possiveis da existéncia humana”.*®® Eliade situa a tendéncia a sacralizacdo como
algo inerente ao homem das sociedades arcaicas e ao homem das sociedades
pré-modernas. O mundo profano em sua totalidade, o Cosmos totalmente
dessacralizado, € uma descoberta recente na historia do espirito humano.
Segundo o autor, nas sociedades arcaicas havia a tendéncia para se
viver o mais possivel no sagrado, ou seja, experimentava-se a sacralizagdo. Essa
tendéncia € compreensivel uma vez que, tanto para os primitivos como para 0s
homens de todas as sociedades pré-modernas, o sagrado equivale ao poder e,
em Ultima andlise, a realidade por exceléncia. Poténcia sagrada quer dizer ao
mesmo tempo realidade, perenidade e eficacia. A oposicdo entre sagrado e
profano traduz-se, muitas vezes, como uma oposicdo entre real e irreal ou
pseudo-real. O homem ocidental moderno, por outro lado, experimenta uma

secularizagdo e assume uma existéncia profana, por sentir dificuldade em

7 ELIADE, Mircea. O sagrado e o profano: a esséncia das religies. Traducdo de Rogério

Fernandes. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001. 191 p.
%8 1pid., p. 20.
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reencontrar as dimensdes existenciais do homem religioso das sociedades
arcaicas.

As idéias de Mircea Eliade sobre o sagrado e o profano séao
fundamentadas a partir da dicotomia entre os dois termos, e de certa forma nao
apresentam possibilidades de aproximac&o. S&o0 vistos como termos opostos
entre si, porque dizem respeito a duas modalidades de viver no mundo que nada
tém a ver uma com a outra. Ou assumimos uma atitude religiosa e o sagrado
dirige nossa vida, e assim caminhamos para a santidade, ou assumimos uma
atitude profana desligada de todos os lagos com a transcendéncia e a santidade,
matando todos os deuses possiveis que dirigem o viver.

A tendéncia em dicotomizar o sagrado e o profano, vistos como
oposicdes binarias, é seguida por outros estudiosos das religibes além de Mircea
Eliade. Para José M. Camorlinga’®®, com base nas idéias de Durkheim, as
crencas religiosas apresentam todas um carater comum. Supdem uma
classificacéo da realidade e do mundo em que vivem os homens, em duas ordens
opostas designadas por termos amplamente reconhecidos: sagrado e profano. A
divisdo do mundo em dois dominios, o sagrado e o profano, € o trago distintivo do
pensamento religioso. As crengas, 0s mitos, as lendas sédo representacbes ou
sistemas de representagbes que expressam a natureza das coisas sagradas, as
virtudes e os poderes que se |lhes atribuem, suas historias, as relacbes de umas
com outras e com as coisas profanas. O que distingue o sagrado do profano é a
heterogeneidade. Por serem téo diferentes entre si, tdo heterogéneos, fala-se de
uma heterogeneidade absoluta. Segundo Camorlinga, ndo existe na historia do
pensamento humano outro exemplo de duas categorias tdo profundamente
diferenciadas, tdo radicalmente opostas uma a outra. Nem mesmo a oposi¢cao
entre 0 bem e o mal, que sdo duas espécies contrarias de um mesmo género — a
moral —, ou a saude e a enfermidade, que ndo sdo mais que dois aspectos
diferentes de uma mesma ordem dos fatos — a vida —, ndo sdo nada frente a
oposicao concebida pelo espirito humano, sempre e em todas as partes como
géneros separados, como dois mundos entre 0s quais ndo ha nada em comum:

sagrado e profano. Entre esses dois mundos ha uma espécie de vazio logico.

199 CAMORLINGA, José M. Religion & Filosofia: Literatura. Floriandpolis: 2003. 12 p. (apostila do
curso “Fic¢do literaria e Teologia, Ciéncia de Deus” ministrado pelo Prof. Dr. Rafael Camorlinga
Alcaraz, Curso de P6s-Graduacgéo em Literatura).
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José Camorlinga busca situar o sagrado em uma ordem diferente de
ser em oposicdo a ordem do profano: a experiéncia religiosa, dentro da qual o ser
humano chega a ter uma vivéncia do sagrado, descrita como a experiéncia do
totalmente outro. O sagrado encontra a pessoa num nivel profundo e n&o racional
tornando possivel o despertar de fortes emocgfes. Essa diferencga radical tem sido
concebida de diferentes maneiras: algumas religides situam o sagrado e o
profano em diferentes regides do universo fisico, outras reservam o mundo fisico
para o0 profano; outras projetam o sagrado a um meio que transcende por
completo o meio em que se move o profano que, por oposi¢éo, constitui 0 mundo
da vida ordinaria, o cotidiano.

Quem chega a ter uma experiéncia do sagrado freqlientemente é
invadido pelo estupor, pelo assombro, pelo total respeito, pela consternacédo e
pelo temor. Porém ao mesmo tempo e em uma manifestacdo contraditoria, se
sente atraido e seduzido por esse mundo. A intensidade de tais sensacdes
dependera da intensidade da vivéncia. Os dois mundos, o0 sagrado e o profano,
separados, motivam proibicbes e tabus. Entretanto ndo supdem incomuni-
cabilidade, pelo contrario, é possivel haver ascensdo do ordinario, vulgar,
cotidiano a esse outro mundo do sagrado no qual se pode encontrar a salvacao, a
plenitude. A maioria das préticas religiosas, o culto com seus ritos e sacrificios,
tem sua razéo de ser no acesso ao mundo do sagrado.

O sentimento de pavor diante do sagrado, como experiéncia terrifica e
irracional, e que exala uma superioridade esmagadora de poder, foi descrito por
Rudolf Otto, citado por Mircea Eliade. A0 mesmo tempo em que se experimenta o
mysterium tremendum diante do poder terrivel de Deus e sua cOlera divina, esse
temor religioso suscita 0 mysterium fascinas, pelo qual se expande a perfeita
plenitude do ser.!” O sagrado, entdo, encontra a pessoa num nivel profundo e
nao racional, despertando-lhe fortes emocbes. A essas experiéncias Otto
denominou “experiéncias numinosas”, porque sao provocadas pela revelacao de
um aspecto do poder divino, e constituem o nivel profundo da religido. As
experiéncias numinosas sdo caracterizadas por varios elementos, incluindo uma

sensacao de mergulho, um sentimento de pavor mistico, de fascinacdo e uma

7 ELIADE, Mircea. O sagrado e o profano..., 2001, p. 15-16.
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experiéncia de intensa energia ou urgéncia. Nessas experiéncias, a alma,
mantendo-se muda, estremece introspectivamente até a dltima fibra de seu ser.*™*

Percebe-se uma quase dificuldade nestes autores em definir, conceituar
ou mesmo distinguir 0 que € sagrado e o0 que ndo é. Fica claro o carater de
variabilidade de acordo com cada uma das religibes. Ndo se pode determinar o
circulo dos objetos sagrados. Seres animados ou inanimados sdo sacralizados
concebendo-se uma hierarquia segundo a qual, as pessoas ou as coisas
sagradas seriam superiores, de uma maior dignidade ou de um poder superior a
tudo o que pertence ao mundo do profano, e este seria subordinado ao
sagrado.'”?

N&o ha davida de que o sagrado esta presente em nossas vidas. Na
modernidade, o sagrado parece ter perdido sua ligagdo com o religioso, como
guerem alguns estudiosos. Mas ele esta presente. Os estudos que se referem ao
sagrado sao, na maioria das vezes, da ordem do religioso, psicolégico, filoséfico.
Seja qual for a dimenséo, todos tém como ponto de partida as experiéncias do
humano com algo misterioso e poderoso que ndo pode ser negado. Para essa
dimensdo sagrada da experiéncia humana, os estudiosos deram denominacdes
as mais diversas: “experiéncia numinosa’ (Rudolf Otto), “hierofania” (Mircea
Eliade), “invasdo da consciéncia pela ordem invisivel” (William James), “relacéo
Eu-Tu” (Martin Buber) e “experiéncias de pico que transportam para o reino do
ser” (Abraham Maslow). Estas foram algumas das denominacdes que David
Elkins apontou em seu liviro Além da Religido, cujos conceitos ultrapassam a
dimensé&o do teoldgico e invadem a dimenséo do cotidiano, dos eventos do dia-a-
dia. *"®

O sagrado manifesta-se em todos os niveis, desde a sacralizacdo de
determinados espacos, de intervalos de tempo que tornam possivel a
reatualizacdo de um tempo mitico primordial, sagrado, ritualizado, indefinidamente
recuperavel através da festa e dos modos de ser. Estas sdo algumas formas de
como a sacralidade se revela através das proprias estruturas do mundo. Sua

manifestacdo ocorre pela dimensdo do religioso, espiritual ou psicoldgico. O

L ELKINS, David N. Além da religido: um programa personalizado para o desenvolvimento de

uma vida espiritualizada fora dos quadros da religido tradicional. Traducdo de Saulo Krieger.
S&o Paulo: Pensamento, 2003. p. 69.

172 CAMORLINGA, José M. Religion & Filosofia: Literatura. 2003, p. 4.

78 ELKINS, op. cit., p. 81.
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sagrado é por demais manifesto para ser negado, segundo Elkins. Ele permeia a
experiéncia humana, e cada disciplina, de um modo ou de outro, reconhece a sua
realidade. A religido fala sobre isso em linguagem religiosa, a filosofia o faz em
termos filosoéficos, a psicologia descreve-o como correspondendo as regiées mais
profundas da psique. Artistas o conhecem como sendo a fonte de sua
criatividade, musicos dizem ser o lugar onde a musica se escreve a si propria,
todos, enfim, de alguma forma sabem que essa dimenséo existe, cada qual tendo
encontrado um Unico modo de acessa-la.

Para Elkins, é importante receber o indescritivel dom para entrar em
contato com o dominio do sagrado. Além disso, € necessario ter um coragao
aberto e uma disposicao para esperar nos locais onde o sagrado possa aparecer.
O sagrado tem um modo peculiar de se abrir para a alma que o busca. Essas
aberturas, esses momentos de comunhao, sdo os periodos em que a alma é
cultivada e a vida das pessoas é preenchida com sentido e profundidade.

Elkins afirma que os simbolos da religido tradicional, utilizados como
codigo de acesso cultural ao sagrado, estdo em crise na cultura ocidental. Entéo,
devem-se buscar novos caminhos, meios alternativos de entrar em contato com a
dimensdo espiritual para desenvolver a espiritualidade. Dos oito caminhos
alternativos para o sagrado sugeridos pelo autor, destaco o terceiro: “O corpo — O
caminho de Eros, do Sexo e da Sensualidade”. Embora possa parecer estranho
falar de sexualidade e erotismo como experiéncias sagradas, por ter havido na
cultura ocidental uma separacao entre “carne” e “espirito”, Elkins afirma ser este
um caminho auténtico para o sagrado apesar de encontrar-se abandonado,
coberto e recoberto por "escombros” seculares de repressao religiosa.

Para entender como a repressao religiosa assumiu um papel importante
na religido cristd da cultura ocidental, Uta Ranke-Heinemann®"* apresenta em seu
livro, Eunucos pelo Reino de Deus, como a igreja abominou a sexualidade e como
esse assunto em alguns momentos foi tema de polémica e discussdes dentro da
propria igreja.

Heinemann reporta-se a Antiglidade classica, entendendo-a como
suporte para a proibicdo sexual promovida pela igreja desde os primeiros tempos

do cristianismo. A hostilidade ao prazer e ao corpo nao foi exatamente uma

7% RANKE-HEINEMANN, Uta. Eunucos pelo reino de Deus: mulheres, sexualidade e a Igreja

Catolica. Traducéo de Paulo Frées. Rio de Janeiro: Record: Rosa dos Tempos, 1999. 383 p.
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prerrogativa do cristianismo. Foi, antes, um legado da Antigliidade singularmente
preservado por ele. A entrega aos prazeres carnais, compreende-se ai a
sexualidade, era entendida pelos gregos (por exemplo: Xenofontes) como algo
extremamente prejudicial a saude do corpo e da mente, capaz de levar a morte,
tal era o nivel de prostracdo em que 0 sujeito se encontrava quando se entregava
absolutamente aos prazeres. Embora os fildsofos gregos, em sua maioria,
concordassem com a importancia da busca do prazer para o ideal humano, os
estoéicos, durante os dois primeiros séculos da Era Cristd pregavam justamente o
contrario, 0 prazer em excesso poderia levar o individuo & morte. O médico
Hipdcrates julgava que a retencdo do sémen proporcionava ao cCorpo maxima
energia e a sua perda excessiva poderia causar a morte. O ideal seria a
abstinéncia total, embora fosse dificil controlar a pratica do sexo. A continéncia
sexual dava-se por consideracdes médicas, por ser 0 ato sexual extenuante,
prejudicial & saude e de dificil controle. Ndo havia ainda, portanto, a consciéncia
do pecado e da decorrente punicéo. Estas foram fundadas pelos cristaos.

Nos dois primeiros séculos da era crista, os médicos recomendavam a
abstinéncia, aconselhavam a virgindade e desaconselhavam a busca do prazer.
Os estoicos condenavam todo o0 sexo extraconjugal e exigiam a fidelidade de
ambos os conjuges. As idéias mais rigidas a respeito da sexualidade e a busca do
prazer carnal, o ideal do celibato, 0 casamento tratado como concessao aos que
nNao conseguiam se conter apareceram com o estoicismo, a maior escola filosofica
da Antiguiidade e que perdurou de 300 a.C. a 250 d.C.

Na literatura antiga, a relacdo entre sagrado e profano era harmoniosa
como se Vé na relacdo extraconjugal que perdurou por varios anos entre a ninfa
Calipso (uma deusa imortal) e Ulisses.>”® A separacédo dos dois se deu por
intervencao dos deuses, ndao porque a uniao fosse proibida, interdita, estando ele
em situacao de adultério, e sim pela necessidade urgente dele voltar & sua Patria.
A mesma situacdo também era considerada como um fato dentro da normalidade,
quando Ulisses se tornou amante de Circe para salvar sua tripulacdo. Estando ha
tanto tempo fora de casa, ao todo 25 anos, considerava-se absolutamente normal
gue ele cometesse adultério, quantas vezes fosse necessario, com a anuéncia

dos deuses. Nao havia pecado nisso, e consequentemente castigo também né&o

”* HOMERO. Odisséia. Traducgdo de Jaime Bruna. 13. ed. S&o Paulo: Cultrix, 1997. 286 p.
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havia. A abstinéncia voluntaria era praticada por Penélope, pois, apesar de ter
inUmeros pretendentes, ndo sucumbiu aos desejos do corpo. Percebe-se que isto
nao significava a concepcdo ética ou religiosa que condenava relacbes
extraconjugais, principalmente nas mulheres, mas a vontade extrema de
permanecer intocavel, esperando o retorno do marido e s6 a ele entregar-se de
corpo e alma.

Segundo Heinemann, pela concepcéao judaica, o adultério era proibido,
mas com diferentes implicacdes para homens e mulheres. O esposo s6 cometia
adultério se violasse o casamento de outro homem, ou seja, se mantivesse
relacdes sexuais com a esposa de outro. Se a mulher fosse solteira, o
envolvimento com ela ndo constituiria adultério. A esposa cometia adultério se
mantivesse relacdes com qualquer outro, casado ou solteiro, que nao fosse seu
esposo. O proprio casamento era violado sO pela esposa. Esta era considerada
nao uma companheira ou parceira do homem, mas um objeto de sua propriedade.
Ao cometer adultério, ela depreciava as posses do marido, enquanto o marido
depreciava, ao cometé-lo, as posses de outro homem, pois esse ato constituia
uma espécie de crime contra a propriedade. De acordo com as palavras da
autora, “O ensinamento de Jesus revoga esse privilegiado conceito masculino de
adultério”.*"®

Em Séneca, a Igreja Catdlica encontrou algumas idéias fundamentais
para pregar a castidade e a abstinéncia, como formas de o homem elevar-se a
Deus. O ideal seria a continéncia, mas, nao sendo possivel, 0 sexo s6 deveria ser
praticado no casamento, somente para fins de procriacdo. A nocdo de que “o
sexo tem de ter finalidade procriadora, caso contrario, seria visto sob o estigma
negativo do prazer, e ndo a luz do amor, deixou marca duradoura no
cristianismo”.*”’

Ranke-Heinemann aponta algumas caracteristicas tipicamente catdlicas
encontradas no Papa Siricio (séc IV d.C.): a hostilidade ao prazer, que leva a
hostilidade ao casamento, que leva ao celibato, e, em harmonia com tudo isso, a
doutrina da concepcdo virginal e a virgindade perpétua de Maria. Essa aversédo ao
casamento e ao corpo, conforme manifestada pelo Papa Siricio e muitos outros,

tornou-se dominante na Igreja Catolica. Segundo a autora, o Papa Siricio foi um

17 RANKE-HEINEMANN, Uta. Eunucos pelo reino de Deus..., 1999, p. 46.
" bid., p. 25.
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dos grandes marcos de uma histéria que transformou o cristianismo, de lugar da
experiéncia individual do amor a Deus, aberto a todos como deveria ter sido, a
“um amor em que o corpo tem seu lugar natural e divinamente ordenado, no reino
de uma casta de solteiros que legisla sobre uma massa de pessoas, na maioria
casadas e tratadas como seres inferiores”.*’®

A idéia de pecado assumida pela igreja no séc. IV foi amplamente
difundida por Agostinho, “0 maior dos Padres da Igreja” (430 d.C.). Segundo
Ranke-Heinemann, foi ele que fundiu o cristianismo com o repudio ao sexo e ao
prazer numa unidade sistematica. Sua importancia para a moralidade sexual
cristd ndo € questionada, e constitui o fundamento para a condenagdo da
contracepcéao "artificial” por Paulo VI (1968) e Joao Paulo Il (1981). Agostinho foi
0 pensador que pavimentou o caminho ndo sO para 0s séculos como também
para os préximos milénios. As posicdes assumidas por ele tiveram influéncia
decisiva sobre os grandes tedlogos medievais, e sobre o0 renascimento do
puritanismo extremo da Franca, nos séculos XVII e XVIIl. Sua autoridade foi
avassaladora no campo da moralidade sexual que deu impeto ao processo da
dessexualizacdo do amor em todo o ocidente, ao separar de forma radical o amor
da sexualidade.

A continéncia sexual como ideal do ser humano, divulgada pelos
fildsofos gregos e também pela medicina, assumiu fei¢cdes divinais desde o inicio
da Idade Média. Por varios séculos a Igreja Catolica pregou a santidade, cujo
ideal de todo ser humano era atingir a perfeicdo e dai a santidade. Fundou-se,
entdo, a idéia de que qualquer comportamento contrario as determinacfes da
Igreja seria pecado, passivel de julgamento e de consequente condenacao.

As idéias de EIlkins encontram-se com as de Ranke-Heinemann a
respeito da dessexualizacdo milenar promovida pelo cristianismo. Segundo
Elkins, a Igreja cristd, com sua énfase histérica no celibato, na virgindade e na
assexualidade como estados moralmente superiores, tem prestado um desservi¢o
a cultura ocidental. Jerébnimo, um dos primeiros padres da igreja, afirmou que o
sexo sO era toleravel porque “produzia virgens para o servigco de Deus”. Atitudes
religiosas como essa produziram uma espiritualidade branda e deserotizada, mais

apropriada a eunucos e freiras enclausurados do que a homens e a mulheres

178 RANKE-HEINEMANN, Uta. Eunucos pelo reino de Deus..., 1999, p. 19.
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mergulhados na vida. “Espiritualidade sem sexo deveria ser um oximoro;
infelizmente, a igreja vendeu-nos essa marca registrada da sexualidade por quase
dois mil anos”.*"®

Para falar da sacralidade da sexualidade, Elkins busca fundamentar sua
tese nas religifes antigas,” nas quais "a auténtica espiritualidade esta
fundamentada no corpo”, ou ainda, a sexualidade apaixonada é um caminho para
a transcendéncia. Segundo ele, as religibes primitivas eram profundamente
sexualizadas, como se vé na celebragéo da fertilidade e nos rituais envolvendo os
prazeres da carne. A sacralizacdo do sexo continuou na Grécia antiga e existe
ainda hoje em algumas religides indigenas. Os diversos autores citados por Elkins
fazem referéncia a questdo da sacralizagdo da sexualidade. Rituais de sexo e
fertilidade eram formas de agradar & Deusa e garantiriam a béncdo concedida por
ela a vida agraria, pois a fertilidade era vista como caminho para a Divindade. Os
cultos as Deusas celebravam as mulheres, o corpo e a sexualidade. Até as
prostitutas sagradas eram vistas como mulheres altamente espiritualizadas e
profundamente comprometidas com o servi¢o ao seu Deus.

Eliade, por sua vez, faz uma distincdo entre o homem religioso das
sociedades arcaicas e 0 homem moderno, cuja religido e concepcdo do mundo
confundem-se com o cristianismo. Quando se reporta ao ser humano sacralizado
refere-se aquele das sociedades arcaicas. O autor destaca que todas as
correspondéncias entre o corpo humano e 0 macrocosmo sdo encontradas nas
grandes culturas, mas tém seu ponto de partida nas culturas arcaicas. Segundo o
autor, as correspondéncias antropocésmicas interessam porque sao as "cifras"
das diversas situagOes existenciais. O religioso vive num mundo "aberto" e, por
outro lado, sua existéncia é "aberta” para o Mundo, pois este é acessivel a uma
série infinita de experiéncias que poderiam ser chamadas de "cOsmicas". Tais
experiéncias sdo sempre religiosas, pois o mundo é sagrado. Para chegar a
compreendé-las € preciso ter em mente que as principais fungdes fisiologicas sdo
suscetiveis de se transformar em sacramentos: o ato de comer pode ser
ritualistico, os alimentos podem ser considerados sagrados, ou um dom da
divindade, ou uma oferenda aos deuses do corpo, a vida sexual também é

ritualizada e, por conseqiiéncia, assimilada aos fenbmenos césmicos (chuvas,

7 ELKINS, David N. Além da religigo..., 2003, p. 135.
YA estas religides, Eliade chama de arcaicas em seu livro O Sagrado e o Profano.
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semeadura) e aos atos divinos (hierogamia Céu-Terra). Por vezes, o casamento é
valorizado num plano triplo: individual, social, e césmico.

Em Elkins encontra-se uma disposicdo para sacralizar o mundo
moderno, ausente em Eliade, que persiste em mostrar o contrario. Para Eliade, o
homem religioso acredita que existe uma realidade absoluta, o sagrado
transcende este mundo, a vida tem uma origem sagrada e a existéncia humana
atualiza todas as suas potencialidades na medida em que é religiosa, ou seja,
participa da realidade. O homem a-religioso, apesar de ser conhecido em grandes
culturas do passado, desenvolveu-se plenamente nas sociedades modernas. Ser
a-religioso é negar a transcendéncia, aceitar a relatividade da realidade e até
duvidar do sentido da existéncia. O homem moderno a-religioso assume uma
nova situacao existencial, reconhece-se como 0 Unico sujeito e agente da Historia
e rejeita todo apelo a transcendéncia. Nao aceita nenhum modelo de humanidade
fora da condicdo humana, tal como se revela nas diversas situacdes historicas.
N&o admitindo a interferéncia de deuses ou mesmo de Deus, ele cré que se faz a
si proprio, e s6 consegue fazer-se completamente na medida em que se
dessacraliza e dessacraliza o mundo, quando estiver radicalmente desmistificado
e quando tiver matado o ultimo deus. O obstaculo por exceléncia a sua liberdade
€ 0 sagrado. A busca incessante por uma existéncia puramente profana pode se
tornar infrutifera, pois, segundo o autor, jamais sera encontrada em seu estado
puro. Seja qual for o grau de dessacralizacdo do mundo, o ser humano que optou
por uma vida profana ndo consegue abolir completamente o comportamento
religioso. Até a existéncia mais dessacralizada conserva ainda tracos de uma
valorizacéo religiosa do mundo. O homem a-religioso, assim denominado por
Eliade, é descendente do homo religiosus e, querendo ou nao, é também obra
deste, pois se constituiu a partir das situacdes assumidas por seus antepassados,
conservando ainda os vestigios do comportamento do religioso, mas esvaziado
dos significados religiosos.

Se Eliade aponta a dessacralizagdo do mundo, Elkins por sua vez
apresenta varios caminhos para o0 seu contrario, ou seja, a sacralizacdo. Os seus
estudos concentram-se na modernidade e em como os estudiosos tém se
dedicado a desvestir a sexualidade do manto da vergonha, da promiscuidade, da
interdicdo, promovidas pela igreja em todos esses anos através da repressao

sexual. Para a igreja, principalmente a catélica, segundo o estudo de Heinemann,
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0 corpo e a sexualidade sdo obstaculos no caminho para a perfeicao espiritual.
Elkins aponta alguns movimentos que, de alguma forma, abriram caminho para a
sacralizacdo tao festejada por ele: a revolugéo sexual, 0 movimento feminista.*®°

Conforme esse autor, o caminho para o sagrado é possivel se,
primeiramente, se pensar em espiritualidade erética, vista como unido entre carne
e espirito, a integracdo entre sexualidade e espiritualidade.'® Para se criar esta
espiritualidade erdtica, Elkins diz que se deve recuperar, primeiramente, o
erotismo, sensacdes sexuais que fluem através do corpo quando estamos
realmente atraidos ou excitados, as mesmas energias que a religido
frequentemente desacredita como prazer e associa aos pecados da carne. A
energia erdtica, gerada pela paixao sexual, transforma-se em forca vital espiritual,
tornando-se assim o alicerce principal de auténtica espiritualidade. O passo
seguinte, apontado por Elkins em direcdo a espiritualidade erdtica, envolve o
trabalho de alma: “a integracdo das energias sexual e espiritual € um processo
mistico que tem lugar nos reconditos profundos da alma”.’®> De acordo com as
palavras do autor: “Tal integracdo requer imagens de transformacdo que pode
ativar processos arquetipicos relativos a unido entre sexualidade e
espiritualidade”.'®

Para essa integracdo ocorrer se fazem necessarias imagens
arquetipicas. Elkins, entdo, alude a prostituta sagrada como imagem de uma
sexualidade apaixonada integrada a uma devocao espiritual profunda. O homem
tornava-se apto a entrar em comunhdo com sua divindade apdés fazer sexo com a
prostituta sagrada. Outra imagem aludida pelo autor é a do hieros gamos'®,

implicando a ligacdo do espirito com a terra e a espiritualizacdo da terra. A

180 Elkins admite a contribuicdo do movimento feminista para a libertacdo sexual tanto de homens

como de mulheres, mas seus Ultimos estudos mostram que esse movimento tem se tornado
sexualmente repressor. Ele cita Denfeld, estudiosa dos rumos do movimento feminista na
atualidade, que observa que as lideres feministas de hoje sdo contra os homens e contra o
sexo, vendo nestes a causa da opressao da mulher. ELKINS, David N. Além da religido..., 2003,
p. 145.

81 para Elkins essas poderosas energias caminham juntas, combinando éxtase sexual com
energia espiritual e, desse modo, abrindo as portas para a experiéncia sagrada. Ibid., p. 147.

182 Id.

183 Id.

¥ Hieros Gamos é o ritual do casamento sagrado. Uma mulher e um homem especialmente
escolhidos entabulam uma relagdo sexual no inicio do ano novo como forma de assegurar a
fertiidade para as pessoas e para a terra. O ato era considerado sagrado e simbolizava a
Grande Deusa fazendo amor com seu consorte. lbid., p. 152-153.
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185 & outra imagem requisitada, pois convida a encontrar nossas

Madona Negra
proprias sombras para que possamos trazer substancia e fundamentagéo a nossa
natureza espiritual. Além dessas imagens, 0 autor relaciona outros passos para a
espiritualidade erdtica: reexame de nossos valores e retomada da posse do
corpo. Assim, ele acredita que estaremos abrindo o caminho para o sagrado
através da sexualidade e descobrindo algumas dadivas para a vida: a dadiva da
cura sexual, da inspiracéo criativa, da paixao e do conhecimento profundo.

As idéias de Elkins a respeito do sagrado fazem repensar sobre a
dicotomia estabelecida entre os muitos estudiosos das ciéncias da religido. O que
€ sagrado, o que é da ordem do profano nas sociedades modernas? Eliade faz
acreditar que o homem moderno ndo cré em mais nada, tornou-se
essencialmente profano, tirou a religido de sua vida ou ainda trocou-a por outros
mitos que representam a sua individualiza¢cdo. O ser humano pensa somente em
si e tem a si mesmo como unico fim. Por outro lado, o que pode ser considerado
profano para determinados pontos de vista, pode ser encarado como sagrado, ou
como forma de se chegar até ele. Entendo que a grande licdo que Elkins passa é
transformar o que é da ordem do profano em um caminho para se chegar até o
sagrado.

A concepcéo de sagrado e profano, ou ainda, o estabelecimento do que
€ da ordem do profano e do sagrado apresenta alguma dificuldade ainda nos dias
de hoje. Entre os autores é clara essa distincdo quando se trata de sociedades
arcaicas pre-cristds. Durante o cristianismo, a igreja encarregou-se de esvaziar
todo o conteudo erético que pudesse se revelar como sagrado. Uma
comprovacdo disso € a incontestabilidade da virgindade de Maria ao conceber
Jesus Cristo. Sexualidade e religiosidade ou erotismo e espiritualidade, como
quer Elkins, até hoje sao termos dicotdmicos para a igreja catdlica. Ndo ha como
aproxima-los. O sexo sO € aceito para a procriacdo. Embora Elkins apresente
solucbes para resolver a questdo do erotismo como caminho para o sagrado,
sabe-se de anteméo que suas idéias correm o risco de serem desacreditadas por

estudiosos que ndo compartilham deste mesmo ponto de vista.

18 A Madona Negra € uma figura existente em algumas catedrais da Europa, bastante venerada e

gue parece possuir poderes especiais. Essa imagem precede o cristianismo em milhares de
anos. O significado simbdlico de Madona associa-se a espiritualidade, mas Negra remete a
outra dimensao — associada a noite, ao solo rico e sombrio, e & natureza terrena fértil e feminina.
ELKINS, David N. Além da religido..., 2003, p. 153-154.
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A definicdo dada por Eliade, de uma certa maneira, satisfaz na medida
em que se tenha condi¢des de estabelecer ou mesmo eleger o que € da ordem do
sagrado ou do profano, ou, como ele diz, de reconhecer no mundo os valores
religiosos. Assim, assumir uma atitude profana ou sagrada dependera de
reconhecer esses valores religiosos. Considerando-se a licdo de Eliade pode-se
pensar em sagrado e profano como atitudes que se deve tomar frente a cada
situacdo. Isto significa que um mesmo ato pode ser profano ou sagrado conforme
0 modo e a atitude com que ele seja realizado.

A leitura dos poemas de Florbela Espanca constante nos livros citados
em capitulos anteriores indicam, por vezes, uma oscilagcdo pendendo ora para o
sagrado, ora para o profano. Outras vezes percebe-se uma aproximacgdo entre
estes dois temas. A maneira diferenciada como se processa essa tematica na
poesia de Florbela remete as idéias dos estudiosos constantes neste capitulo.
Nos capitulos seguintes a andlise dos poemas de Florbela Espanca se norteara

pela reflexao tedrica aqui apresentada.
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Capitulo IV

FLORBELA, NATUREZA E EROTISMO

Na obra poética de Florbela Espanca, a obsessiva necessidade de
buscar respostas a todos os tipos de questionamentos sobre a constituicdo do Eu
aparece como 0 mote inspirador para muitos poemas escritos com essa tematica.
A relagdo eu — Eu, detectada no segundo capitulo, indica a tendéncia da poetisa
para a auto-representacdo. Mas as relacbes que ela estabeleceu nos seus
poemas nao se restringem apenas a sua relagcdo com ela mesma. O Eu e o Outro
constituem o par que torna viavel o desencadeamento da paixao erética, embora
0 outro ndo seja, necessariamente, o amante, o amado. Ele se materializa
conforme a vontade e as necessidades do eu lirico em determinados momentos.

Neste capitulo, a proposta de andlise dos poemas de Florbela Espanca
abrange aqueles que estejam inseridos na tematica do erotismo mas que
apresentem uma relacdo intima com a natureza. A analise se centraliza no
desejo, na paixao estabelecida entre o par Eu — Outro, tendo a natureza ora como
coadjuvante, ora personificada, confundindo-se as vezes com o eu lirico. Nesse
caso, a0 mesmo tempo em que ocorre a personificacdo da natureza, quando esta
assume caracteristicas humanas, tanto fisicas como emocionais, ocorre também
a insercdo do Eu na Natureza quando este assume caracteristicas naturais: a
flora, a fauna, as aguas, o sol, a lua, a terra, o ar. Falar de sexo e natureza, a
primeira impressao, parece ser uma proposicao ingénua e 6bvia. Embora possa
admitir esse cliché, torna-se importante analisar estes temas relacionados na
poesia escrita por uma mulher, que nasceu no final do século XIX e viveu durante
as trés primeiras décadas do século XX. Se o discurso é erdtico, se Florbela
transgride normas, derruba tabus e diz o indizivel em sua época, € oportuno
analisar qual a funcdo da natureza nessa poesia, cuja linguagem pode projetar a

poetisa como erdtica.
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4.1 A natureza como coadjuvante no momento erotico

As relacdes do eu poético com a natureza sdo matéria recorrente nos
poemas gue compdem os livros objeto desta pesquisa: Livro de Magoas, Livro de
Séror Saudade e Charneca em Flor. Nos poemas analisados neste tépico, a
natureza aparece como participante do processo amoroso. Nao é simplesmente
uma composi¢cdo do cenario mas a composicdo de um ambiente, tornando-o
propicio ao amor.

A tradicdo desta tematica na poesia retoma tempos longinquos que nos
transportam a cultura greco-latina. Mais modernamente estaria ligada a tradi¢éo
romantica e simbolista. No Romantismo, a natureza exercia o papel de
coadjuvante, ou ainda de personagem confidente para ouvir as lamdrias, as
decepcdes, as angustias do artista. Apesar de se constatar uma exploracédo dos
elementos significativos de uma determinada palavra, ainda ndo havia uma
disposicdo em torné-la simbolo com toda a complexidade psicolégica que a
envolve. Este fenbmeno vai ocorrer com as novidades baudelairianas quando da
a conhecer o poema “Correspondéncias” do qual se originou a teoria das
correspondéncias. Para Marcel Raymond, esse poema é uma espécie de
explicagdo de como Baudelaire conseguiu abrir um caminho no mundo das
analogias, associar e por em ordem o0s materiais que a natureza lhe oferecia.
Segundo as palavras do autor: “A tarefa do poeta sera, segundo um sentido
divinatério que nele existe, a de perceber analogias, correspondéncias que
revestem o aspecto literario da metafora, do simbolo, da comparagcdo ou da
alegoria”.’®® As correspondéncias, considerando os elementos do poema, podem
se desenvolver no plano das equivaléncias entre os dados dos diferentes
sentidos, os perfumes, as cores, 0s sons, ou seja, os fendbmenos da sinestesia.
Assim é possivel perceber que a natureza coexiste tanto no mundo material como
no mundo do sonho e do devaneio.!®” Algumas imagens da natureza s&o
carregadas de significacdo humana e estética que se prestam muito bem aos

jogos da imaginacdo. Para Raymond, “é preciso descer com bastante

1% RAYMOND, Marcel. De Baudelaire ao Surrealismo. Traducéo de Fulvia M.L. Moretto, Guacira

Marcondes Machado. Sdo Paulo: Edusp, 1997. p. 21.
¥ bid., p. 21.
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profundidade em si mesmo para aproximar-se da fonte em que nasceram esses
sonhos, de maneira a encarnar neles alguma coisa de sua prépria vida”.*?®

Em alguns poemas analisados, observa-se que a simbdlica da natureza
ganha inimaginaveis tracos que sO 0 devaneio, 0 onirismo podem proporcionar, e
cujas raizes estdo fundamentadas no Simbolismo.

No primeiro poema analisado, “Passeio ao Campo”, o papel da
natureza tem um destaque muito especial, porque proporciona uma volta a vida
primeva, quando tudo pode ser facultado, inclusive a presenca da paixao erotica

sem interdi¢cdo, sem limitagdes:

Meu Amor! Meu amante! Meu Amigo!
Colhe a hora que passa, hora divina,
Bebe-a dentro de mim, bebe-a comigo!
Sinto-me alegre e forte! Sou menina!

Eu tenho, Amor, a cinta esbelta e fina...
Pele doirada de alabastro antigo...
Frageis maos de madona florentina...
— Vamaos correr e rir por entre o trigo! —

Ha rendas de gramineas pelos montes...
Papoilas rubras nos trigais maduros...
Agua azulada a cintilar das fontes...

E a volta, Amor... tornemos, nas alfombras
Dos caminhos selvagens e escuros,
Num astro s6 as nossas duas sombras!...

189

O poema inicia com trés vocativos bastante eloquentes: “amor”, amante”,
“amigo”, e um convite extremamente sensual segue: “Colhe a hora que passa,
hora divina, bebe-a dentro de mim, bebe comigo”. O eu poético descortina-se
nesse convite, derrubando todos os pudores, todos os tabus, e esquece que ha
um mundo castrador. A ambientacdo rastica se faz presente através de um
passeio no campo, cujo objetivo é propiciar a efetivacdo do convite. A volta a vida
primitiva oferece uma garantia de que a paixdo, o desejo, o0 erético prevalecam
sem cerceamento. Nesse ambiente, € possivel a harmonia entre o erético e o
divino: “colhe a hora que passa, a hora divina”. A influéncia do primevo, de uma

época em que tudo era simples, natural, € a Unica influéncia possivel. Aqui ndo ha

18 RAYMOND, Marcel. De Baudelaire ao Surrealismo. 1997. p. 46.
1% CEF, p. 216.
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a interferéncia do mundo cultural, ha o ser completo em perfeita harmonia com a
natureza. A colheita que o eu lirico propde lembra a frase horaciana do carpe
diem: Carpe diem quam minimum credula postero.” Na vida, todas as
oportunidades devem ser aproveitadas em cada segundo. O pensamento deve
ser dirigido apenas para 0 aqui e para 0 agora, sem que as preocupacdes com o
depois, com o amanha, ou mesmo com o futuro, contaminem a disposicdo em
aproveitar o momento. Para o poeta da Antiguidade classica, Horacio, o sistema
de pensamento que consiste na combinacédo do Epicurismo e Estoicismo resulta
numa filosofia de contencdo, a aurea mediocritas, que procura estabelecer o
equilibrio entre a razdo e o coracao, renunciando a tudo o que € excessivo e
evitando a dor. O poeta grego cré que € fundamental viver cada momento,
saboreéa-lo, mas escutando sempre as palavras da prudéncia, o que nao o impede
de render-se a alegria da ebriedade ligeira, a simplicidade de estar em contato
com a natureza.’® O ambiente bucélico, em que reina o equilibrio, a harmonia, a
simplicidade, a natureza, apresentado no poema, revela uma heranca da poesia e
da filosofia horacianas.

Aparecem no poema todo quatro momentos, a saber: o convite erotico,
a condicdo na qual o eu lirico se coloca, 0 ambiente edénico que permite
transformar a possibilidade em realidade e a volta a atualidade. Este ultimo
momento significa sair do primitivismo, ou do paraiso edénico onde tudo é
permitido, para retornar ao mundo civilizado regido por leis, regras, tabus.

No primeiro quarteto, os vocativos “amor”, “amante”, "amigo”, estao
posicionados no verso em gradacdo descendente e remetem a paixdo — ao
erético — ao platénico —, imprimindo um determinado valor que se da a cada um
destes termos em determinados momentos. Neste caso, 0 amor e 0 amante vém
em primeiro lugar. Ao invocéa-los, o eu lirico expressa aquilo que deseja num
homem, todos os predicados reunidos numa s6 pessoa, tornando-o um ser
completo e que a complementa. Aquele que € capaz de dar-lhe amor e fazé-la
amar, de dar-lhe e sentir prazer, de ser companheiro, amigo, para dividir as
alegrias e tristezas. O eu lirico exterioriza 0 que toda mulher espera do homem

eleito para amar: um amor, um amante, um amigo. Ela imagina esse prototipo,

“ O verso horaciano pode ser traduzido por “colha o dia, confia 0 minimo no amanha”.
1% HORACE. Odes and Epodes. Edited by Charles E. Bennett. Revised by John C. Rolfe.
Boston/New York/Chicago/Atlanta/San Francisco/Dallas, 1955.
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invoca sua presenca e convida-o para saborear o0 momento magico. Para esse
principe encantado, perfeito, ela enaltece a propria beleza, dando especial
destaque a alguns de seus predicados precedidos dos verbos “sentir”, “ser” e
“ter”. Para o companheiro ideal ela deve ser, também, especial, tanto fisica como
emocionalmente. Por isso define seu perfil como alegre, forte, e inflaciona a
valorizagdo do seu préprio corpo: um belo corpo recoberto por pele dourada. A
juventude — “sou menina” — é a condi¢do sine qua non para estabelecer esse
acontecimento. O verso “Vamaos correr e rir por entre o trigo” evoca uma cena
erdtica tipica da poesia bucdlica da Antiglidade.

A possibilidade do erotismo se instalar fica mais evidente no primeiro
terceto, quando da descricdo do ambiente decorado para tal empresa: rendas de
gramineas, papoulas rubras, agua azulada. Neste terceto, composto de frases
nominais, observa-se a presenca de um Unico verbo, que expressa certa
imobilidade, algo estatico: “ha”. As imagens ai colocadas sinestesicamente
aludem a uma festa colorida, que preenchem tanto o campo visual como o tatil.
Nestes trés versos decassilabos terminados por reticéncias, as sibilantes, as
nasais e o emprego das vogais abertas imprimem condensacdo de todos os
elementos expressivos na mesma estrofe mas que se permitem (pela presenca
das reticéncias) perdurar por tempo indeterminado.

No ultimo terceto, desaparece o paraiso edénico, o que era colorido
escurece, a paisagem anfitrid de um provavel caso amoroso é substituida por
caminhos selvagens e escuros. No verso derradeiro “Num astro s6 as nossas
duas sombras!...”, dois elementos chamam a atengdo — astro e sombras. O
terceto todo € preenchido pelo escuro, mas ha a presenca do elemento “Astro”
que passa a idéia de luminosidade; ocorre que as duas extremidades claro-escuro
se encontram em um ponto. Este fato faz com que a luz proveniente do astro se
torne cada vez mais sombreada & medida que mergulha no escuro.’®® Portanto
nao se tem mais a claridade do campo como também nao se tem a escuriddo do
caminho da volta. Um ilumina o outro que por sua vez torna O primeiro
sombreado: as duas sombras n&o escurecem totalmente, porque parcialmente

sao clareadas pelo astro.

91 Nesse novo regime de luz, para Deleuze, o escuro ndo € totalmente escuro, ha a presenca de

uma luz interior que vai se tornando sombreada a medida que mergulha no escuro. DELEUZE,
Gilles. A dobra: Leibniz e o barroco. Traducdo de Luiz B. L. Orlandi. 3. ed. Campinas: Papirus,
2005. p. 62.
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O mundo virtual construido com elementos fornecidos pela natureza ao
longo do poema remete a idéia da preexisténcia ideal do mundo. Longe da
civilizacdo, € no corpo que se torna real o que € virtual: é possivel e pode tornar-
se real o eu lirico oferecer-se, mesmo sendo mulher, ter cintura fina, pele
dourada, sentir-se alegre e forte, ser menina. Ela se coloca como um elemento
gue nao destoa do cenario, pois é bela como todos os outros elementos da
natureza ali colocados: a metafora das rendas de gramineas, as papoulas rubras,
a agua azulada. O erotismo subjacente no poema € uma virtualidade que pode se
atualizar, e essa possibilidade esta subentendida no verso “bebe-a dentro de mim,
bebe-a comigo”. A descri¢cdo que o eu lirico faz de seu corpo é erética, mas o fato
erético ndo se realiza, porque ha um corte na cena e o retorno é simulado logo
em seguida. O vacuo que se institui poderia ser recuperado através do elemento
“astro”. O escuro nao é totalmente escuro pois esta iluminado com a luz interior, e
isso constituiria a felicidade, o prazer saciado, tornando o par duas sombras ao
invés de dois negrumes. A ambientacdo escura, a falta de claridade é percebida
também pela composicdo sonora dos dois ultimos versos. Neles, ha o predominio
de nasais que causam o fechamento de algumas vogais estratégicas,
comprometendo o estatuto de claridade daquelas que s&do abertas. Esse
obscurecimento insinua um definhamento, uma certa introspecgao.

Dentro desse mundo virtual atualizado, o eu poético parece ter
encontrado o caminho para sacralizar o eroético, porque ela constroi um mundo
longinquo daquele dominado pela cultura, em que prevalecem conceitos
preestabelecidos de moralidade e civilidade.

A sexualidade, para Elkins, pode ser um encontro com o sagrado. Sao
agueles momentos especiais em que a paixao sexual é tdo intensa que “os
amantes irrompem em outra dimensao”. Os que tiveram essa experiéncia sabem
gue a sexualidade é, de fato, um caminho para o sagrado. Para esse autor, sexo,
Eros e sensualidade sdo um caminho auténtico para o sagrado, mas esse
caminho encontra-se em grave abandono, tomado por urzes e arbustos
espinhosos, e cobertos com escombros que se acumularam em séculos de
repressao religiosa. Para trilhar esse caminho, deve-se remover os escombros.

Debaixo deles, encontra-se um caminho antigo que conduz a presenca do
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divino.*®> Sim, é um caminho para o sagrado, mas viavel para a mulher recém-
saida do século XIX? A escolha do campo para um passeio prenhe da
possibilidade de tornar-se muito mais que um passeio, justificaria o retorno a vida
primeva, mas com uma inversao de papeéis. Aqui, o homem é o convidado, e o
convite parte de uma mulher na condicdo de sujeito ativo. O homem é a parte
passiva, 0 objeto, aquele que recebe o convite. Sendo assim, ndo é de causar
estranheza o fato do convite ter sido iniciativa dela. Mas, por outro lado, no
desenrolar do poema, vé-se que ela ndo abandona de todo a condicédo de objeto,
de ser a parte passiva da relacdo, pois faz questdo de colocar em evidéncia todos
0s seus predicados fisicos, para garantir gue o convite seja aceito.

Para sacralizar o erdtico, € necessaria a virtualidade de um mundo
isolado, longe da civilizacdo. O eu lirico, entdo, atualiza esse mundo a cada
poema gque tem por cenario a natureza. No soneto analisado a seguir, “Tarde no
mar”, a natureza ndo é meramente um cenario, mas um prolongamento dos
amantes. Nele, o eu lirico desenha um outro cenario como complemento de uma

paixao ardente, atualizada na natureza:

A tarde é de oiro rutilo: esbraseia,

O horizonte: um cacto purpurino.

E a vaga esbelta que palpita e ondeia,
Com uma fragil graca de menino,

Poisa o0 manto de arminho na areia

E |4 vai, e l4 segue ao seu destino!

E o sol, nas casas brancas que incendeia,
Desenha maos sangrentas de assassino!

Que linda tarde aberta sobre o mar!
Vai deitando do céu molhos de rosas
Que Apolo se entretém a desfolhar...

E, sobre mim, em gestos palpitantes,
As tuas maos morenas, milagrosas,
S&o as asas do sol, agonizantes...'*?

Ha um diferencial significativo nesse soneto: a presenca corporal dos
apaixonados € sugerida somente no final. Desde o primeiro verso até o décimo

primeiro, o eu lirico dedica-se a descrever com riqueza de detalhes o ambiente

192 E| KINS, David N. Além da religido..., 2003, p. 135-136.
198 CEF, p. 217.
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que |he serve de cenario, através de imagens bastante sugestivas e metaforas
bem construidas. O foco de sua atencdo dirige-se sobre a tarde, a vaga, o
horizonte e o sol. Desde o principio, estes quatro elementos naturais se impdem
ao leitor como parte do cenario constituido para abrigar aquilo que poderia se
tornar um encontro amoroso, por que nao dizer, erotico.

A rusticidade, a inviolabilidade e a inatingibilidade do horizonte
metaforizado em cacto “purpurino”, a caracteristica destruidora, mortal do sol,
presentes no poema, reforcam o aspecto guerreiro do mundo masculino®* que
lhe credita um dominio sobre a vida e a morte, garantindo-lhe o controle
intencional sobre o fluxo dos processos naturais. A conotagao de controle sobre a
vida e a morte é expressa pela presenca do sol, pois ele é o responsavel em criar
vidas que podem destruir outras: “desenha maos sangrentas de assassino”, além
de ser a fonte de vida. O poder do sol ganha um reforgo extra pela aliteragdo que
ocorre tanto neste verso como no anterior. Neles, as sibilantes vao se
intensificando gradativamente até tomarem uma dimensdo sem medida, como
ocorre na palavra “assassino”, conferindo o apice do poder destrutivo do astro
maior.

Em contraste com todos esses elementos masculinos tidos como
agressivos, rusticos, destruidores, surge a figura de Apolo que encarna a beleza,
a elegancia, a delicadeza, a perfeicdo. Quando se pensa em beleza masculina
perfeita, exterior ou interiormente, 0s gregos apresentaram Apolo, o protétipo de
homem desejado pela mulher. No poema, ele se encarrega de enfeitar o
ambiente, pois se entretém a desfolhar as rosas, deixando-o romantico, perfeito
para uma tarde de amor que tem como testemunha esses elementos da natureza.
O ato de desfolhar rosas € geralmente feminino, pela delicadeza que é Ihe
peculiar, e pode insinuar uma certa ambiguidade sexual, uma certa efeminizacao
da figura de Apolo.

Para completar o par masculino-feminino, estdo os elementos do
género feminino — a vaga e a tarde — acompanhados de epitetos que séao
antiteses dos masculinos. A rusticidade do horizonte se opde a vaga esbelta que
palpita e ondeia. As ondas guardam surpresas interessantes. Elas se dobram,

desdobram, redobram, sempre apresentando uma novidade em qualquer um

19 CAVALCANTI, Maria Laura V. C.; FRANCHETO, Bruna; HEILBORN, Maria Luiza. Antropologia
e Feminismo. 1981, p. 28.
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desses movimentos que promovem. Ao mesmo tempo em que mostram um
pouco do seu interior se fecham novamente guardando seus segredos. Assim
como se apresentam mansas, tranquilas, podem aparecer de forma altamente
destrutiva. No poema aparecem em sua forma mais amena, docil, pois “E a vaga
esbelta que palpita, ondeia, / Poisa 0 manto de arminho na areia’. A vaga
embeleza o ambiente e deixa-o0 para seguir 0 seu destino. A fragilidade e o “ser
esbelta” sdo suas caracteristicas predominantes, e estas sado convencionadas
como marcas do feminino. Mas a comparacéo “com uma fragil graca de menino”
causa certa estranheza, ao invés de ser o feminino, € o masculino que aparece.
Este verso pode ser interpretado como uma tentativa de recuperar as qualidades
apolineas do ser que ainda esta em formacédo. Para Olgaria Matos, num passado
recente a crianca era educada, protegida pela méae longe da influéncia masculina,
nao importando se era menino ou menina. Numa analise dos papéis masculino e
feminino a partir do centro do pensamento frankfurtiano, a autora diz que a

crianca encontrava na mae uma aliada natural. Segundo suas palavras:

Nos primdrdios da época burguesa-produtivista e masculina, a
mulher nunca obteve uma igualdade com o mundo masculino; por
esta razdo, ndo precisou censurar em sua existéncia todos os
impulsos, sentimentos e necessidades que o homem foi
constrangido a recalcar, a fim de participar com maior eficicia
das perspectivas de sucesso na luta pela afirmacdo de si na
sociedade da “livre-concorréncia”. Como a mulher era formada
para a esfera da familia e ndo para o “espaco social”, péde, como
mae, preservar valores ditos “pré-capitalistas”, com o que a
crianga experimentava um amor incondicional, subtraido a légica
do Capital.**

A crianga, menino ou menina, ndo conhece as func¢des que sdo proprias
do mundo masculino estando distante dele: virilidade, o instinto guerreiro, a
rusticidade e, sim, aquilo que é préprio da feminilidade: a capacidade de amar, a
graciosidade, a inocéncia, a ternura, a n&o violéncia. Dessa forma, €
compreensivel que o menino, ainda imune a influéncia do mundo masculino que
€, em seu ser, ser-para-a-morte, esteja colocado como comparativo a um
elemento feminino, a vaga esbelta, pela sua fragil graca, outra definicdo que é
delegada a mulher.

1% MATOS, Olgaria. Masculino e feminino. Revista USP, Sao Paulo, p. 135, jun./ jul./ ago. 1989.
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Preparado todo o ambiente do qual se destacam elementos masculinos
e femininos nas trés estrofes anteriores, é no Ultimo terceto que os personagens
aparecem metonimizados: “E, sobre mim, em gestos palpitantes, / As tuas maos
morenas, milagrosas, / S8o as asas do sol, agonizantes”.

Os vocabulos “palpitantes”, “agonizantes”, “maos morenas”, “sobre
mim” suscitam o tom erético. “As maos sangrentas de assassino” da estrofe
anterior transformam-se em morenas, milagrosas. A metafora “asas do sol”
minimiza os efeitos destruidores, do aspecto de morte do sol que porventura
ainda tenha permanecido. Tem-se, entdo, o sol ndo tdo destruidor como antes,
mas apenas asas que aparecem, agora, agonizantes.

Entre esses dois sonetos, “Passeio no Campo” e “Tarde no Mar”, é
possivel estabelecer uma similaridade, pois tanto um quanto o outro tem uma
relagdo bastante estreita com a natureza, distanciada do mundo cultural. O Unico
resquicio de elemento urbano que aparece no segundo poema é “nas casas
brancas”, mas € como se compusesse 0 cenario de uma praia isolada, evocando
a imagem de um quadro distante, no qual o mar e o horizonte imperam sem
fronteiras. O mundo sagrado abre-se a transgressdes ilimitadas, quando esta
longe da sociedade humana, responsavel pela divisdo a priori em sagrado e
profano, e pela reorganizacdo do mundo do trabalho. A sensualidade e o erotismo
dominam a cena sem o peso da interdicio. Em comunh&o com a natureza, o
feminino e o masculino, apesar de suas caracteristicas tdo divergentes,
encontram um ponto de equilibrio, porque se complementam, é como se
houvesse a continuagédo de um no outro, pois os dois sdo extremos e ndo duas
antiteses.

No soneto “Languidez”, o elemento natural e o cultural tecem um
entrelacamento compondo uma ambientacdo sugestiva que oscila entre sonho,
devaneio e realidade, para tornar possivel a sensualidade, e a materializagdo do

erotismo:

Tardes da minha terra, doce encanto,
Tardes duma pureza d’agucenas,
Tardes de sonho, as tardes de novenas,
Tardes de Portugal, as tardes d’Anto,

Como eu vos quero e amo! Tanto! Tanto!...
Horas benditas, leves como penas,
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Horas de fumo e cinza, horas serenas,
Minhas horas de dor em que eu sou santo!

Fecho as palpebras roxas, quase pretas,
Que poisam sobre duas violetas,
Asas leves cansadas de voar...

E a minha boca tem uns beijos mudos...
E as minhas maos, uns palidos veludos,
Tracam gestos de sonho pelo ar...'*®

Os versos anaféricos dos dois quartetos deste poema marcam pela
insisténcia uma hora do dia em que a prostragdo, uma espécie de amolecimento
costuma predominar entre as coisas e 0s seres: as tardes e todas as suas
nuances. Essa ambientacdo de frouxiddo, de moleza que domina toda a extensao
do poema, é provocada pelos aspectos estilisticos que o constitui. A comecar pela
economia do vocabulario, uma vez que a repeticdo de certos vocabulos preenche
0s espacos limitando o aparecimento de outros. Os substantivos, com excec¢ao de
terra, Portugal e Anto, que s@o concretos e remetem a idéia de materialidade, os
outros todos podem ser considerados de um mesmo campo semantico da
imaterialidade, ou sua simbologia esta ligada ao plano do devaneio, da fantasia.
Os adjetivos e as expressdes com valor de adjetivo — doce — pureza d’agucenas —
tarde de novenas — corroboram a aclimatacéo suave, terna, propria de uma tarde
preguicosa instituida no poema todo.

Na estrofe seguinte, 0s epitetos ganham um aspecto que remete a
leveza, a serenidade e a tranquilidade como se percebe nestes dois versos:
Horas benditas , leves como penas , / Horas de fumo e cinza, horas serenas.
Chama a atencédo, nesta primeira estrofe, a auséncia de verbos, o que da a
sensacdo de um ambiente parado, de imobilidade, de contemplacdo, apenas.
Todos os versos desta estrofe séo iniciados pelo substantivo “tardes”, e repetido
no meio do terceiro e quarto versos. A insisténcia na repeticdo do vocabulo
reforca a idéia de monotonia perturbadora, contrariando, de certa maneira, o
encantamento, a suavidade que perpassa 0s vocabulos ali encontrados. A
aliteracdo da oclusiva surda /t/ no primeiro verso d4 o tom dessa monotonia, um
quase tédio, que se desenvolve durante o soneto inteiro — Tardes da minha terra,

doce encanto —, embora haja um aliviamento percebido pelas nasais que se

1% | DM, p. 153.
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entremeiam no verso, levando a sensacédo de languidez, de calma, de quietagéo,
da hora melancélica das “tardes de novenas”. Essa disposicdo a melancolia ja é
anunciada no titulo do poema: “Languidez”.

A referéncia aos substantivos ligados a materialidade, ou seja, a terra, a
Portugal, pode representar uma ligagdo especial que provoca o extravasamento
de sentimentos doces, puros e ternos. No primeiro verso da segunda estrofe,
ocorre a comprovacao desse sentimento: “Como eu vos quero e amo!”, reforcado
pela anafora que se segue: “Tanto! Tanto!”. Nao poderia ficar de fora a torre de
Anto, pequena torre, de origem medieval, integrada na antiga cerca de Coimbra, a
meio da maior encosta da cidade. Esse local passou a ser célebre por ter servido
de residéncia ao poeta Antonio Nobre, quando estudante, no final do séc. XIX. A
citacdo dessa Torre no poema é uma referéncia ao poeta citado acima, e a quem
a poetisa Florbela era insistentemente comparada.*®’

No segundo quarteto, a substituicdo de “Tardes” pelo vocédbulo “horas”
retoma a idéia da sensacao de quietude da estrofe anterior. Essa troca faculta um
relaxamento, um aliviamento, um momento prazeroso proporcionado pelo
ambiente de serenidade, de melancolia. Colabora com essa ambientagédo, a
distribuicBo sonora apresentada na estrofe. As vibrantes e as liquidas
estrategicamente colocadas no meio do primeiro verso — “quero” —, no inicio e no

meio dos outros versos - “horas”, “serenas

leves” — em conjunto com as nasais,
suavizam as oclusivas surdas e sonoras que insistem em aparecer na estrofe. Em
dois versos, a aliteragdo da sibilante — “Horas benditas, leves como penas, /
Horas de fumo e cinza, horas serenas” acompanhada pelas vogais abertas
propéem uma ampliacdo, um prolongamento daqueles momentos de serenidade
e tranquilidade em que mesmo a dor leva a beatificacdo: “Minhas horas de dor em
que sou santo!”. A utilizacdo desses recursos suscita uma hipervalorizacao
daquelas horas anunciadas como um momento magico.

No final do quarteto, o eu lirico refere-se a si mesmo como santo. Uma
vez que esse vocabulo denomina apenas o masculino e ndo o feminino, pode-se
crer que é esse o papel que esta assumindo. Para Claudia Alonso, a transposicéo
da sua identidade sexual poderia ter como argumento apenas as razdes de rima

(encanto / Anto / Tanto / santo). Mas essa explicagdo é um tanto quanto

97 ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca. 1997, p. 204.
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simplificada. Em seu entender, a utilizacdo do masculino talvez ilustre a
dificuldade sentida em falar, no terceto final, de desejo fisico, por ser mulher.
Segundo a autora, o eu lirico adquire, entdo, inadvertidamente neste processo,
uma identidade masculina, porque na sua mente a identidade de poeta €&
masculina.'® Seja para cumprir o esquema rimico, ou ainda para se esconder
atrds da identidade masculina para falar de desejo fisico, a temética do poema
reporta aquelas horas em que o corpo, masculino ou feminino, se torna languido.
A sensualidade invade o ambiente preparando os personagens para o amor. Mas
no poema, a paixao nado se cumpre, pois os beijos se tornam mudos e 0 segundo
personagem nao aparece.

E possivel perceber, a partir dessa ambientacdo, duas situacdes que
levam a religiosidade ao extremo ou ao devaneio erotico, cujos temas sao
referidos no texto, mas permanecem como virtualidade, podendo ou nao ser
atualizados. As horas sdo benditas, sdo de dor, capazes de tornar o eu lirico
santo. Ao mesmo tempo em que ocorre a tendéncia a religiosidade, no segundo
quarteto, ha um deslocamento dessa tendéncia para o erético nos dois tercetos.
Mas essa tendéncia erdtica também permanece na virtualidade: “minha boca tem
uns beijos mudos”, / “minhas mé&os tracam gestos de sonho pelo ar....” Nao se
tem o desenvolvimento ou a atualizagdo de um momento religioso, voltado para a
espiritualidade, para a oracao, e também ndo se tem um momento erético que se
atualize. Permanece o devaneio, a fantasia, proprios desses momentos de
languidez, como o titulo j4 antecipa. H4& um ambiente propicio em que todos 0s
elementos colaboram para que algo possa acontecer: ou o devaneio mistico ou o
devaneio erético. Mas nada acontece, pois nenhum deles se realiza ou se
atualiza.

Nesse soneto, a natureza se torna presente pela sugestdo; ndo ha uma
referéncia direta a ela, como também nao ha uma referéncia direta a religiosidade
e nem ao erotismo. Ha& uma disposicao a entrega mistica e uma sensualidade que
nao se institui, porque as horas € que sao “benditas” e a boca tem “beijos mudos”.
Nao ha a participagdo do Outro, do amado, que possa efetivar uma coisa ou
outra. A natureza também € percebida como parte integrante do processo que se

quer instituir.

1% ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca. 1997, p. 112.
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Mesmo nao verbalizada, a natureza se faz presente pelas imagens,
comparacdes, metaforas que aparecem nos poemas. Isso leva a pensar no papel
da natureza nos sonetos analisados até agora, sob a égide do erotismo. Neles, a
natureza ndo € apenas um cenario, ela incorpora o ambiente conforme a
intensidade expressiva do erotismo. Nao é apenas um pano de fundo, mas ela é
transformada em um ambiente quase sempre cumplice, testemunhando e
compactuando com os dois amantes extremamente sensuais.

No poema “As minhas llusées”, 0 mesmo ambiente do entardecer do
soneto analisado acima esta presente. Mas nao € a languidez, a sensualidade
que estd em pauta, e, sim, a preparacdo de um cenario de morte, de algo que se

acaba. O outono é a estacao do ano que representa essa ambientacdo de luto:

Hora sagrada dum entardecer
D’Outono, a beira-mar, cor de safira.
Soa no ar uma invisivel lira...

O sol é um doente a enlanguescer...

A vaga estende os bracos a suster,
Numa dor de revolta cheia de ira,
A doirada cabeca que delira

Num ultimo suspiro, a estremecer!

O sol morreu... e veste luto o mar...
E eu vejo a urna d'oiro, a baloicar,
A flor das ondas, num lencol d’espuma.

As minhas llusdes, doce tesoiro,
Também as vi levar em urna d’oiro,
No mar da Vida, assim... uma por uma.'*

No ultimo soneto analisado, o final da tarde e o comeco da noite se
mostraram como 0 momento ideal para a inspiracéo poética. E nesta hora que o
mistico e o erético confluem num enlace quase sempre harmonioso. Se havia
essa predestinacdo em “Languidez”, nesse soneto o erético é sequer referido, em
seu lugar a morte e suas relacdes preenchem todo o poema, gradativamente.

A morte se avizinha desde o primeiro quarteto quando a metéafora “o sol
€ um doente a enlanguescer...” anuncia a situacdo em que se encontra 0 sol — um
doente enfraquecido, debilitado, enfim, é o pér do sol que mostra seus ultimos

raios. O efeito sonoro da combinacdo das nasais e da vogal /e/ ajudam a

99| DM, p. 140
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promover a sensacdo da languidez, de quietagdo da hora melancélica do
entardecer, mas com a conotacdo de morte que se aproxima, expressa pela
palavra “doente”. No primeiro quarteto, além da metafora acima, as imagens —
visual e auditiva — “a beira-mar, cor de safira / soa no ar uma invisivel lira”,
favorecem o ambiente sagrado que se estabelece no poema. O entardecer é de
outono, tem-se ai outro elemento da simbdlica crepuscular, pois esta ligada ao
encerramento de um periodo, de uma fase, e a vida na natureza — a fauna, a flora
— permanecendo em estado latente até a primavera. Novamente se faz sentir a
presenca da morte como algo eminente.

No quarteto seguinte, a prosopopé€ia — “a vaga estende os bracos a
suster, / numa dor de revolta cheia de ira” — aliada a aliteracdo da consoante /r/ e
ainda os vocabulos “revolta” e “ira”, remetem a forca destrutiva da vaga em
movimento, como a engolir o Ultimo suspiro do sol metamorfoseado em “a doirada
cabeca que delira”. Cumpre-se, dessa forma, mais uma etapa da gradacéo
iniciada ja no primeiro quarteto. H4 uma juncéo entre os dois elementos, como se
um deles fosse o prolongamento do outro. A onda parece segurar 0 sol em seu
altimo minuto agénico.

A gradacdo se completa no primeiro verso da terceira estrofe,
finalizando assim o processo concernente ao entardecer: “O sol morreu... e veste
de luto o mar...”. O tom de anuncio formaliza o ocorrido, o ato funebre e todas as
suas formalidades. A prosopopéia colocada ja no inicio do verso e as reticéncias,
que realcam a estratégia das pausas, objetivam causar um certo impacto no leitor.
Depois do anudncio funebre, a imagem visual da expressdo “urna de ouro” é
colocada nas sugestivas metaforas do mar: “a flor das ondas, num lencol de
espuma’.

Nesta estrofe, o Eu se coloca como espectador da paisagem que ele
proprio pintou com a imaginacdo, e agora o transforma em objeto para ser
contemplado. Nos dois Ultimos versos, misturam-se imagens visuais, olfativas,
tacteis — verdadeira sinestesia —, nas quais se percebem metaforas cujos termos
evocam sensacoes de diferentes ordens. A paisagem assim retratada e absorvida
pelo eu lirico, faz com que se abra um caminho no mundo das analogias,
possibilitando que as suas ilusfes — “doce tesouro” — sejam levadas também em
uma urna de ouro no mar da vida. Ha, nestes versos, mais do que uma simples

comparacao, mais do que uma simples identificacéo literaria. O sol metaforizado
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em urna de ouro é analogo as ilusfes que tém o mesmo destino dele, ou seja,
sao levadas em urna de ouro no Mar da Vida, “assim... uma por uma...”.

A natureza, neste poema, participa ndo somente como cenario, mas
como personagem atuante, protagonista do fato que se desenrola. O eu lirico
contempla o seu ato de criagdo. Ha uma correspondéncia entre o que se passa
na natureza com o mundo da interioridade. Para Marcel Raymond existem
possibilidades para a alma de se comunicar com o além oculto, entre o
microcosmo e 0 macrocosmo, ambos espirituais em sua esséncia. Existe um
intermediario, uma linguagem comum, que Ihes permite revelarem-se um ao outro
e reconhecerem-se: a linguagem dos simbolos, das metaforas, das analogias. A
natureza deve servir para oferecer a alma a possibilidade de se ver e ao
sobrenatural a possibilidade de se manifestar.?*

A equivaléncia entre os dados dos diferentes sentidos, os perfumes, as
cores, 0s sons, uma verdadeira festa sinestésica esta no poema “Outonal”. Nele,
o equilibrio mulher-natureza é estabelecido, numa perfeita conjuncdo, numa
harmonia entre o mistico e o erético até agora ndo visto em nenhum dos poemas

analisados anteriormente:

Caem as folhas mortas sobre o lago;

Na penumbra outonal, ndo sei quem tece
As rendas do siléncio... Olha, anoitece!

— Brumas longinquas do Pais do Vago...

Veludos a ondear... Mistério mago...
Encantamento... A hora que ndo esquece,
A luz que a pouco e pouco desfalece,
Que langa em mim a béng¢éo dum afago...

Outono dos crepusculos doirados,
De purpuras, damascos e brocados!
— Vestes a terra inteira de esplendor!

Outono das tardinhas silenciosas,
Das magnificas noites voluptuosas
Em que eu soluco a delirar de amor...”*

A magia, o mistério, o encantamento e uma linguagem bastante

sensorial denunciam um eu poético vibrante, mistico em sua totalidade. A

29 RAYMOND, Marcel. De Baudelaire ao Surrealismo. 1997, p. 22.
%L CEF, p. 228.
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paisagem é descrita através de imagens sensoriais em pormenores, oferecendo a
ambientacdo perfeita para os delirios de amor. Outono é quando ocorre uma
mudanca de tonalidade na composicdo das cores das folhas das arvores,
promovendo uma ambientacdo que favorece, juntamente com o entardecer, o
encantamento, a languidez, a sensualidade e o mistico: “A hora que ndo esquece,
/ A luz que pouco e pouco desfalece, / Que langa em mim a bencdo dum afago”.
Nestes trés versos, a composi¢cao sonora de consoantes sibilantes e (/s/, /c/, 1z/),
oclusivas surdas e sonoras (/g/, /p/, Id/, Ibl, Ig/), a liquida e a vibrante (/r/, /l/) e as
vogais abertas tecem na linguagem o momento ddbio. E um momento em que o
dia se vai e a noite toma seu lugar e, junto com ela, o mistério. Mas, no ultimo
verso, o desfecho se revela afavel, pois a béncéo elimina qualquer referéncia de
conotacao negativa possivel.

No primeiro quarteto, € dado o inicio ao processo de ambientacdo
através das imagens bastante sugestivas: “folhas mortas que caem” (o verbo no
presente do indicativo mostra o tempo suspenso e reatualizado a cada leitura)
“penumbra outonal”, “rendas do siléncio”, “brumas longinquas”, “Pais do Vago”. A
composicao destas imagens favorece o predominio da penumbra, da melancolia e
da tristeza. O vocabulo “longinquas”, da expressao “brumas longinquas”, simula
um afastamento de algo triste que possa vir a acontecer. “Pais do Vago” reforca a
idéia de revelacdo metafisica que vem se compondo pelas aliteracdes, pela
sinestesia, pela linguagem simbolica. Nao € aqui e agora, e sim onde tudo é
difuso, nada é muito claro, tudo é incompreensivel. Ha um rompimento do eu
poético com o0 tempo, com a matéria, com o natural, revelando-se completamente
mistica, cujo interesse volta-se para a busca do ser total.

Essa revelacdo mistica torna-se mais intensa no segundo quarteto,
guando o ambiente é transformado em algo que escapa a compreensdo humana.
Um mundo que se revela somente aqueles com capacidade de percepcgédo e
conhecimento dos sentidos. Para Eduardo Frias, apesar de um parentesco
proximo, o mistico se diferencia do ocultista pela percepcao, sensacao, intuicao
gue estdo presentes no primeiro e sdo ausentes no segundo. Ao realizar o
estudo sobre o nacionalismo mistico em Fernando Pessoa, ele apresenta uma
definicdo de mistico que €, ao meu ver, bastante elucidativa. O mistico, para
Frias, estando em plena posse de toda a sua vida interior, consciente de sua

superconsciéncia, encontra faculdades raras e luzes novas. Essas faculdades e
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essas luzes esclarecem sobre a natureza intima de sua alma e pdéem-no em
relacdo com esse elemento impalpavel que est4 no fundo de tudo e é a realidade
eterna — a que a religido chama Deus — e a Inteligéncia mais alta venera como a
Poesia do Divino. O mistico procura a verdade e o divino, diretamente em si
proprio, por um gradual desprendimento e uma verdadeira libertacdo, por
iluminacdo da alma superior.?%?

O desprendimento material e a passagem para o plano mistico sao
captados na quinta linha do soneto: “Veludos a ondear... Mistério mago...
Encantamento..”. As reticéncias, a auséncia de verbos, a construcdo das
expressdes sugerem um fato harmonioso. A construcado do verso todo lembra o
verso harménico de Mario de Andrade.’®® O verso harménico é composto de
palavras ou mesmo de expressdes que formam uma frase, um periodo eliptico
que, a priori, ndo se liga a nada, ndo forma enumeracéo, fica em suspenso. As
reticéncias sao colocadas para garantir o efeito de suspense, ou para provocar,
para ativar alguma sensacdo, ou permanecer a espera de algo que possa vir a
acontecer.

O movimento do tempo observado pela composicao da luz, aos poucos,
desfalece e percebe-se a presenca do humano que recebe a béncdo de um
afago. Se por um lado a luz perde a sua capacidade de iluminar pouco a pouco,
por outro, o escuro ndo se materializa. Permanece suspenso 0 jogo de claro-
escuro que € um item a mais para estabelecer o ambiente mistico do qual o eu
lirico participa, pois € ela quem recebe a béncao dum afago.

Nos versos seguintes hd um desfile de imagens sinestésicas,
sugestivamente positivas, que remetem a idéia de festa, jubilo e esplendor. O
outono, a estacao crepuscular, marca o encerramento de uma fase. As folhas
caem, a paisagem se transforma, adquirindo tonalidades bastante variadas. Como
se o colorido intenso do verao sofresse um envelhecimento cobrindo tudo de ouro
e cobre, dando diversos matizes do amarelo, marrom e dourado as folhas das
arvores que antes eram de uma exuberancia verde. Ao mesmo tempo em que o
outono encerra um periodo do ano e, por analogia, também da vida, traz,

também, em seu d&mago a promessa de renascimento, de renovacao que pode

202

o8 FRIAS, Eduardo. O nacionalismo mistico em F. Pessoa. Braga: Pax, 1971. p. 8-9.

Para Méario de Andrade o verso melddico € o mesmo que melodia musical: arabesco horizontal
de vozes (sons) consecutivas, contendo pensamento inteligivel. ANDRADE, Mario de. Prefacio
Interessantissimo. In: Poesias Completas. Sdo Paulo: Martins, 1966. p. 23.
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ocorrer apos o inverno. Poderia ser licito dizer que o outono esta bem préximo da
morte, se ndo € a prépria morte, embora prefira acreditar, neste caso, em vida
suspensa. E possivel a renovacgéo, o renascimento, uma vez que todo e qualquer
organismo nasce de algo pré-existente, o que Ihe possibilita desenvolver em vidas
futuras®®. Mas no poema, 0 outono carrega em si 0 momento — “tardinhas
silenciosas” — que desperta a idéia de “magnificas noites voluptuosas / em que eu
soluco a delirar de amor...”.

Estes dois versos terminam o poema, mas nao finalizam a idéia que
permanece em suspenso. O ambiente mistico é todo preparado para desembocar
no clima erético, situado apenas no final. A sugestédo prevalece sobre a agéo, pois
nao se verbaliza a presenca do par, apesar de, no terceiro verso da primeira
estrofe, se revelar através do verbo “Olha” em sua forma imperativa, como
vocativo. Para haver o chamamento é necessario que exista um “tu”; uma vez que
a expressao esta no poema, pode se entender que o eu lirico compartilha com
alguém esse momento magico de contemplacdo em que a harmonia € a tbnica
central.

Neste soneto se cumpre a missao da poesia que, segundo Marcel
Raymond, é a de abrir uma janela para outro mundo, permitindo ao Eu escapar a
seus limites e dilatar-se até o infinito. Através desse movimento de expansao
esboca-se ou realiza-se a volta a unidade do espirito. Perceber analogias,
correspondéncias que revestem o aspecto literario da metafora, do simbolo, da
comparacdo ou da alegoria seria a tarefa do poeta como ja foi visto
anteriormente.?®> O soneto “Outonal” é indiscutivelmente um exemplo da perfeita
conjugacéao do eu poético e o fazer poético.

A paisagem do pér-do-sol com a participacdo do mar, a exemplo do
poema “As minhas llusées”, estd presente no soneto “Da minha Janela.” A
composicdo do cenario se da par e passo. Em cada um dos versos, um novo

elemento aparece de forma inusitada:

Mar alto! Ondas quebradas e vencidas
Num solucar aflito e murmurado...

2% para Deleuze, guando um organismo morre, nao é aniquilado e sim evolui, redobrando-se no

germe readormecido, saltando as etapas. DELEUZE, Gilles. A dobra: Leibniz e o barroco. 2005,
. 22-23.
20fRAYMOND, Marcel. De Baudelaire ao Surrealismo. 1997, p. 20-21.
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V6o de gaivotas, leve, imaculado,
Como neves nhos pincaros nascidas!

Sol! Ave a tombar, asas ja feridas,

Batendo ainda num arfar pausado...

O meu doce poente torturado

Rezo-te em mim, chorando, maos erguidas!

Meu verso de Samain cheio de graca,
'Inda n&o és clardo ja és luar
Como branco lilas que se desfaca!

Amor! Teu coracgéo trago-o no peito...
Pulsa dentro de mim como este mar
Num beijo eterno, assim, nunca desfeito!...

206

Esse poema repete a paisagem natural de “As minhas ilusdes”: o mar e
o sol poente. A diferenca esta em seu andamento que nao prevé o encontro, a
juncao entre os dois elementos. Eles se constituem como unidades autbnomas,
independentes. A paisagem maritima é composta por ondas quebradas e
vencidas, e pelo voo leve e imaculado de gaivotas, comparadas com neves
nascidas nos pincaros. A paisagem do poente é composta de imagens
contundentes, estilisticamente mais expressivas. NoO primeiro quarteto a
combinacdo sonora (nasais, liquidas) e vocabular (alto, ondas, véo, leve,
gaivotas) faculta leveza, fluidez, escorregamento, uma certa ascensdo, ja
anunciados no inicio do primeiro verso: Mar alto. A simbologia da altura insinua
um desejo de evasédo, daquilo que pode ser desagradavel.

Para Anna Balakian, os simbolos do passaro, da agua, dos elementos
naturais sugerem, com diferentes graus de intensidade, o desejo de fugir. Nao
para uma nova morada, mas para longe de um lugar desagradavel ao espirito
poético. Os passaros em geral assumem emanacOes misteriosas do espirito
imponderavel. Os elementos da agua suscitam desejos de purificacdo. As terras
estéreis sdo como o alivio da futil produtividade; sdo, ao mesmo tempo, 0s
espelhos do estado desolador da alma do poeta. A autora admite a dificuldade
para determinar em que grau o simbolo representa a condi¢cao interior do poeta

ou em gue extensdo € um meio de fugir de sua aversao subjetiva ao mundo

2% 33, p. 201.
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natural. Quanto mais dificil determinar, melhor € o uso do simbolo e muito menos
pode ser confundido com a alegoria simples.?®’

A simbologia do mar e do sol, neste e em outros poemas, geralmente
esta ligada a imagem do entardecer, ao final do dia. Este elementos ambém
aparecem como prenuncio de morte, ou como fator determinante na composigéo
de um ambiente mistico propicio ao desenvolvimento da sensualidade, do
erotismo. A ndo efetivacdo do erdtico é observada em poemas analisados
anteriormente, como por exemplo “Tarde no mar’, “As minhas ilusdes”,
“Languidez” (neste poema o sol ndo é nomeado, mas € perceptivel sua presenca
nas tardes, ou ao entardecer).

No segundo quarteto, que tem o sol como protagonista, a imagem do
voo leve e imaculado da gaivota é substituida pela imagem da ave a tombar com
as asas feridas. Na primeira estrofe, o mar, as ondas o vbo das gaivotas
compdem o cenario maritimo. As imagens estrategicamente bem colocadas
causam a impressdo de se estar diante de um quadro pintado. Na segunda
estrofe, a ave a tombar metaforiza o sol em declinio, quando esta se pondo. Esse
momento do entardecer revela uma conotacdo de algo sofrido, torturado,
contrariando o ambiente de serenidade que se instala na primeira estrofe. Os
vocabulos “tombar”, “arfar”, “ferida”, “batendo”, “torturado”, “poente”, “chorando”,
pertencentes a um mesmo campo semantico de dor, sofrimento, sentimentos
agonicos, alinham-se de maneira a constituir uma ambientacéo de sofrimento, de
intranquilidade, de agonia. As combinagdes sonoras (/f/, /t/, /p/) corroboram a
idéia que se instala na estrofe.

No primeiro terceto hd uma comparacédo que destoa da estrofe anterior,

entre o sol poente e “um verso de Samain®*®

cheio de graca”. Nesse momento de
transicdo, a luz do sol ndo é tao forte, tdo clara como durante o dia, esta mais
para um clardo que se compara ao luar. O luar e o branco lilas expressam a
melancolia do p6r-do-sol , e esta se prolonga a alma do eu lirico.

No ultimo terceto, através da metonimia “teu coracdo”, € possivel

vislumbrar a figura do amado, até entdo ndo revelada nos versos anteriores. A

297 BALAKIAN, Anna. O simbolismo. Traducdo de José Bonifacio A. Caldas. S&o Paulo: Perspec-

tiva, 2000. p. 85.

298 Albert Samain foi um poeta francés, simbolista que viveu no final do século XIX (1858-1900).
Segundo Marcel Raymond neste poeta ha efusdes elegiacas, cantos e cangdes de alegria e de
magoas cotidianas. RAYMOND, Marcel. De Baudelaire ao Surrealismo. 1997, p. 66-68.
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presenca do amado — “Teu coragdo trago-0 no peito” — € anéloga a presenca do
pér-do-sol — “Rezo-te em mim, chorando, maos erguidas”. A analogia também se
faz com o mar, referido no primeiro quarteto. Ao juntar os elementos naturais — o
por-do-sol e 0 mar — aos sentimentos desencadeados pelo amado, o eu lirico
promove um certo equilibrio entre o que a faz sentir sensual, e os elementos da
natureza que propiciam esse momento erético. Assim como eles (os elementos
naturais — o sol e o mar) sdo eternos, o beijo também o € porque nunca se desfaz.

Nos poemas analisados em que a imagem do poér-do-sol e a imagem
maritima estdo em evidéncia, a natureza tem um papel de suma importancia para
que o ato erotico seja plausivel. H4 uma preocupacdo com a ambientacdo
perfeita, com a harmonia dos sentimentos, mas ocorre que a hatureza se torna
concreta, palpavel, muito proxima, a ponto de confundir-se com o eu lirico. E o ato
erético propriamente dito permanece em suspenso, sem uma finalizacdo. Se néo
h& uma realizacdo no plano do erético, se ndo ha essa entrega total, supdem-se
que ha uma vontade implicita na manutencdo do encantamento, da magia, como
se a esperar um algo mais, uma superacao de algo invisivel, de uma forca nao
traduzida em palavras.

No poema “A nossa casa”, a virtualidade da natureza atualizada na
imaginagcdo e que antes servia como co-participante do encontro amoroso, e nao

apenas como cenario, € substituida pela construcdo da casa:

A nossa casa, Amor, a nossa casa!
Onde esta ela, Amor, que nao a vejo?
Na minha doida fantasia em brasa
Constrdéi-a, num instante, 0 meu desejo!

Onde esta ela, Amor, a nossa casa,
O bem que neste mundo mais invejo?
O brando ninho aonde o0 nosso beijo
Sera mais puro e doce que uma asa?

Sonho... que eu e tu, dois pobrezinhos,
Andamos de maos dadas, nos caminhos
Duma terra de rosas, num jardim,

Num pais de ilusdo que nunca vi...
E que eu moro — tdo bom! — dentro de ti
E tu, 6 meu Amor, dentro de mim...?*°

299 CEF, p. 224.
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Dos poemas vistos até agora, esse é 0 que tem mais apelo erético,
sugerido, a primeira vista, pelo vocabulario apresentado: “fantasia em brasa”,
“desejo”, “beijo”, “dentro de ti”, “dentro de mim”. Numa leitura mais atenta, vé-se
que desaparece o cenario da natureza em equilibrio. As participacdes do sol, do
entardecer e do mar sdo substituidas por um elemento da cultura: a casa. O
centro das preocupacbes volta-se para a construcdo de uma casa, mas
metaforica, pois ndo ha qualquer alusdo a construcdo propriamente dita, e, sim,
ao ninho para aconchegar a paixao, o desejo e o amor. A casa é construida pelo
desejo, tendo por local “minha doida fantasia em brasa”.

O inicio do poema é marcado pelo vocativo “Amor” e uma espécie de
apelo o antecede e o0 sucede: “a nossa casa”. A procura desesperada continua na
segunda estrofe: “onde esta ela”. Trés interrogacdes colocadas, respectivamente,
no segundo verso — “Onde esta ela que ndo a vejo?”, no sexto verso — “O bem
gue neste mundo mais invejo?” e “Sera mais puro e doce que uma asa?” —no
oitavo verso, expressam a auséncia de algo extremamente relevante para o eu
poético. O que se evidencia € um local acolhedor, agasalhador, protetor, para se
viver a fantasia da paixao. O espaco interior da casa significa muito mais que
meramente um espaco fisico, o espaco da intimidade. Segundo Bachelard, a casa
€ 0 nosso canto do mundo, 0 NOosSso primeiro universo, um verdadeiro cosmos. O
autor diz qual € o beneficio mais precioso da casa: “a casa abriga o devaneio, a
casa protege o sonhador, a casa permite sonhar em paz”.?*°

Quando se pensa em construir uma casa, imagina-se de imediato um
objeto rigidamente geométrico. E feita de soélidos bem talhados, de vigas bem
encaixadas, do predominio da linha reta bem definida. Mas esse objeto
geomeétrico vai acolher o corpo humano e a alma humana. Assim como acontece
com a natureza antropomorfizada pelo devaneio onirico do ser humano, o0 mesmo
acontece com a casa. Para Bachelard, ao acolher o corpo e a alma humanos, a
transposicdo da casa para o humano ocorre de imediato. Assim sendo, ela é
entendida como um espaco de conforto e intimidade, que deve condensar e
defender esta intimidade. Abre-se entao, fora de toda a racionalidade, o campo do

onirismo.?!!

19 BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. 2003, p. 26.
1 bid., p. 63-64.
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No poema, a presenca solicitada da casa, da forma como esta
colocada, evoca a necessidade urgente de se ter um lugar onde os sonhos, as
fantasias, o desejo possam ser compartilhados, ndo s6 entre os amantes, mas
destes com a casa. Se, por um lado, ndo se tem mais a natureza como cumplice
do ato amoroso, por outro, ainda ndo se tem a presenca fisica da casa. Ela é
construida tendo por construtor o desejo, e localizada no mundo da fantasia: “Na
minha doida fantasia em brasa / Constréi-a, num instante, o meu desejo!”. A casa
nao existe, ndo pode ser atualizada, pois ndo existe nem como virtualidade, por
iSso a procura estéril, a tentativa de construcdo pela fantasia. Apesar de todas
essas tentativas, nem mesmo através do desejo, ela se atualiza.

A metéafora o “brando ninho” traca, de uma certa forma, a finalidade da
casa: 0 ninho como uma calida e doce morada que oferece aconchego para os
enamorados. Para Bachelard, com o ninho, principalmente com a concha, pode-
se encontrar toda uma seérie de imagens caracterizadas como imagens
primordiais que evocam uma primitividade. Na felicidade fisica, o ser gosta de
recolher-se. Construir a casa com o proprio desejo seria analogo a construcéo do
ninho pelo passaro. Segundo Bachelard, esse abrigo, para o passaro, €,
indiscutivelmente uma célida e doce morada. E uma casa de vida, pois continua a
envolver o passaro que sai do ovo, protegendo-o até que sua pele nua seja
recoberta pela penugem. Para esse autor, o ninho é o esconderijo da vida alada
e, como toda imagem de repouso, de tranquilidade, esta associado a imagem da
casa simples. A passagem dessa imagem a imagem da casa, ou vice-versa, sb se
pode fazer sob o signo da simplicidade. Segundo Bachelard, “se aprofundarmos
os devaneios desencadeados pela presenca de um ninho, de imediato deparamos
com uma espécie de paradoxo da sensibilidade”.?*> Compreende-se
imediatamente que, apesar de sua precariedade, o ninho desencadeia devaneios
de seguranca. Mediante essa precariedade que nao pbe fim ao devaneio,

Bachelard argumenta:

7

A resposta a esse paradoxo € simples: sonhamos como
fenomendlogo que se ignora. Revivemos, numa espécie de
ingenuidade, o instinto de passaro. Comprazemo-nos em
acentuar o mimetismo do ninho inteiramente verde na folhagem
verde. NOs o vimos, decididamente, mas dizemos que ele estava

12 BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. 2003, p. 114-115.
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bem escondido. Esse centro de vida animal é dissimulado no
imenso volume da vida vegetal. O ninho € um buqué de folhas
que canta. Participa da paz vegetal. E um ponto no ambiente de
felicidade das grandes arvores.**?

Contemplar esse abrigo é estar diante da origem de uma confianca no
mundo, pois 0 passaro ndo o construiria se ndo tivesse seu instinto de confianca
no mundo. Para o autor “se escutarmos esse apelo, se fizermos desse abrigo
precario que € o ninho — paradoxalmente, sem duvida, mas sob o proprio impulso
da imaginacdo — um refagio absoluto, voltaremos as fontes da casa onirica”.

A casa captada em seu poder de onirismo € um ninho no mundo, “0
brando ninho”, e nela pode-se encontrar esse reflgio absoluto, longe da
hostilidade do mundo. Assim sendo, o0 beijo pode tornar-se mais puro e doce que
uma asa.

Se ndo h& esse espaco de reflagio, de abrigo, o jeito € sonhar com o
paraiso edénico onde: “eu e tu, dois pobrezinhos,/ Andamos de mé&os dadas, nos
caminhos / Duma terra de rosas, hum jardim.” O jardim edénico, entretanto, ndo
satisfaz 0 desejo de posse desenvolvido ao longo do poema, pois parece ser
muito maior do que o fato de estarem juntos, sendo nao seriam dois pobrezinhos.
A simplicidade, o desapego e o despojamento absolutos sugeridos pela metafora
“pobrezinhos”, reforcam a idéia de simplicidade construida ao longo do poema.

No ultimo terceto ha uma ampliacdo desses caminhos, que toma a
dimensdo de um pais, mas ndo um pais em sua dimenséo geografica, e sim na
dimensé&o onirica. Nesse pais, € possivel a constru¢do da morada com uma outra
espécie de material: “0 eu e o tu”. Nessa circunstancia, o Eu mora dentro de Tie o
Tu mora dentro de Mim.

A doida fantasia de construir a casa nao se realiza, nem chega a tornar-
se uma virtualidade, nem mesmo pelo desejo. Esse ninho de aconchego, de
refugio ndo apaga de todo a cumplice presenca da natureza. Como nao ha uma
casa, cuja falta leva a uma idéia de empobrecimento, a natureza ndo deixa de

cumprir o papel de abrigo para os dois apaixonados.

13 BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. 2003, p. 114-115.
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4.2 ldentificando-se com a Natureza

A representacdo da natureza na poesia de Florbela Espanca se da,
pelo menos, de duas maneiras: como cenario ativo, co-participante de uma
situacdo amorosa em que todos os simbolos naturais concorrem para estabelecer
uma ambientacdo sensual, como foi analisado no tdpico anterior, e como
componente possivel para o estabelecimento de uma metamorfose. Eu lirico e
natureza trocam seus papéis através do processo de personificacdo da natureza
e da naturalizacdo do humano. Um ou outro processo ndo descarta a interligacao
COm O pProcesso amoroso-erotico-mistico.

O desejo, se entendido como pertencente a interioridade, pressupfe um
objeto correspondente, mas que é exterior. Pode-se entender o desejo como
pertencente tanto ao ambito da materialidade como da espiritualidade, pois néo
esta ligado somente ao sexo ou ao corpéreo. E o0 anseio inconsciente que anima
toda a acdo humana. O que determina a localizac&o do desejo seria 0 seu objeto,
que € exterior. Seria licito chamar, entdo, o erético de sagrado, se o objeto tivesse
relacdo ou fosse do ambito da divindade, ou ndo, se o objeto fosse do ambito da
corporalidade, da materialidade. Esta claro que o determinante da sacralidade do
erotismo € a natureza do objeto do desejo e se a zona de interdi¢cdo for rompida.

A poesia de Florbela Espanca sofreu intensa hostilizacdo pelos
“decorosos senhores da literatura”, ao mostrar o desejo por inteiro, ao assumir 0
erotismo sem ressalvas. Sua poesia quis romper com as restricbes impostas, com
a interdicdo promovida pela pratica do erotismo. Se ha a reclusédo, se ha o
fechamento, mas o desejo permanece e 0 objeto esta presente, o resultado disso
€ a dor, a frustracdo causada pela ndo unido do desejo ao seu objeto. O desejo
permanece enclausurado, ndo ha a satisfacdo porque o objeto esta longe de ser
alcancado.

No poema “Charneca em flor”, que abre o livro de mesmo nome, o desejo
na forma de interdicdo sofre uma ruptura, embora ainda esteja mais proximo da

dor do que do prazer:

Enche o meu peito, num encanto mago,
O frémito das coisas dolorosas...

Sob as urzes queimadas nascem rosas...
Nos meus olhos as lagrimas apago...
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Anseio! Asas abertas! O que trago

Em mim? Eu oico bocas silenciosas
Murmurar-me as palavras misteriosas
Que perturbam meu ser como um afago!

E, nesta febre ansiosa que me invade,
Dispo a minha mortalha, o meu burel,
E, ja ndo sou, Amor, Séror Saudade...

Olhos a arder em éxtases de amor,
Boca a saber a sol, a fruto, a mel:
Sou a charneca rude a abrir em flor!?*

A imagem “encanto mago” do primeiro verso do soneto torna possivel
uma abertura a um mundo promitente de novidades. E possivel visualizar tal
abertura na imagem do terceiro verso da primeira estrofe, através do
renascimento da rosa entendido como o renascimento de um sentimento que
estava enclausurado, internalizado. O ndo estabelecimento de um contato entre
interioridade e exterioridade faculta a idéia de internalizacdo do sentimento. E
como se o claustro se estabelecesse ndo apenas como uma condicéo fisica, mas
como uma condicéo espiritual, emocional. Em qualquer momento e em qualquer
ato, que pode ser o ato de despir o burel, os dois mundos — material e espiritual —
se encontram, tendo como resultado a incluséo de um no outro. Essa incluséao
possibilita aflorar, revigorados, os sentimentos proibidos, esquecidos, sepultados.
Possibilita, também, buscar um algo mais que preencha a falta, ou ainda que
possa saciar o desejo. O ato de despir a mortalha significa, entdo, deixar de ser a
Soéror Saudade, abandonar a estrita vida espiritual e assumir de vez a febre
erotica.

A ambiguidade de sentimentos entre dor e prazer — o peito se enche de
coisas dolorosas ao mesmo tempo em gue nascem rosas — € percebida pelos
recursos estilisticos que compdem a primeira estrofe. A comecar pela sonoridade:
a expressividade da nasal percorre a maioria das palavras ndo so da estrofe mas
do soneto inteiro, a sibilante e a chiante (/s/,/z/,/ch/) acompanham o caminho
tracado pela nasalizagdo. Tem-se, entdo, por um lado a introspecgao, a
prostracdo, o definhamento, e por outro o sussurro, o sibilo, a angustia, mas que
se fazem ouvir. Dois versos representam a sintese do todo significativo do poema:

“Sob as urzes queimadas nascem rosas” e “Que perturbam meu ser como um

214 CEF, p. 209.
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afago”. No primeiro verso, as sibilantes que preenchem todas as palavras
lembram o frémito causado pelo ato de recuperar a vida das cinzas. No segundo,
a repeticdo da nasal em toda a sua extensdo, remete a perturbacdo que o eu
lirico sofre, porque algo mexeu com ele. Todos 0s elementos concorrem para
disseminar o ambiente ambiguo de desejo, dor, mistério, lagrimas e sorriso. Os
versos “Eu oigco bocas silenciosas / Murmurar-me as palavras misteriosas”
dimensionam o erotismo prestes a explodir. E um mundo que difere daquele do
claustro, por ser promitente de toda uma novidade em termos de uma nova forma
de sentir o erotismo dentro de si.

No terceiro verso do primeiro quarteto, a imagem “sob as urzes
gueimadas nascem rosas...” corrobora a idéia de transformacdo. Apesar dessa
imagem determinar positividade, percebe-se que nem tudo é tao rosa, tao positivo
quando se propde uma mudanca drastica. A presenca da expresséo “frémito das
coisas dolorosas”, mesmo com a negatividade minimizada por outra expressao
“magia do encanto”, insinua que este processo € doloroso, embora possa causar
uma certa vibracdo, um certo estremecimento. Dor e prazer se mesclam, se
incluem para resultar em algo que suplanta o que ja existe. Para Maria Lucia Dal
Farra, as diferentes conotacbes da dor na poesia de Florbela a depuram e
enaltecem, porque a fazem experimentar diferentes harmonias e vibracdes, que
apenas a ela cabe conhecer. Por isso, a dor deve ser cultuada, preservada,
vasculhada em toda a sua dimenséo porque, segundo suas palavras, “é nela que
reside o tour de force da mulher, aquilo que a diferencia do homem, trampolim
capaz de converter em fortaleza a sua fraqueza”.*

Neste poema, a dor tem a funcdo de fortalecimento do eu poético
tornando-o receptivo as novidades apresentadas. Tal condicdo se materializa no
segundo gquarteto através da expressado “asas abertas”. Esta expressao propde
também um anseio a liberdade irrestrita, permitindo uma aproximacao do desejo
ao seu objeto, do mundo interior ao mundo exterior, da dor ao prazer. A0 mesmo
tempo em que ha essa convocacao ao desejo, a liberdade, ha a presenca de
elementos antitéticos que procuram neutralizar, ou ainda minimizar, a disposicéo

a abertura sem restrigdes.

15 DAL FARRA, Maria Lucia. A dor de existir em Florbela Espanca. 1997, p. 44.
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Os elementos antitéticos tais como o0s “murmdrios”, “palavras
misteriosas”, perturbadoras, causam fechamento do ambiente, por serem
expressdes mais sombrias, ao invés de proporem abertura sugerida pela
expressao “asas abertas”. Portanto, nesse caso, a antitese nao se realiza: o que
era para ser o contrario de abertura configura-se como continuidade, cuja linha
continua resulta no fechamento do circulo. Num primeiro momento, nesse
fechamento, ha um retorno a condicdo de clausura. Mas ndo um simples retorno,
trata-se de um vai e vem entre o abrir-se ao mundo do desejo e o trancar-se no
carcere da clausura. O eu poético se sente, por um lado, perturbado pelas
palavras misteriosas, embora, por outro lado, essas mesmas palavras tenham o
efeito de um afago. A expressao “asas abertas”, que promete uma abertura, se
fecha novamente, como se fosse um vai e vem, voltando-se a perturbacdo do
mundo interior: “que trago em mim?”. Esta perturbagdo, este anseio interior que
domina o quarteto, materializa-se tanto pelo vocabulario, como pela repeticdo
sonora combinada da sibilante /s/ e da nasalizacdo na maioria das palavras:

“anseio”, "bocas silenciosas”, “murmurar”,

palavras misteriosas”, “perturbam”.

No primeiro terceto, ocorre uma tomada de atitude decisiva que envolve
o ato de despir a mortalha, o burel. O eu lirico, entdo, deixa de se esconder, deixa
de ser quem era (Séror Saudade) para tornar-se outra, liberta, sem claustro, sem
medos, mostrando-se, entregando-se ao prazer. Assim é possivel uma vida em
comunhdo com a vida material, corporal e a espiritual. Deixar a vida religiosa e,
pelo que parece, atormentada, significa entregar-se ao prazer sem nenhum
obstaculo espiritual. Esta disposicdo em entregar-se ao prazer pode ser entendida
como um caminho para a mistificacado ou sacralizacéo do prazer.

As lagrimas dos olhos se transformam em éxtases de amor, no
segundo terceto, a boca silenciosa agora tem um contato direto, sem restri¢cdes,
com o sol, o fruto, o mel, ou seja, coisas do mundo material, saborosas quando
bem apreciadas. Pode-se dizer que corpo e alma desfrutam juntos deste prazer.
Olhos e boca, por terem forca erotica, adquirem, neste terceto, forca de
metonimia e se tornam protagonistas do ato erotico possivel de se realizar: “sou a
charneca rude a abrir em flor”.

O terceto anterior é finalizado com uma negativa: “ja ndo sou”. Ao
mesmo tempo em que 0 eu poético assume a condicéo de ter sido Soror Saudade

(j&), a partir daquele momento deixa de ser. O ato de se despir materializa a
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vontade de ndo querer mais essa situacdo. A negacao, ponto central deste
terceto, pressupfe a substituicdo pela afirmacdo: “ndo sou Soéror, agora sou
charneca rude”. Ao mesmo tempo em que ocorre a passagem da negacao para a
afirmacdo, ha a consciéncia de que essa passagem nao € plena. Antes o eu
poético deve passar por um aprendizado, pois ainda ndo se sente pronto. E uma
charneca rude com a promessa de se abrir em flor, entendendo-se esta Ultima
como algo perfeito, acabado, completo, simbolo da beleza, da perfeicdo. A
natureza, aqui, se manifesta como parte do eu poético huma simbiose como
forma de igualar a equacdo em busca de um equilibrio entre 0 mundo do desejo e
o0 céarcere da clausura.

Nascer, despir e assumir, neste poema, adquirem um significado que
ultrapassa as fronteiras dos quatorze versos que, bem a propésito, abrem o livro
Charneca em Flor. O eu poético deixa de ser a Soror, abandona a magoa dos
livros anteriores pelo ato de despir-se; nascem rosas sob as urzes queimadas; a
tristeza e a magoa serdo substituidas pelas alegrias, desejos, éxtases. E um novo
rumo que a poesia de Florbela parece ou promete tomar, mas se confessa ainda
uma charneca rude. Essa nova mulher que Florbela promete ser, aquela que vai
abrir-se em flor, vai deixar o comedimento de lado para derrubar tabus e
preconceitos que a impedem de deixar extravasar seu desejo, sua libido, seu
erotismo amordacado.?*®

O fato de o poema analisado ser o primeiro do livro Charneca em Flor,
aliado as idéias de abandono do comedimento, da tristeza e da magoa, e de
entrega aos desejos e aos éxtases, leva a acreditar que esse poema possa ser
considerado como um comprometimento em termos do fazer poético, significando
uma mudanca de atitude, uma profissédo de fé com a poesia desse livro.

Essa nova Florbela comeca a mostrar o seu perfil no soneto
“Realidade”. Nele, o eu lirico assume, de uma certa maneira, a condicdo de

sujeito e objeto do prazer:

1% segundo Maria Lucia dal Farra, os primeiros vestigios de erotismo na poesia de Florbela se

expbem ndo pela excedéncia ou pelo transbordo e sim pelo seu avesso, pelo comedimento, pelo
retiro, pelo siléncio. A autora admite que a subtragdo averiguada mais de perto se mostra uma
camada aparente ja que diz respeito a uma inaptiddo, a uma incapacidade de expressa-la com
propriedade que é muito tipica do erotismo. Para proferir o er6tico é preciso derrubar barreiras,
estilhagar a permisséo, visto que é de tabu social que se trata — e era assim na época em que
Florbela ensaiava fazé-lo. Transgredir € a Unica lei viavel para os arroubos sexuais. DAL
FARRA, Maria Lucia. Florbela erética. 2002, p. 96-97.
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Em ti 0 meu olhar fez-se alvorada

E a minha voz fez-se gorjeio de ninho...
E a minha rubra boca apaixonada
Teve a frescura pélida do linho...

Embriagou-me o teu beijo como um vinho
Fulvo de Espanha, em taca cinzelada...

E a minha cabeleira desatada

Pds a teus pés a sombra dum caminho...

Minhas pélpebras séo cor de verbena,
Eu tenho olhos gar¢os, sou morena,
E para te encontrar foi que eu nasci...

Tens sido vida fora 0 meu desejo
E agora, que te falo, que te vejo,
N&o sei se te encontrei... se te perdi...”"’

Num primeiro momento, a relacao sujeito-objeto, neste poema, passa
por um processo de homogeneizacao, pois se torna dificil distinguir quem € posse
de quem: “em ti o meu olhar fez-se alvorada”. O verbo “fazer” assim flexionado,
insinua essa condicdo. Ndo ha um sujeito apenas, como também nédo ha s6 um
objeto. O Outro é a continuidade do Eu, ou prolongamento do Eu. O processo de
continuidade vai se materializando nas transformacdes fisicas, e morais que
ocorrem no Eu, no primeiro e segundo quarteto, através dos versos anaforicos: “E
a minha voz fez-se gorjeio de ninho... / E a minha rubra boca apaixonada / teve a
frescura palida do linho... // Embriagou-me o teu beijo como um vinho”. Os
elementos que iniciam o processo de transformacao sao indicados pelos verbos
“fez”, “embriagou-me”, relativos ao Outro da relacdo. A resposta é imediata, pois
se vé a transformacdo dominar a cena e 0 devaneio erético passa a ser o
protagonista.

No primeiro terceto, o eu lirico pde em evidéncia as suas caracteristicas
fisicas — “as minhas palpebras”, “tenho o0s olhos”, “sou morena”. Estas
expressoes, além de transmitir sensualidade, tornando-se atrativos interessantes
para o0 jogo erotico pretendido, configuram-se como tentativas de se resgatar a
individualidade, o ser. A existéncia do Eu, ou o nascimento do Eu, s6 se justifica
pelo fato de o Outro existir: “e para te encontrar foi que eu nasci...”

No ultimo terceto, o Eu assume por inteiro a condicdo de sujeito e

coloca o Outro no lugar de objeto de desejo, pela vida afora. Mas a situagcao se

2" CEF, p. 212.
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reverte, quando o objeto é, enfim, dominado. Ha um desinteresse apds a posse,
ou ainda, a pretensa posse, embora o0 erotismo tenha permanecido na fase do
jogo, pois nao ha indicios de que algo além disso possa ter ocorrido: “E agora que
te falo, que te vejo, / N&ao sei se te encontrei... se te perdi...”.

Esses dois versos suscitam duas leituras. Apdés a posse do objeto
desejado, que parecia ser inatingivel, por isso mais encantador, fantasioso,
magico, houve o desencantamento, porque a realidade se revelou. A perda do
interesse se justifica porque a fantasia, a magica se desfez. Ao mesmo tempo em
gue ocorre o encontro, a cortina desce, a realidade se desnuda e o encanto
desaparece, apresentando como resultado a perda. Nesta circunstancia, o titulo
“Realidade” complementa a leitura do poema.

Outra leitura possivel é a partir da idéia da relacdo Eu — Outro caminhar
para o Uno, tal como se observa no primeiro verso do poema. A aproximacao
corpérea materializa essa condicdo: “E agora que te falo, que te vejo”. No ultimo
verso — “Nao sei se te encontrei ... se te perdi...” —, a antitese remete a idéia
inicial: quem € o objeto e quem € 0 sujeito no jogo erdético? O Eu ndo sabe se
encontrou o objeto, entdo ela (o sujeito lirico feminino) seria o0 sujeito, ou se o
perdeu como objeto, nesse caso, o Outro seria o sujeito. Nao se pode esquecer
qgue se trata de um eu lirico feminino, e que, segundo Bataille, esse tende a ser
dissolvido na atividade erotica. A concretizacdo do erotismo objetiva 0 mais intimo
do ser “no ponto em que o coracdo nos falta”.*® Para este autor, a passagem do
estado normal ao de desejo erotico supde a dissolucéo relativa do ser constituido
na ordem descontinua, e, nesse movimento de dissolugdo dos seres, 0 masculino
tem um papel ativo, enquanto o feminino € passivo, podendo ser dissolvido
enquanto ser constituido. O autor entende que, para o parceiro masculino, a
dissolucdo da parte passiva s6 tem um sentido: ela prepara uma fusdo onde se
misturam dois seres que ao final chegam juntos ao mesmo ponto de dissolucao.
Toda a concretizacao erotica tem por principio uma destruicdo da estrutura do ser
fechado que é, no estado normal, um parceiro do jogo.?*°

No poema, ha a divida do Eu quanto a chegar junto a esse ponto de
dissolucgéo, por isso o eu lirico ndo sabe se 0 encontrou ou o perdeu. Ser o sujeito

218 BATAILLE, Georges. O erotismo. 1987, p. 16.
% O termo “dissolucao” para o autor responde a expressao familiar de vida dissoluta, ligada a
atividade erética. Ibid., p. 16-17.
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de uma relagdo amorosa numa sociedade dominada pelo homem é uma
prerrogativa do masculino e ndo do feminino. Se ndo ha outra condi¢do para o eu
lirico do que ser o objeto (a parte passiva) da relacéo e, dificilmente, o sujeito (a
parte ativa), o titulo do poema, “Realidade”, é bastante apropriado, pois suscita a
oposi¢cao do mundo real ao mundo da fantasia.

No mundo da fantasia, os papéis no jogo erético podem ser trocados
como forma de transgresséao ao interdito, e isso significa que ndo havera punicao.
Entende-se esse procedimento como um caminho possivel para a sacralizagéo da
sexualidade. Para David Elkins?®°, o caminho para o sagrado é possivel se,
primeiramente, pensarmos em espiritualidade erdtica. Essa espiritualidade deve
ser vista como a unido entre carne e espirito, a integracdo entre sexualidade e
espiritualidade, “cujas poderosas energias caminham juntas, combinando éxtase
sexual com energia espiritual e, desse modo, abrindo as portas para a experiéncia
sagrada”. Para se criar esta espiritualidade erética, Elkins diz que se deve
recuperar, primeiramente o erotismo, as sensacoes sexuais que fluem através de
nosso corpo quando estamos realmente atraidos ou excitados, as mesmas
energias que a religido frequentemente desabona como prazer e associa aos
pecados da carne. A energia erdtica, gerada pela paixao sexual, é transformada
em forca vital espiritual, tornando-se assim o alicerce principal de auténtica
espiritualidade. A integracdo das energias sexual e espiritual € um processo
mistico que tem lugar nos reconditos da alma.

No mundo real, toda transgressao tem como contrapartida a punicao,
entdo a mulher ndo poderia ser, na sociedade da época, 0 sujeito dominante de
uma relacao e, sim, o objeto dominado. Para ela assumir a condicdo de sujeito
dominante, a mulher deveria participar da promocéao e fruicdo do prazer. Se o eu
lirico feminino corresponde a mulher que vive numa sociedade onde o desejo
feminino esta aprisionado nos tabus e preconceitos criados e sustentados pelas
tecnologias sociais empenhadas em garantir o sistema sexo-género, ndo ha saida
para ela sendo a sujeicdo. Angélica Soares recorda com Teresa de Lauretis que
esse sistema se caracteriza pela relacdo entre 0o sexo e conteudos culturais

baseados em valores preconcebidos, que determinam hierarquias sociais, pelas

220 ELKINS, David N. Além da religigo..., 2003, p. 147-148.

159



quais a mulher se vé sujeitada ao dominio do homem.?** Nestas circunstancias,
Bataille localiza a posicdo da mulher: “o parceiro feminino do erotismo aparece
como vitima, o masculino como o sacrificador, um e outro, durante a consumacao,
se perdendo na continuidade estabelecida por um ato inicial de destruicdo”.???

Se considerarmos a contextualizacdo do poema e de sua autoria,
entende-se que a Peninsula Ibérica do inicio do século XX foi, sabidamente,
dominada pela Igreja Catdlica, cujo fundamento era e ainda é a hostilizacdo ao
prazer, mesmo nos dias de hoje. Neste contexto, prevalece a idéia de que
qualguer comportamento contrario as determinacbes da Igreja seria pecado,
passivel de julgamento e consequente condenacdo. Para Uta Ranke-
Heinemann®®, a nocdo de que o sexo tem de ter finalidade procriadora, caso
contrario sera visto sob o estigma negativo do prazer, e ndo a luz do amor, deixou
marca duradoura no cristianismo. A dessexualizacdo promovida pela igreja
catdlica oportuniza a reinvencdo de uma sociedade deserotizada, na qual a
mulher serviu apenas para reproducdo. A qualquer sinalizacdo de que a mulher
tivesse prazer sexual, ela seria considerada prostituta e banida da sociedade. Se
O eu poético tivesse essa consciéncia, saberia que qualquer ato considerado
transgressdo teria consequéncias maiores. Assim sendo, “ndo sei se te
encontrei... ou te perdi...” encontrado o amor, a paixao, o desejo, este ndo poderia
se concretizar como fato erético numa sociedade em que a dessexualizacéo
ainda dominava.

No poema recém analisado, o erotismo se apresenta de forma bastante
contundente, violando, de uma certa maneira, a conduta recatada que a mulher
deveria seguir. Nos versos em que se concentra o erotismo é possivel encontrar
justificativas que determinaram a postura critica relativa ao despudoramento da
poetisa. No poema “Crepusculo” do Livro de Soror Saudade, o erdtico é

amenizado pelos elementos da natureza utilizados na construcédo das metaforas:

Teus olhos, borboletas de oiro, ardentes
Borboletas de sol, de asas magoadas,
Poisam nos meus, suaves e cansadas

2l SOARES, Angélica. A espacialidade erética / ecolégica em poetisas portuguesas contempo-

réneas. In: Terceira margem; Revista do PPG Ciéncia da Literatura, Rio de Janeiro,ano VI, n. 7,
f' 25, 2002.

222 BATAILLE, Georges. O erotismo. 1987, p. 17.

223 RANKE-HEINEMANN, Uta. Eunucos pelo reino de Deus..., 1999, p. 27.
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Como em dois lirios roxos e dolentes...

E os lirios fecham... Meu amor ndo sentes?
Minha boca tem rosas desmaiadas,

E a minhas pobres maos sdo maceradas
Como vagas saudades de doentes...

O siléncio abre as maos... entorna rosas...
Andam no ar caricias vaporosas
Como palidas sedas, arrastando...

E a tua boca rubra ao pé da minha
E na suavidade da tardinha.
Um coracéo ardente palpitando...?**

A atitude despudorada do poema anterior é substituida por um certo
recato, que pode ser observado pelas metaforas bem posicionadas, como
veremos a seguir. A presenca do Outro — neste caso, 0 amante ou o pretendente
a amante — é colocada no inicio do primeiro verso do soneto, falsamente
protegida pelo pronome possessivo ali encontrado. O amante € possuidor de
olhos metaforizados em “borboletas de ouro”, “ardentes borboletas de sol".
Apesar de se constituir numa imagem resplandecente, clara, luminosa, essa
metéfora é obscurecida pela participacdo das asas magoadas e cansadas, como
também pela metafora “lirios roxos e dolentes”, referente aos olhos dela. Nesta
primeira estrofe, ha uma oscilacdo, um jogo de claro-escuro denunciado pela
luminosidade das borboletas do sol e de ouro, e pelo obscurecimento do lirio roxo
e dolente. Essa oscilacdo ocorre também no jogo sonoro das palavras ai
envolvidas. S&o vogais abertas e fechadas, oclusivas surdas e sonoras, e
marcadamente a sibilante esta presente em todos 0s versos, assim como nas
rimas (ardentes/dolentes — magoadas/cansadas) que seguem o esquema A-B-B-
A.

O erdtico se evidencia através das palavras que dizem respeito ao
Outro — o amante: borboleta, ouro, ardente, embora possa ocorrer uma perda
desse estatuto quando ha um obscurecimento provocado pela aproximagdo com
os lirios roxos e dolentes, notadamente elementos ligados a tristeza, a magoa, a
dor, e por terem uma intima relacdo com a morte fisica. Por um lado, a presenca

do Outro traz uma aura de luminosidade beirando o erotismo (ardente), e por

2241 83, p. 192.
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outro a presenca do eu lirico recoberta pela tristeza, e pela magoa, obscurece a
aura luminosa do amante.

A primeira condicdo para que se efetue a pratica erotica € a aceitacao
do Outro, quer pela palavra, quer pelo olhar, ou até pelo siléncio. E o sim do Outro
que converte o desejo em acordo.”” No poema, a comparacdo que corresponde
ao olhar do eu lirico — “como em dois lirios roxos e dolentes” — desestabiliza a
intencao erotica pretendida e impulsionada pelo encadeamento dos dois primeiros
versos: “Teus olhos, borboletas de oiro, ardentes / Borboletas de sol, de asas
magoadas”. O que parecia um convite a uma aproximacdo mais intima nao
acontece, pois ha um desacordo autenticado pelas imagens e metéaforas, opostas
entre si, que ali se encontram.

No segundo quarteto, o fechamento que o eu lirico autopromove se
torna evidente desde o primeiro verso, consolidando, de certa maneira, a resposta
negativa ja enunciada na primeira estrofe. Para argumentar essa resposta, o eu
lirico se decompde através das metonimias — olhos, boca, maos. Cada qual com
sua parcela de contribuicéo reforca a negacao do erotismo. Os olhos, a boca, as
maos, que costumam ser elementos privilegiados no jogo erético, pois é através
deles que a energia erbtica se movimenta e se faz visivel, neste soneto
demonstram a falta, a auséncia dessa energia. Tem-se, entdo, metaforas que
aludem ao fechamento dos olhos, ao descolorir da boca e a mortificacdo das
maos. E inquietante a prostracdo quase doentia promovida pelo eu lirico nesta
estrofe, que culmina com a comparacao do ultimo verso: “Como vagas saudades
de doentes...”. A vocagdo ao martirio, ao sofrimento, é percebida ndo s6 nas
metaforas: lirios fecham, rosas desmaiadas, maos maceradas, como também, na
notacdo sonora do quarteto, pela incidéncia de sons nasais e de sons sibilantes.
Este conjunto remete a um sofrimento sussurrado, introvertido, que ndo é
percebido ou mesmo sentido pelo Outro. A funcao da interrogativa do primeiro
verso € investigar até que ponto o Outro sente a auséncia da paixdo e a
propensdo ao martirio da parte do eu lirico.

As duas primeiras estrofes apresentam, de uma certa maneira, duas
situacdes cujo desenvolvimento insinua dois opostos: a propensdo ao eroético

(ardente borboletas de sol, de ouro) e a propensdo ao divino (vocacdo ao

225 pAZ, Octavio. A dupla chama: amor e erotismo. 1999, p. 181-187.
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sofrimento e ao martirio pelas palavras “dolentes”, “maceradas”, “desmaiadas”,
“doentes” e pelos simbolos religiosos o lirio, a cor litdrgica — o0 roxo). Mas essa
oposicdo nao se efetiva, pois ocorre um apagamento de um termo pela
composicdo negativa do outro, ou seja, 0s elementos com potencial erético
perdem a for¢a energética que Ihe € peculiar quando se aproxima de elementos
desprovidos desta energia. As asas da borboleta ao se aproximarem dos “lirios
roxos e dolentes”, tornam-se magoadas, suaves e cansadas. Uma vez que a
borboleta é de sol, ou seja, repleta de energia, de luminosidade, suas asas nao
deveriam ser magoadas e nem cansadas, que sabidamente, sdo palavras isentas
dessa energia.

Um processo invertido ocorre nas duas ultimas estrofes. A sensualidade
quase ausente do eu lirico, mas prenunciada no interlocutor, nos versos
anteriores, vai se recuperando na constituicAo das imagens. Entretanto
permanecem sob uma aura de ocultamento, constituida de matéria etérea — o
siléncio — vaporosas — palidas: “O Siléncio abre as méos... entorna rosas... /
Andam no ar caricias vaporosas / Como palidas sedas, arrastando..”. Ao invés do
fechamento da segunda estrofe, tem-se a abertura nesta terceira estrofe,
proposta pelo siléncio: “o siléncio abre as maos”. O erético se manifesta na
imagem das rosas entornadas, das caricias. Porém, a presenca de imagens
relativas ao etéreo, ao imaterial, supondo uma ligacdo com a espiritualidade, ou
mesmo a divindade, acobertam a tendéncia do eu lirico a entregar-se ao prazer
corporeo. Se o0 eu lirico apresenta uma disposicdo de ser atingida pela
sensualidade, ela o faz de forma a manter um elo com a imaterialidade. Os
elementos etéreos, que ai aparecem, reforcam o dominio da fantasia, da
imaginacéo, com o fim de tornar o fato erético em suspenso. Essa suspensao fica
evidente nos dois Ultimos versos que fecham este soneto: “E na suavidade da
tardinha / Um coragdo ardente, palpitante”. O Ultimo terceto indica uma
proximidade do amante com a anuéncia do eu lirico, mesmo que ela nédo participe
do envolvimento erdtico que ele promove.

A natureza neste poema assume o0 papel de uma espécie de
negociador entre o eu lirico e o amante. O primeiro, que poderia supor o feminino
(eu lirico), ou o primeiro elemento do par erético, tem sua situacdo mascarada
pela proximidade com os simbolos da natureza, cujo significado remete a idéia de

pureza (lirio), embora o referido no soneto seja roxo e ndo branco, e pela rosa
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desmaiada. O segundo elemento do par erético, o amante, ao contrario do
primeiro, tem sua situagdo revelada pelos simbolos carregados de erotismo como
€ 0 caso da borboleta de ouro, borboletas de sol.

No soneto “Desejos vaos”, 0s elementos da natureza aparecem como
algo que o eu lirico almeja ser. O desejo de se transformar em elementos da
natureza aparece nos versos anaféricos que iniciam o primeiro e 0 segundo

quartetos e se repetem nos terceiros versos destas mesmas estrofes:

Eu qu'ria ser o Mar d’altivo porte
Que ri e canta, a vastiddo imensa!
Eu qu'ria ser a pedra que ndo pensa,
A Pedra do caminho, rude e forte!

Eu qu'ria ser o Sol, a luz intensa,

O bem do que é humilde e ndo tem sorte!
Eu qu'ria ser a arvore tosca e densa

Que ri do mundo vao e até da morte!

Mas o Mar também chora de tristeza...
As Arvores também, como quem reza,
Abrem, aos Céus, os bracos, como um crente!

E o Sol altivo e forte, ao fim dum dia,
Tem lagrimas de sangue na agonia!

E as Pedras... essas... pisa-as toda a gentel...”*®

Como o proprio titulo indica, o eu lirico coloca em evidéncia o desejo de
ser algo, mas sabe da improbabilidade desse desejo se tornar realidade.
Permanece a fantasia, a imaginacdo na qual tudo € possivel acontecer. A
metamorfose pretendida pelo eu poético ndo se conclui, como veremos no
decorrer da analise. Maria Lucia Dal Farra afirma que € possivel constatar, nesse
soneto, um paralelismo decorrente da comparacdo entre a natureza e o ser
humano dividindo-se proporcionalmente: dois quartetos tratam do primeiro termo
e 0s dois tercetos tratam do segundo termo. Para a autora, ambos os termos séo
focalizados a partir da comparativa implicita: € a proposito das referéncias
humanas que, por exclusdo, se conceitua a natureza; e € a partir explicitamente

das referéncias humanas que, por inclusdo, reconceitua-se a natureza.??’

25| DM, p. 148.
2 DAL FARRA, Maria Lucia. Florbela Espanca: Trocando Olhares. 1994. p. 134.
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O alvo do seu desejo sdo os elementos componentes da natureza: o
Mar, a pedra, o Sol, a &rvore. Para cada um destes vocdbulos h&d uma
qualificacdo que instiga o desejo de transformacéo: para o Mar, € o porte altivo, a
grandeza, o ludico (canta e ri); para a pedra, € o instinto, a fortaleza; para o Sol, a
humildade; e para a arvore, a atitude debochada diante da vida. Dois destes
elementos estdo grafados em letra mailscula — Sol e Mar, autenticando uma
valoracdo na hierarquia da natureza. As qualidades ressaltadas no soneto
aparecem numa posicao que possibilita a rima entre elas — “a vastiddo imensa” —
“ndo pensa” — “luz intensa” — “tosca e densa”, no seguinte esquema rimico A-B-B-
A/ B-A-B-A.

Nos dois quartetos estd em evidéncia o verbo volitivo querer®®® no
pretérito imperfeito, indicando o desejo de que ocorra uma determinada acao ou
transformacédo, neste caso, uma metamorfose, pois vem seguido do verbo ser.
“Queria ser” indica uma vontade que pode ndo se cumprir. O eu lirico ndo assume
0 seu desejo por inteiro, parece ter medo de entregar-se a esta transformacéao,
pois soaria mais convincente se a forma verbal fosse outra, por exemplo — eu
qguero. Se nao existe possibilidade do eu lirico se transformar nos elementos da
natureza, esta por sua vez assume caracteristicas humanas — “o Mar que canta e
ri”, “a humildade do Sol”, “a arvore que ri do mundo véo e até da morte”, e estas
caracteristicas o eu lirico deseja para si.

Do primeiro terceto em diante a metamorfose se realiza mas ao inverso,
pois sédo os elementos da natureza que se humanizam por apresentarem atitudes
proprias de seres humanos. Ao promover a humanizagdo da natureza ocorre uma
substituicdo das caracteristicas positivas concernentes a ela pelas caracteristicas
negativas concernentes ao humano, que tendem ao negativismo. Se havia
qualquer possibilidade do eu lirico buscar um novo conceito de si mesma nas
gualidades positivas da natureza, esta se desfaz porque prevalece a
caracterizacdo humana negativa nos elementos naturais. E indtil, entdo, o eu
lirico querer tornar-se aqueles elementos. Eles sucumbem, assim como os seres

humanos, as mesmas contingéncias, as mesmas adversidades. A natureza

2% Sobre a forma abreviada do verbo querer — qu'ria — Maria Lucia Dal Farra aponta como

resquicio da insipiéncia métrica de Florbela que vem do seu manuscrito, sobretudo no terceiro
verso do segundo quarteto que pede uma sincope nao praticada em “arvore”, se a pretensédo era
se manter dentro das normas do decassilabo, com o predominio, neste soneto, do herdico. DAL
FARRA, Maria Lucia. Florbela Espanca: Trocando Olhares. 1994, p. 133.
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também esta sujeita as mudancas decorrentes do tempo, dos acontecimentos que
ora sdo agradaveis, ora sdo desagradaveis.

Ao focar o sofrimento humanizado dos elementos da natureza, ha
também uma modificacdo na valoracdo hierarquica apresentada nos quartetos.
Agora todos os elementos estdo em igualdade de condigdes, pois sentem a dor, a
magoa, a tristeza na mesma intensidade e se constituem da mesma esséncia. A
apresentacdo em letras mailsculas sugere uma equalizacdo entre eles: Mar —
Arvores — Céus — Sol — Pedras.

A oscilagdo dos sentimentos contraditorios em seres humanos se
mostra de forma contundente no paralelismo promovido no poema. Ao porte
altivo, imenso do mar, que ri e canta, se contrapde seu choro de tristeza, a pedra
rude e forte, que ndo pensa, € pisada por toda a gente; no Sol altivo, forte e
intenso surgem lagrimas de sangue quando este se pde; a atitude desdenhosa da
arvore se contrapfe a atitude de oracdo na qual ela se coloca.

Neste soneto, a vontade do eu lirico ndo se caracteriza como um desejo
real, possivel de se cumprir, permanece numa virtualidade. Nao aparece nenhum
indicio ou predisposi¢ao para ocorrer a transformacéo. Percebe-se, de anteméo, a
inutilidade de tentar ser algo que néo vai trazer nenhuma mudanca real para a
sua situagao.

No soneto “Arvores do Alentejo”, considerado um dos mais célebres de
Florbela Espanca®®, o sofrimento atroz das &rvores serve de elemento
comparativo para o sofrimento do eu lirico. A Natureza e a mulher compdem-se

de uma mesma substancia:

Horas mortas... Curvada aos pés do Monte
A planicie é um brasido... e, torturadas,

As &rvores sangrentas, revoltadas,

Gritam a Deus a béncao duma fonte!

E quando, manha alta, o sol posponte
A oiro a giesta, a arder, pelas estradas,
Esfingicas, recortam desgrenhadas

Os tragicos perfis no horizonte!

Arvores! Coracées, almas que choram,
Almas iguais a minha, almas que imploram
Em vao remédio para tanta magoa!

229 ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca. 1997, p. 163.
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Arvores! N&o choreis! Olhai e vede:
— Também ando a gritar, morta de sede,
Pedindo a Deus a minha gota de agua!**°

O soneto soa como uma oracdao de final de dia, um lamento
amargurado de alguém que esta s6. O anuncio se faz no primeiro verso através
da expressao — “Horas mortas”. Neste poema, o vocabulario sofre uma mudanca
brusca; nos anteriores, o campo semantico dos vocabulos dizia respeito ao
eroético, prazeroso, amoroso, apaixonado. Isso tudo sem culpas, sem medos, sem
tabus. O erotismo aproxima-se do sagrado sem interdicdo. H& a transgresséao,
mas € limitada nos poemas analisados até agora, porque ela acontece longe das
sociedades organizadas, o retorno a natureza facilita, ou ainda, é a condigéo sine
gua non para que o ato erético se realize.

Neste poema, a relagdo “natureza — eu lirico” € muito mais de magoa,
dor, sofrimento do que de qualquer outra coisa. Nao se sabe qual das duas sofre
mais. A humanizacdo das arvores se processa pelo significado do vocabulario
que remete a idéia de tristeza, magoa, revolta, dor, sentimentos exclusivos de
seres humanos: “sangrentas”, “torturadas”, “revoltadas”, “almas que choram”, “que
implora”, “remédio para tanta magoa”. O tom amargurado, dolorido e torturado
desse poema retorna aos livros anteriores de Florbela: Livro de Magoas e Livro de
Soror Saudade, nos quais o claustro, as almas chorosas, a magoa eram a
tematica central, como foi visto no poema analisado anteriormente.

O poema inicia com uma constatacado e uma situacdo colocada: “horas
mortas”. Esta expressdo remete a uma situacao estatica, sem movimento, sem
deslocamento, sem progressao, reforcando a idéia de um ndo-tempo ou sem-
tempo. “Horas mortas” diz-se daquelas horas silenciosas em que todos dormem e
o siléncio impera, ou ainda de final de tarde quando ocorre um siléncio absoluto
no ambiente. E o tempo da natureza, ndo aquele marcado pelo relégio, que a
humanidade convencionou e estabeleceu para organizar a sua vida. No tempo
marcado pelo relégio, ha a contagem das horas, dos minutos. Ha4 o presente, o
passado, o futuro, assim como também ha a memoria. Essa organizacdo ndo ha
no mundo vegetal, e mesmo que as arvores tenham sido humanizadas, elas

permanecem no mesmo lugar e ndo Ihes atinge a passagem do tempo humano.

230 CEF, p. 246.
167



“Horas mortas” pode ainda sugerir esse nao-tempo, ou o0 tempo que é préprio da
natureza. Quando se trata do tempo convencionado pela civilizacao, € sabido que
cada pessoa tem 0 seu tempo interior, se levarmos em conta as situacdes por que
passa, conhecido por tempo psicoldgico. Assim sendo, o tempo do sofrimento, de
situacdes dificeis, é aguele que se arrasta, porque ndo ha movimento, € um néo
fazer nada, ou esperar por algo ou alguém que ndo esta presente ou que nao
vem. Em contrapartida, nos momentos felizes, o tempo parece escapar das méaos,
€ veloz. No poema, as arvores humanizadas sofrem porque ha a falta de algo:
“gritam a Deus pela bencdo de uma fonte”. A auséncia dessa fonte, da &gua
primordial para a sustentacdo da vida, promove nelas a dor, o sofrimento, a
magoa e a revolta.

Os dois quartetos situam as arvores num determinado espaco que
carece de agua, revelado pela frase — “A planicie € um brasido” —, e pela
presenca insistente do sol a arder. A falta de agua torna-se o grande motivo do
seu sofrimento, pois promove um desequilibrio e torna o ambiente assustador. As
palavras que compdem estas duas estrofes remetem a idéia de destruicao, morte,
tortura, revolta. O Unico elemento destoante do ambiente aterrador, quase
infernal, & a presenca de Deus. As &rvores gritam-Lhe implorando pela béncao de
uma fonte. Diante de tanto sofrimento, a presenca divina suscita uma certa
esperanca que se deve acalentar mesmo numa situacao desesperadora tal como
aguela em que as arvores se encontram. Para tornar esse ambiente ainda mais
dramatico, além do vocabulério, tem-se a composicdo sonora através da
aliteracdo da sibilante /s/ — “as arvores sangrentas, revoltadas” — “Esfingicas,
recortam desgrenhadas” — “A planicie € um brasido... e, torturadas”. A repeticao
das oclusivas surdas /t/ e /p/ e sonoras /b/ e /d/ sdo fundamentais para
estabelecer o ambiente de terror expresso nas duas primeiras estrofes.

No primeiro terceto o processo de humanizacdo das arvores se
completa, pois elas adquirem coracdo e almas que sentem, que sofrem, que
choram. Esse processo possibilita o encontro das duas: a arvore e o eu lirico, por
partiiharem do mesmo sofrimento, pois sdo almas que imploram remédio para
tanta magoa. Mas essa suplica ndo obtém resultado; a falta continua e ndo sacia
a sede de nenhuma delas. Nesta estrofe, a condicdo sonora também se modifica
com o aparecimento das nasais, sugerindo uma interiorizacdo do sofrimento: séo

as almas que choram, que imploram.
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No ultimo terceto, a mulher se solidariza com o sofrimento das arvores,
e tenta, de certa forma, acalentar sua dor, porque também sofre, também anda a
gritar, morta de sede, e também roga a Deus a sua gota de agua.

“A minha gota de agua”, que finaliza o soneto, € o0 elemento ausente
tanto para o eu lirico como para as arvores. Sua presenca € requisitada para
preencher as “horas mortas”. Tanto a mulher como as arvores estdo a mercé da
vontade do mundo masculino, representado aqui por Deus, a quem elas
imploram, gritam pela concesséao de uma béncao.

Neste poema, percebe-se que desaparece a harmonia gerada pelo
estabelecimento da relacdo entre os elementos formadores do par erético dos
poemas analisados anteriormente. O paraiso edénico, no qual reinava a felicidade
entre a vida humana e a natureza, é substituido por sentimentos agonicos que
causam profunda tristeza tanto na mulher quanto nas arvores. A felicidade
reinante, por vezes, é rompida quando a harmonia € quebrada. Embora no poema
se estabeleca uma situacdo deveras cadtica, pode-se perceber, numa outra
ambientacdo, elementos que insinuam um erotismo enclausurado. O desejo
incontrolavel se transforma em alguma coisa destrutiva se nao for devidamente
saciado: por que ndo conceber essa sede incontrolavel como fonte de desejo,
uma vez que o intenso desejo de beber, comer, quando saciados, equivalem ao
desejo sexual saciado pelo orgasmo? A gota de agua seria, por assim dizer, o
Outro que compde o par erdtico. Sem ele ndo ha como saciar o desejo e as
arvores se ressentem dessa falta e compartiham da magoa resultante da
auséncia do Outro da relacdo. Para o resgate do equilibrio € conveniente recorrer
a divindade pedindo a béncéo dessa gota de agua.

A natureza humanizada, como as arvores sofredoras do poema
analisado acima, nao atinge somente a flora. A personificagdo pode atingir
também elementos do reino animal. No elenco de simbolos utilizados nos poemas
que servem de elemento comparativo ao sofrimento, dor e magoa do eu lirico,
aparece o rouxinol. No processo de humanizacéao, o passaro recebe componentes
proprios do ser humano servindo como um paliativo para o sofrimento do eu lirico,

no soneto “Alma perdida”:

Toda esta noite o rouxinol chorou,
Gemeu, rezou, gritou perdidamente!
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Alma de rouxinol, alma da gente,
Tu és, talvez, alguém que se finou!

Tu és, talvez, um sonho que passou,
Que se fundiu na Dor, suavemente...
Talvez sejas a alma, alma doente
D’alguém que quis amar e nunca amou!

Toda a noite choraste... e eu chorei
Talvez porque, ao ouvir-te, adivinhei
Que ninguém é mais triste do que nés!

Contaste tanta coisa a noite calma,
Que eu pensei que tu eras a minh’alma
Que chorasse perdida em tua voz!... 231

Os dois primeiros versos indicam a matéria de que o poema vai tratar: o
sofrimento do rouxinol e, por extensdo, o sofrimento do eu lirico. Os verbos em
terceira pessoa revelam que o eu lirico se dirige ao leitor referindo-se a alguém ou
a alguma coisa que nao esta presente, neste caso, o rouxinol. Mas logo em
seguida ha uma mudanca brusca de interlocutor a partir do quarto verso até o
final. Essa mudanca € denunciada pelo pronome pessoal em segunda pessoa (tu
— te), e pelos verbos também flexionados na segunda pessoa (és, sejas, choraste,
eras). O eu lirico se volta para o rouxinol e estabelece uma comunicagcéo com ele.
Isso acontece apds a constatacdo de que a alma do rouxinol é “alma da gente”.
Ocorre, entdo, o processo de humanizacdo, culminando com o rouxinol sendo
elevado a categoria humana. Entretanto, é alguém que se encontra sem vida:
alguém que talvez “se finou”. A partir dai toda a condicdo de vida do passaro se
transforma em humana, e como tal, caracteriza-se pela dor, pela tristeza, pelo
choro, pela alma doente. Logo no primeiro verso, ha um determinado choque
entre a caracteristica do canto do rouxinol — qualificado como suave — e a
gradacédo ascendente culminando com o grito discrepante em relacdo ao canto do
passaro: chorou — gemeu — rezou — gritou perdidamente.

No segundo quarteto, iniciado com um verso anaférico, elementos
contraditérios se juntam, efetuando uma certa oscilagdo daquilo que é
incorporado pelo passaro. Aparece no final da primeira e também na segunda
estrofe um elenco de possibilidades ou mesmo de probabilidades, que poderiam

determinar quem € ou 0 que é o rouxinol: “alma de gente”, “alguém que se finou”,

2L DM, p. 151.
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“0 sonho que passou”, “alma doente”. Ao lado de vocabulos com significacdo mais
branda, quase positiva — “sonho”, “suavemente”, “amar”, “amou” — surgem outros
com significacao tendendo para a negatividade: “fundiu”, “Dor”, “doente”, “nunca”.
Essa oscilacdo entre um polo e outro sugere que a presenca do passaro esta
ligada a acontecimentos que podem ser bons ou ruins, dependendo da
circunstancia.

Em sua nova condicdo, 0 passaro experimenta novos sentimentos
partilhados com o eu lirico, podendo resultar numa certa fuséo entre os dois. Isto
ocorre no primeiro terceto, quando a acdo de um se prolonga no Outro, auferida
pela presenca das reticéncias: “Choraste... chorei”, e pelo pronome pessoal “n6s”
que encerra a estrofe: “Ninguém € mais triste do que nés”. Apds essa fuséo, o eu
lirico confunde-se com o passaro a ponto de ndo saber quem € um e quem é
outro: “Contaste tanta coisa a noite calma, / Que eu pensei que tu eras a
minh’alma / Que chorasse perdida em tua voz”.

Em nenhum outro poema analisado anteriormente a fusdo do eu lirico
com um elemento da natureza foi tdo contundente quanto nesse. Em “Arvores do
Alentejo” o eu lirico se solidariza com o sofrimento das arvores e o compara ao
seu proprio sofrimento, mas ndo ha uma aproximacao tao instigante que simule
uma simbiose, como ocorreu neste soneto.

A presenca fisica do outro (tu) neste soneto se materializa através do
rouxinol, substituindo a presenca humana, para dividir as tristezas, a dor e a
magoa. O passaro assume, entdo, uma identidade com quem o eu lirico mantém
um contato intimo e proximo a ponto de um sentir 0 que o outro esta sentindo.
Apesar de existir esta simbiose entre os dois — eu lirico e rouxinol — ndo se pode
dizer que haja neste soneto uma referéncia explicita ao erotismo ou ao amor.
Existe uma pretensdo ao amor no ultimo verso da segunda estrofe, mas logo é
negada: “d’alguém que quis amar e ndo amou”.

O fato de a poetisa ter escolhido um passaro para dar vazdo aos
sentimentos, pode ser uma heranca da poesia simbolista, na qual se confere uma
infinidade de simbolos e analogias para as diferentes sensa¢fes. Para Raymond,
0 poeta toma do mundo sensivel o que precisa para forjar uma visdo simbdélica de

si mesmo ou de seu sonho; pede-lhe os meios para exprimir sua alma.?®? Os

282 RAYMOND, Marcel. De Baudelaire ao Surrealismo. 1997, p. 21.
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passaros como simbolos foram bastante utilizados pelos simbolistas por
assumirem emanacdes misteriosas do espirito. Anna Balakian aponta uma
infinidade de tipos de passaros que percorreram a imaginacao de poetas como
emissarios entre dois mundos — o abstrato e o concreto. Sao cisnes, gaivotas,
passaros noturnos, pato selvagem. Esses seres voadores simbolizavam os
desejos, o vazio, a esterilidade, a pureza, a tristeza profunda, a melancolia, a
solid&o.?*

Para Marcel Raymond, o papel da imaginacdo é o de atribuir as
imagens e aos simbolos um lugar e um valor relativos ao espirito humano,
relativos a obra que o poeta decidiu realizar. Com a ajuda dos materiais
desordenados, que lhe sdo fornecidos por suas percepcdes ou sua memoria, 0
poeta vai criar uma ordem que sera relativa a um momento e a um estado
determinados, a circunstancia atual, a expressao infalivel de sua alma. E essa
expressdo, embora os elementos de que se compde parecam referir-se as coisas
da natureza, ndo deixara de ser menos essencialmente sobrenatural. Ainda para
este autor, a alma, dada sua origem e seu destino, somente encontra sua
verdadeira patria no além espiritual no qual mergulha a natureza.”**

Ao atribuir atitudes e caracteristicas humanas ao passaro, a poetisa
transcende ao mundo sobrenatural onde lhe é permitido dividir ou mesmo
transferir a ele sua Dor e sua tristeza. Essa transferéncia faculta-lhe uma
minimizacdo do seu proprio sofrimento.

Nestes dois ultimos poemas analisados, o papel da natureza sofreu um
inevitavel crescimento a ponto de dominar quase todos 0s versos, resultando
disso uma importancia inusitada no processo de humanizacdo das arvores e do
rouxinol. A hipervalorizacdo dos sentimentos relativos a natureza tem como
provavel resultado a hipervalorizagcédo dos sentimentos relativos ao sujeito lirico.

Como ja vimos anteriormente, no processo de voltar-se para si, o
erotismo acaba por ser deixado de lado, pois ndo ha referéncia a constituicdo de
um par (Eu — Outro) que possibilite o ato erético. Conseguentemente nestes dois
poemas, a atitude egocéntrica, ao colocar seu sofrimento acima de tudo e de
todos, faz com que o eu lirico se isente de toda e qualquer referéncia erotica.

233 BALAKIAN, Anna. O simbolismo. 2000, p. 84-86.
2% RAYMOND, Marcel. De Baudelaire ao Surrealismo. 1997, p. 20.
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Um ambiente erdtico, na real expressao do termo, esta presente no
poema “Esfinge”, publicado no Livro de Soror Saudade. A natureza retoma o
papel dos poemas analisados anteriormente, ou seja, € personificada,

humanizada, atuando como patrticipante do processo erotico:

Sou filha da charneca erma e selvagem:
Os giestais, por entre os rosmaninhos,

Abrindo os olhos d'oiro, p'los caminhos,
Desta minh'alma ardente séo a imagem.

E ansiosa desejo — 6 va miragem —
Que tu e eu, em beijos e carinhos,
Eu a Charneca, e tu o Sol, sozinhos,
Fbéssemos um pedaco da paisagem!

E a noite, a hora doce da ansiedade
Ouviria da boca do luar
O De Profundis triste da saudade..

E, & tua espera, enquanto o mundo dorme,
Ficaria, olhos quietos, a cismar...
Esfinge olhando, na planicie enorme...*®

A condi¢cdo assumida pelo eu lirico é anunciada ja na primeira estrofe,
através da imagem que ela prépria estabelece: “sou filha da charneca erma e
selvagem”. Esta imagem remete a primitividade dos instintos naturais que ainda
ndo sofreram a contaminacéo da cultura. A charneca é também uma referéncia a
paisagem do Alentejo, de significativa importancia para a poetisa. Ao identificar-se
desta maneira com a natureza, o eu lirico desprende-se de tudo que possa ceifar
o direito de entregar-se a sensualidade de forma definitiva. Todos os elementos
presentes na estrofe colaboram para a sensualidade fluir sem barreiras. As rimas
consoantes nasalizadas (selvagem/imagem — rosmaninhos/caminhos) em todos
0S versos expressam a continuidade do processo mantido no verso seguinte. Esta
recorréncia aliada a persistente repeticdo das sibilantes e chiante (/s/, /ch/) no
interior dos versos concorrem para a manutencédo do efeito de deslizamento da
paixao ardente. O desejo erotico que vai se definindo em cada um dos versos nao
€ algo sufocado. Pelo contrario, a imagem dos “giestais entre 0s rosmaninhos
abrindo os olhos d'oiro p’los caminhos” sugerem a explosdo do desejo erdtico

sem cerceamento, sem segredos. E a imagem da alma ardente que o eu lirico

2% 88, p. 185.
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assume sem obstaculos, mesmo que estes sejam provenientes de qualquer tipo
de interdic&o social ou de ordem religiosa.

Mas esta entrega total aos instintos naturais sem qualquer espécie de
obstaculo observada na primeira estrofe se revela como fato — uma miragem —
produzido pela imaginacdo, constatada pelo vocativo “6 va miragem”. O desejo de
viver uma paixao intensa e entregar-se aos carinhos é possivel se isso acontecer
no plano da fantasia, da virtualidade. Nesse plano virtual, o fato erotico se
desenvolve possibilitando a existéncia do Outro, imprescindivel na composicao do
par Eu — Outro. O entrelagamento do par erotico da-se no sexto verso — “Que tu e
eu, em beijos e carinhos,” — mas ndo sao pessoas que vivem esse momento
eroético. Ocorre a figurizacdo dos corpos masculino e feminino em Charneca — Eu
e 0 Sol — tu. Para Alonso, o primeiro elemento natural — a charneca — representa o
feminino ndo so6 pelo género ao qual a palavra pertence (feminino), mas também
pela sua posicdo de horizontalidade, e o segundo é a representacdo do
masculino, pois além da palavra pertencer ao género masculino, o Sol se
posiciona na verticalidade. A charneca (eu) € uma terra feminina a espera de ser
fecundada pelo Sol (tu) masculino.?*® O climax do desejo ardente ocorre quando a
unido dos dois protagonistas se efetiva. O feminino e o0 masculino se fundem
numa soO substancia no dltimo verso (linha oito) desta estrofe: “FGssemos um
pedaco da paisagem”.

Nesta fusdo, apagam-se os limites entre sujeito e objeto. Ndo ha
somente a charneca (eu), nem o sol (tu) isolados, ha um pedacgo, uma parcela
integradora imprescindivel do elo ecoldgico, no qual 0 humano se assume como
um de seus elementos. Essa parcela integradora da ultima estrofe anuncia, de
certa maneira, que tudo esta integrado em tudo: a flora, a fauna, as aguas, o ar e
os homens.?®” Assim sendo, esta insercdo na natureza torna legitima a voz que
revela o erotico através da recriacdo de cenas amorosas descompromissadas
com o real. Vale lembrar, que no poema ndo € a natureza que sofre a
antropomorfizacdo, mas o humano € quem se coloca na condicdo do elemento

natural.

236

o ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca. 1997, p. 147.

SOARES, Angélica. A espacialidade erética / ecologica em poetisas portuguesas contempo-
réneas. 2002, p. 21.
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Nas duas ultimas estrofes, o tom erético elevado da estrofe anterior se
ameniza e a fusao perfeita ainda permanece em compasso de espera, anunciado
anteriormente através da expressdo “E ansiosa desejo” (no quinto verso), e pelo
verbo flexionado no pretérito do subjuntivo: “FGssemos” (no oitavo verso). Os
verbos flexionados no futuro do pretérito — “ouviria”, “ficaria” — reafirmam a
posi¢do de espera na qual o eu lirico se coloca. A suavidade predominante destes
versos substitui o fogo da paixdo das duas primeiras estrofes. E o ambiente é
dominado por elementos cuja passividade se acentua tanto pela utilizacdo do
vocabulario concernente a espera, como pelo efeito sonoro das palavras ai
colocadas, e pelas imagens sugestivas. No primeiro terceto, ha que se dar
destaque a imagem acustica “Ouviria da boca do luar / O De Profundis triste da
saudade...”, que remetem a uma ambientacdo melancoélica noturna promovida
pela saudade do amado, e a metafora “boca do luar”, responsavel pela execucdo
da sinfonia.

Na ultima estrofe, a imagem da “esfinge olhando, na planicie enorme”
sugere a dimensao da passividade com que o eu lirico se coloca ao esperar pelo
amado. Além da passividade, a figura da esfinge suscita a imobilidade e a postura
mantida durante todo o tempo dessa espera. Esta figura remete as esfinges do
Egito imOveis e suntuosas posicionadas no meio do deserto a espera de uma
eternidade. Além disso, pode suscitar a presenca do cultural em perfeita
integracdo com o natural (planicie enorme), “enquanto o mundo (a civilizacédo)
dorme”.

Neste soneto, a relacdo erética pretendida esta creditada a estreita
ligacdo que o eu lirico estabelece com a natureza. Tornar o fato erético viavel so &
possivel se ocorrer a transformacdo em elementos naturais; no caso deste
soneto, a mulher transforma-se em charneca — elemento também feminino — e o
homem em Sol — elemento masculino. Mas esta escolha ndo é do homem, nasce
da necessidade eroética da mulher. Desta maneira, o eu feminino se encontra em
perfeita sintonia porque se reconhece através de experiéncias libertarias,
participantes do ato prazeroso. Segundo as palavras de Angélica Soares: “em
simbiose com a Natureza, os desaguares corpéreo-emocionais satisfazem a

‘sede’ de amor e erotismo”.?%8

% SOARES, Angélica. A espacialidade erotica / ecoldégica em poetisas portuguesas contempo-

réneas. 2002, p. 22.
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Em “Panteismo”, a metamorfose, o processo de naturalizagdo do
elemento humano tem como pano de fundo o erotismo, mas néao aparece o Outro,
um dos componentes do par erético. Metamorfoseando-se, o eu lirico promove o
estabelecimento de uma relacdo harmoniosa com a natureza prenunciada em

poemas analisados anteriormente com essa mesma tematica:

Tarde de brasa a arder, sol de verao
Cingindo, voluptuoso, o horizonte...
Sinto-me luz e cor, ritmo e claréao
Dum verso triunfal de Anacreonte!

Vejo-me asa no ar, erva no chéo,
Oico-me gota de agua a rir, na fonte,

E a curva altiva e dura do Maré&o

E 0 meu corpo transformado em monte!

E de brucos na terra penso e cismo
Que, neste meu ardente panteismo,
Nos meus sentidos postos, absortos

Nas coisas luminosas deste mundo,
A minha alma é o tamulo profundo
Onde dormem, sorrindo, os deuses mortos!>®

Neste poema, a tarde de verdo abrasadora é o ambiente imposto ao
leitor ja na primeira linha. A ambientacdo erdtica e a transformacgéo corporea do
eu lirico se fazem sentir nos vocabulos: “cingir’, “voluptuoso”, “brasa”, “meu
ardente panteismo”. O horizonte compde o cenario dessa tarde de verdo, no qual
o sol também se faz presente, mas nao tao hostil, rude, perverso como apareceu
em “Tarde no Mar”, e também nao metaforiza o corpo masculino, como no poema
analisado anteriormente. O sol, aqui, recebe o epiteto “voluptuoso cingindo o
horizonte”, e isto o0 torna extremamente erético. Apos estes dois primeiros versos,
0 poema se centra na figura do feminino, do eu lirico feminino. Em primeiro lugar,
colocando-se como o proprio ambiente — “sinto-me luz e cor, ritmo e clardo” —
para, em seguida, posicionar-se como espectadora de si mesma, observando-se
de fora para dentro, através da percepcdo e da sensacdo. O processo de
naturalizagdo do eu lirico faculta, de certa maneira, uma mudanga também do
mundo material para o espiritual. A possibilidade de elevacdo espiritual se da

porque a natureza favorece o processo de metamorfose.

% CEF, p. 250.
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Em alguns poemas analisados anteriormente, havia um estreito
relacionamento entre o eu poético e a natureza antropomorfizada. Neste poema,
assim como ocorreu em “Esfinge”, o processo de metamorfose faculta ao eu lirico
sua transformacéo gradativa em elementos da natureza. Assim ela pode sentir 0
que a natureza sente, vé, observa, ouve. Metamorfoseando-se, ela vai adquirindo
as percepcdes que sdo proprias da natureza.

Na primeira estrofe, excluindo-se o0s dois primeiros versos que se
referem ao cenario no qual os acontecimentos se processam, da-se destaque as
imagens sensitivas colocadas em evidéncia, antecedidas pelo verbo sentir. A
novidade é o deslocamento do significado primeiro desse verbo, que é perceber
impressodes por meio de qualquer dos sentidos, modo de ver, receber impressoes,
sofrer. Assim, é possivel substituir “eu sinto a luz” por “eu sou a luz, cor, ritmo e
clardo”. O mesmo acontece com outros verbos do segundo quarteto: “vejo-me”,
“oico-me”. O verbo “ser” (é) do ultimo verso da segunda estrofe e do penultimo da
altima estrofe corrobora a idéia de transformacéao do corpo em monte, e de que a
alma é o “tumulo profundo onde dormem sorrindo os deuses mortos”.

No ultimo verso da primeira estrofe — “Dum verso triunfal de
Anacreonte” —, o eu lirico faz uma evidente referéncia ao poeta grego de origem
jénica, Anacreonte, e constréi uma intertextualidade interessante, reforcando o
erotismo ja sugerido pela ambientacdo erdtica apresentada no inicio do poema.
Os fragmentos escritos por esse poeta, que chegaram até nés, tém como tema o
vinho (Baco) e o amor (Eros e Afrodite). Segundo Andityas Soares de Moura®?®, a
intensidade desses pequenos momentos liricos levaram Cicero a elogia-los,
sustentando que toda a poesia de Anacreonte € dedicada ao amor: nam
Anacreontis quidem tota poesis est amatoria. Além da celebragdo ao amor, a
glorificagéo eroética — tanto em sua versdo homossexual quanto heterossexual —

também € uma constante em seus versos, tal como se vé no fragmento abaixo:

Fragmento n°2

O divino — com quem, enquanto percorre
os altos cimos dos montes, folgam

as ninfas dos olhos azuis,

a purpurea Afrodite

% MOURA, Andityas S. de. Seis fragmentos liricos de Anacreonte de Teos. Disponivel em:

<http://www.portaldepoesia.com/Textos_poetas/Anacreonte.htm>. Acesso em: 13 nov. 2006.
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e o indomavel Eros —
rogo-te que benévolo
venhas para escutar

minha grata prece.

Infunde sabio conselho

em Cledbulo: que ele aceite,
6 Dionisio, o0 meu amor.?*

Percebe-se, nestes versos de Anacreonte, uma visivel aproximacao
com os versos de Florbela. Aos altos cimos dos montes que estdo presentes no
fragmento corresponde a presenca da Serra do Mardo e do monte em que o
corpo do eu lirico se viu transformado no poema. O erdtico anunciado no
fragmento através das divindades Eros e Afrodite, acentuam-se na presenca da
ambientacéo erética no poema da poetisa. O divino, a divindade e Dionisio tém
relacdo estreita com os deuses mortos em “Panteismo”.

O titulo do poema, “Panteismo”, revela a crengca na comunhdo
indissoluta entre natureza e Deus, entre universo e Deus. Se Deus esta em tudo,
como acredita a doutrina panteista e, se nds, seres humanos, somos sua imagem
e semelhanca, € crivel sermos a natureza e o universo. Assim € possivel ela
sentir-se luz e cor, ritmo e clardo; ver-se asa no ar, erva no chéo, ouvir-se gota de
agua a rir na fonte, ver o seu corpo transformado em monte. Nesta condi¢do, o
ponto de vista do eu lirico desloca-se para o sentido da terra e ndo mais para o
alto. Todos os sentidos que até entdo percebiam as coisas luminosas, voltam-se
para a escuriddo. A alma, transformada no tamulo profundo dos deuses mortos,
faz referéncia aos deuses pagéaos da Antiglidade classica.

Neste poema, o erotismo ardente detectado em poemas analisados
anteriormente desloca-se para 0 campo do mistico. A andlise dos poemas
mostrou a presenga constante, de uma forma ou de outra, do par, Eu — Outro,
possivel numa relacdo. No poema Panteismo, o par erdtico é substituido pelo
“meu ardente panteismo”. Tal ocorréncia admite que o erotismo € uma constante
na poesia de Florbela, aparecendo, por vezes, em suas formas variadas. O
exercicio do prazer ndo esta apenas no encontro corporeo entre dois amantes,
como se costuma acreditar. Mas pode-se criar uma situagdo erética em qualquer

circunstancia. A experiéncia sensual / erotica € deslocada para todos os sentidos,

1 MOURA, Andityas S. de. Seis fragmentos liricos de Anacreonte de Teos. Disponivel em:

<http://www.portaldepoesia.com/Textos_poetas/Anacreonte.htm>. Acesso em: 13 nov. 2006.
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desde que se sinta prazer. Uma vez que ocorre, neste poema, o encontro da
experiéncia erética com a experiéncia panteista, € licito dizer que o erotismo se
realiza no campo do sagrado ou do mistico e a natureza adquire um especial

papel para esse acontecimento.
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Capitulo V

O DESEJO E A PAIXAO EM FLORBELA

A experiéncia erotica, vivida pelo sujeito poético florbeliano nos poemas
analisados no capitulo anterior, é resultante de uma estreita relacdo do Eu com a
Natureza. O erotismo parece fluir com mais intensidade se o eu lirico esta em
contacto com o mundo natural. Nesse contato, todos os elementos partilham e
usufruem o mesmo desejo, a mesma febre erdtica. Contemplar, observar,
perceber o ambiente natural provocam sensacdes que disparam o desejo eraotico,
e qualquer cena transforma-se em pura sensualidade. Qualquer contato € capaz
de provocar emocdes que fatalmente se tornam eréticas. No caso da poesia de
Florbela, ndo s6 o contato, como também a simples percepcao do que esta a sua
volta, j& pode despertar as emocdes desencadeadoras de um erotismo ardoroso.
A perfeita integracdo dos elementos natural e humano aparece como base de
construgdo das imagens eroticas que sdo recorrentes na poesia de Florbela
desde seu primeiro livro publicado. Essa ocorréncia ndo se detecta apenas na
obra da poetisa portuguesa. Para Angélica Soares, as imagens eroticas
construidas a partir do reconhecimento de que tudo esta integrado em tudo, do
natural ao humano, se projetam constantemente na poesia portuguesa de autoria
feminina. Segundo a autora, essa opcao literaria, na qual se escreve 0 corpo em
sua insercdo na Natureza, ganha importancia na medida em que se poematizam,
simultaneamente, relacionamentos interpessoais desierarquizados e, por isso,
desopressores da subjetividade e promotores da harmonizacdo do socius.?*

A sensualidade erdtica predomina em todos os livros de poemas de
Florbela Espanca, podendo estar aliada a tematicas as mais diversificadas. O
erotismo traca linhas possiveis de divulgar que tipo de relagdo a poetisa
estabelece nesse trajeto. Tanto o0 erotismo pode aparecer em sua forma
transgressiva, interdita, que se realiza pelo siléncio, pela mudez, sugerido nas
analogias e nas imagens sensoriais, como pode apresentar-se de forma

escancarada, em que o corpo feminino participa muitas vezes como sujeito do ato

2 SOARES, Angélica. A espacialidade erética / ecolégica em poetisas portuguesas contempo-

réneas. 2002, p. 21.
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erético em si. Na exploracdo do corpo durante a atividade erética, da-se um
especial destaque aos bracos e a boca, que sdo elementos frequentes em
poemas inseridos nesta tematica.

Nos poemas analisados anteriormente, o ato erdtico tinha como
coadjuvante a natureza, muitas vezes servindo como elo entre o par eroético, Eu -
Outro, embora em certos momentos nao houvesse a presenca corporal de um
dos componentes do par erético. No desenvolvimento deste capitulo veremos que
ela é poucas vezes mencionada nos poemas analisados, ou se 0 €, sua presenca
nao adquire tanta importancia para o desenvolvimento do tema em questdo. A
experiéncia sensual, erotica é a experiéncia do Eu lirico e por vezes do Outro (0
amante), embora nem sempre este esteja presente. E a Florbela erética que se

desnuda frente aos olhos do leitor.

5.1 Antransitividade do amor, da paixdo e do er6 tico

Quando se fala de amor presume-se um sentimento, cuja subsisténcia é
possibilitada pela relacdo entre dois seres, que assumem papéis ora de sujeito,
ora de objeto. As grandes paixfes que evoluiram para os grandes amores da
histéria ocidental foram possiveis pelo encontro de dois seres. Em cada época, 0s
poetas e 0S romancistas apresentam uma visdo prépria do amor que é
materializada em poesia, encarnada em personagens. Para Octavio Paz, o
escritor que apresenta uma riqueza de personagens protagonistas do amor é
Shakespeare: Julieta, Ofélia, Marco Antonio, Rosalinda, Otelo e por ai afora.
Estes personagens sdo o amor personificado, porém diferentes um do outro.
Outro autor citado por Paz € Balzac com sua galeria de apaixonados e
apaixonadas provenientes de todas as classes sociais e de todos os cantos do
mundo. O atrevimento de Balzac chega mesmo a romper a convencgao respeitada
desde o amor-cortés ao retratar em sua obra o amor homossexual, a paixao
sublimada e casta do presidiario Vautrin por Lucien de Rubempré e da marquesa

de San Rafael por Paquita Valdés. Octavio Paz conclui que diante de tanta
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variedade a historia das literaturas americanas e européias é a histéria das
metamorfoses do amor.**?

Embora haja essa concepcdo do amor entre duas pessoas, pode-se
pensar o amor conforme Barthes apregoa: amar o amor. Para esse autor, nesse
sentido, o sujeito chega a anular o objeto amado sob o volume do amor em si: por
uma perversao propriamente amorosa, € 0 amor que 0 sujeito ama, ndo o seu
objeto.?** Os poemas analisados neste tdpico tém como tema a intransitividade do
amor. Nesta trajetoria, percebe-se que o amor sublimado é explorado tanto em
seus aspectos positivos como negativos, revelados no decorrer das analises.

No primeiro poema analisado seguindo essa temética, o caminho que
leva ao processo de desnudamento do eu poético € iniciado pelo poema “Amar!”,
cujo titulo antecipadamente indica a intransitividade do verbo. E apenas Amar,

sucedido do ponto de exclamagao:

Eu quero amar, amar perdidamente!

Amar so6 por amar: Aqui... além...

Mais Este e Aquele, o Outro e toda a gente...
Amar! Amar! E ndo amar ninguém!

Recordar? Esquecer? Indiferentel...
Prender ou desprender? E mal? E bem?
Quem disser que se pode amar alguém
Durante a vida inteira € porque mente!

Ha uma primavera em cada vida:
E preciso canté-la assim florida,
Pois se Deus nos deu voz foi pra cantar!

E se um dia hei de ser p6, cinza e nada
Que seja a minha noite uma alvorada,
Que me saiba perder... pra me encontrar...?*®

A matéria central desse poema é a capacidade de amar. Isto é posto
com énfase e intensidade ja na primeira estrofe que contém, pela sua construcéo,
um sentido hiperbdlico sugerido pela repeticdo da palavra Amar. Intensidade e
guantidade séo o que se pretende. Pode-se amar intensamente uma sO pessoa,

mas aqui ndo € o caso, a importancia esta no sentimento amoroso apenas, sem

243
244

PAZ, Octavio. A dupla chama: amor e erotismo. 1999, p. 93-94.

BARTHES, Roland. Fragmentos de um discurso amoroso. Traducdo de Horténcia dos Santos.
10. ed. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1990. p. 23.
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se levar em conta quem seja o Outro. A proximidade e a indefinicdo do objeto
amoroso sao anunciadas pelos pronomes demonstrativos e pelo indefinido que
aparecem no terceiro verso: “Este e Aquele, o Outro e toda a gente...”. Neste
verso polissindeto, ocorre inclusdo ou adicdo de objetos possiveis no ato de
amar, e a grafia em mailscula dos pronomes remete a igual valoracdo destes
objetos, independentemente de sua situacdo. Se a definicdo do par amoroso é
prescindivel, também nao faz a minima diferenca a localizacao: “Aqui... além” que
se encontram no segundo verso. Estes advérbios apontam para uma indefinicdo
de lugar e complementam a idéia de que a importdncia estd no ato e na
capacidade de amar. Toda a ansiedade de amar acaba resultando em amar todo
mundo e ndo amar ninguém. Ao finalizar essa estrofe com a palavra “ninguém”, o
eu lirico parece romper com o principio basico do amor: para o amor acontecer é
necessario que haja o Um e o Outro, independente de quem seja o sujeito e o
objeto e de quem seja esse Outro. A repeticdo de vogais abertas e de sons
nasais, assim como da vibrante /r/ combinadas no poema, concorrem para um
efeito de fluidez, ondulacdo, deslizamento, de vibracdo, suscitando a idéia
descompromissada, ou mesmo libertaria do sentimento amoroso.

O verbo amar pode se apresentar em sua forma transitiva com o
significado de gostar muito de, desejar ter amor a, como também em sua forma
intransitiva no sentido de “estar apaixonado”. Mas apaixonar-se implica num
complemento: pelo que ou por quem alguém se apaixona. Segundo Simone
Pereira Schmidt, o verbo amar colocado em sua intransitividade implica numa
conversdo do verbo declaradamente transitivo, “em cuja agdo esta implicita a
necessidade da existéncia do objeto, em intransitivo — aquele que exprime acao
ou estado que ndo passa ou transita do sujeito a nenhum objeto”.>*® No poema,
entretanto, ndo ha essa complementaridade. Enfatiza-se, de uma certa maneira, a
auséncia de alguém através da palavra “ninguém”, por conseguinte, ndo é
importante a reciprocidade que se espera num processo amoroso, e, sim, a
capacidade de amar, de apaixonar-se.

Na segunda estrofe, permeada de interrogativas no quinto e sexto

versos, relata-se através de antiteses o que pode vir a acontecer por extensao a

246 SCHMIDT, Simone Pereira. O mito de Tristdo e Isolda no romance brasileiro: o caso Amar,

verbo intransitivo. 1991. Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, Porto Alegre, 1991. p. 81.
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palavra amar em sua forma transitiva: “recordar”’, “esquecer”, “prender ou
desprender”, “é mal’, “é bem”. Sdo sentimentos que se opdem entre si,
dependendo da situacéo e do sujeito-objeto do ato de amar. Em meio a tudo isso
esta a palavra “indiferente”. Nada do que esta colocado tem qualquer importancia
se a tbnica for a intransitividade do verbo amar, portanto amar sem
complementaridade, amar s6 por amar. Os dois Ultimos versos soam como
desafio a eternidade da capacidade de amar alguém e, além disso, revelam uma
descrenca em relacdo a eternidade do amor: “Quem disser que se pode amar
alguém / Durante a vida inteira é porque mente”.

Nos dois tercetos seguintes, reina uma certa sublimacdo do ato de
amar, de provavel influéncia barroca. José A. Maravall aponta um movimento
interno no Barroco que da testemunho ndo de uma existéncia satisfeita e em
repouso, mas de um estado de excitagdo e turbuléncia. E possivel esse
movimento ser interpretado como aspiragao ao sublime — quem né&o se sente feliz

procura alcancar o sublime. Segundo as palavras do autor:

Esta sublimidade é uma manifestacdo de sensibilidade: pertence
a linhagem da terribilidade, da extremosidade; nesta direcédo
caminharia, segundo a fina observacdo de Schiller, o sentimento

s

de infelicidade — que ndo é forcosamente o de miséria —
suscitado pelo estado critico e instavel da época do Barroco.?*’

E certo que Florbela Espanca viveu numa época distante do Barroco,
portanto ndo € uma artista barroca por exceléncia. Entretanto, observa-se no seu
poema a auséncia da felicidade. Ha o canto, a proclamacgéo da necessidade e da
capacidade para amar, o desejo de amar em demasia, que pode ter origem
barroca pelo aspecto do desmedido, da extremosidade, do exagero, da
fugacidade e da transitoriedade, mas n&o uma disposicéo para a felicidade. As
condicdes para que o ato de amor se realize estdo ali colocadas: ha uma
primavera em cada vida, ha a voz para cantar porque Deus nos deu, depende de
cada um saber usufruir o que recebeu: “é preciso canta-la assim florida”.
Aproveitar ou ndo o que esta posto, 0 que esta a nosso alcance depende de cada
sujeito, porque o destino € um s0: ser “pd, cinza e nada”. A constatacao niilista em

gradacdo deste verso leva a atitude epicurista do carpe diem que também foi

7 MARAVALL, José A. A cultura do barroco: andlise de uma estrutura histérica. Traducdo de

Silvana Garcia. Sdo Paulo: Edusp, 1997. p. 336-337.
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explorada pelo barroco: aproveitar a vida em tudo o que ela possa oferecer,
vivendo o aqui e 0 agora porgue o0 amanha é incerto, e que se possa retirar das
experiéncias, mesmo malfadadas, algum ensinamento ou mesmo o0
autoconhecimento: “Que me saiba perder... pra me encontrar...”. Nesse Ultimo
verso, ha o estabelecimento de um acordo para se atingir a harmonia. O prazer é
uma felicidade da propria alma, € harmdnico por exceléncia e pode ser
experimentado mesmo entre as piores dores, como a alegria dos martires. Saber
perder-se, nesse caso, € saber errar para encontrar a harmonia que podera levar
a felicidade, e esta atrelada ao conhecimento do Eu, portanto, isso pode justificar
a auséncia do Outro.

Em poemas analisados nos capitulos anteriores, o erético se
materializava, de certa maneira, através do par Eu — Outro. Em algum momento,
h& uma possibilidade de encontrar o Outro, através das metonimias: “méos”,
“sombra”, através dos vocativos: “Amor” — “amante” — “Amigo”, ou ainda através
da segunda pessoa “tu” — “ti” — “te”. Neste poema, o Outro desaparece, pois nao
ha nenhum indicio através do qual se possa resgatar sua presenca. Assim como
se constata a sublimacdo do amor, também o erotismo sublima-se. A busca pelo
prazer, subjacente no texto, percorre outro caminho que ndo o prazer corpéreo
entre duas pessoas. Permanece na possibilidade, portanto sublima-se. A
constituicdo do par Eu — Outro, ndo se efetiva. Parece haver certa disposicdo em
nao acreditar que o encontro da felicidade esta em amar alguém, mas, sim, em ter
a capacidade para amar. Poderia dizer que nesse poema a manifestacédo do eu
lirico feminino contradiz o que Alberoni diz sobre o amor e o erotismo sob a 6ética
do feminino. Segundo esse autor, a mulher sente uma necessidade premente de
ter a seu lado a presenca fisica do homem, ou ainda do parceiro, mesmo que iSso
possa significar uma tortura, contrariando o que as feministas pensam sobre a
condicao de passividade da mulher, por isso ela tem que aceitar tudo o que lhe é
imposto. Numa reflexdo sobre a obra de Simone de Beauvoir, o autor diz o

seguinte sobre sua postura e a das feministas:

Simone de Beauvoir escreveu paginas causticas sobre a
necessidade da mulher de ter a seu lado, fisicamente, 0 homem
amado. “A esséncia’, escreve ela, “é sempre uma tortura...
mesmo sentado a seu lado, enquanto Ié ou escreve, ele a
abandona, a trai. Ela odeia seu sono.” Simone de Beauvoir e as
feministas explicam esse comportamento com o fato de que a
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mulher é obrigada, pela sua condicdo social, a passividade.
Somente 0 homem é ativo. Ela procura, entdo, através do amor,
englobar a atividade do homem para poder estar em seu mundo.
Procura a fusdo com ele para sair de sua maneira de ser
incompleta. Quando ele parte, quando a deixa, sente-se perdida,
porque sem ele ndo é nada. Mas esse estado de coisas —
segundo Beauvoir — esta destinado a desaparecer, quando
também a mulher tiver conquistado sua autonomia e sua
atividade. Entdo mesmo que o homem esteja longe, ndo se
sentira mais vazia.**®

Alberoni discorda de Beauvoir em relacdo a necessidade que a mulher
tem da presenca fisica do homem. Ele afirma que mesmo a mulher bem sucedida,
ativa, de sucesso, destemida, necessita da presenca continua do homem ao seu
lado, ndo s6 para o ato sexual mas para o depois, o devir. Ele desenha o perfil de
mulher que parece ser encontrada apenas em contos de fadas: depois do ato
sexual ela observa o amado adormecido como a vigiar o seu sono, sentindo-o
terno, indefeso. Talvez tanto Alberoni quanto Beauvoir apresentem um julgamento
radical e extremista a respeito da necessidade da mulher em ter ou ndo a
presenca fisica do homem. Beauvoir parece um tanto pessimista, porque nem
sempre, para a mulher, € uma tortura ter a presenca fisica do homem ao seu lado,
e do lado oposto, Alberoni atua como defensor da idéia de que a mulher necessita
dessa presenca mesmo que ela seja uma tortura. No poema em questdo, a
auséncia fisica do objeto amado ndo tem a conotacdo de uma auséncia real, pois
€ preenchida pela capacidade de amar.

Nesse poema ocorre uma espécie de sublimacao, por assim dizer, da
transitividade do amor e, de uma certa forma, do erotismo, porque ndo ha a
paixdo explicita. No poema “Inconstancia”, o eu lirico projeta uma espécie de
avaliacdo dos efeitos do ato de amar. De uma certa forma, € o registro de um
balanco em que pesam sentimentos bons ou ruins como consequéncia de se

entregar a paixao:

Procurei o amor, que me mentiu.
Pedi a Vida mais do que ela dava;
Eterna sonhadora edificava

Meu castelo de luz que me caiu!

248 ALBERONI, Francesco. O erotismo. Traduc&do de Elia Edel. Sdo Paulo: Circulo do Livro. 1988.
p. 25.
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Tanto clar&o nas trevas refulgiu,

E tanto beijo a boca me queimava!

E era o sol que os longes deslumbrava
Igual a tanto sol que me fugiu!

Passei a vida a amar e a esquecer...
Atras do sol dum dia outro a aquecer
As brumas dos atalhos por onde ando...

E este amor que assim me vai fugindo
E igual a outro amor que vai surgindo,
Que ha de partir também... nem eu sei quando...?*

No primeiro verso, um aspecto negativo do ato de amar se impde ao
leitor de imediato (“Procurei o amor, que me mentiu”) e uma atitude negativa se
estabelece como consequéncia do confronto entre o real e o sonho. A metéfora
“castelo de luz”, edificado a partir de uma matéria fluida, etérea, contém em si
uma contradicdo. Por ser castelo deveria apresentar-se como uma construcao
inatingivel, como uma fortaleza, mas pela matéria com que € construido se revela
fragil e se desconstréi pela simples acdo da mentira. O sentimento amoroso se
dilui, se desfaz, pois o componente do sonho se mostra em sua fragilidade diante
daquilo que se pede a vida e que nédo se é capaz de oferecer. A palavra “Vida”
tracada em maiuscula sugere o poder soberano desta sobre o sonho, que impede
a idealizacdo do amor. A constatacdo do poder da Vida sobre o sonho desarticula
0 conceito enraizado do amor como algo Bom, Belo e Verdadeiro. Esse conceito
vem se estabelecendo através dos tempos e passa por um reforco na ldade
Média com o amor-cortés. Suas raizes sao encontradas na Grécia antiga.
Jurandir Freire Costa avalia que a maioria dos especialistas vé como a grande
fonte do mito amoroso o famoso texto de Platdo O Banquete. Este texto se
propagou pelo Ocidente, embora cada especialista tenha se apropriado a sua
maneira dos sete discursos sobre o amor, na explicagcdo dada ao nome de Eros.
Nestes discursos, segundo o autor, 0 amor é representado como um impulso que
se dirige a um outro, homem, ou mulher, do mesmo sexo ou do sexo oposto — na
acepcdo dada a idéia atualmente a diferenca sexual, e como um composto afetivo
feito de desejo, de falta do objeto do desejo; de nostalgia ontolégica do objeto
ideal perdido; de sofrimento decorrente da perda ou auséncia deste objeto; de

alegria intensa, quando o objeto é possuido. Por esse angulo, a erotica platbnica

2491 88, p. 181.
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mostra semelhancas com a idéia de amor romantico atual. Ainda para Costa, “Faz
parte da idealizagdo do amor considera-lo um valor em si, independente de
ligacbes com quaisquer outros interesses humanos ou mundanos. Assim
aprendemos a usar o termo amor e assim aprendemos a amar”.>>°

No poema, configura-se a idéia de idealizacdo do amor, mas este sofre
a intervencao do mundo real, da vida, que tem um efeito destrutivo captado no
quarto verso: “Meu castelo de luz que me caiu”. O processo de busca e de
destruicdo ndo € de um momento apenas e nao € conclusivo. Essa atitude é
denunciada pelos verbos no pretérito imperfeito e no pretérito perfeito: “procurei”,
“mentiu”, “pedi”, “dava”, “edificava”, “caiu”, a maioria deles colocada nos finais dos
versos, compondo as rimas no seguinte esquema: A-B-B-A. Esse mesmo recurso,
nesse mesmo esquema, se verifica na segunda estrofe.

As imagens que suscitam a oscilagcdo entre as circunstancias da vida e
o predominio do sonho, evidenciado na primeira estrofe, tomam todos os versos
do segundo quarteto. No quarto verso, as expressdes usualmente antitéticas
(clardo e trevas) compfem uma imagem que insinua uma equalizacao entre o
claro-escuro, sem uma definicdo precisa de qual destes elementos prevalece. O
advérbio de intensidade “tanto” determina essa equalizacdo ao instituir
intensidade, insisténcia e intermiténcia a palavra “clarao”. Assim, ao desconstituir
o predominio das trevas, sugere-se que a presenca do amor, do sonho, da
idealizacdo (clardo) constantemente ilumina a vida, a realidade (trevas). O clardo
sugerido pelo sol, no sétimo verso, apresenta certa mobilidade e continuidade,
pois ao mesmo tempo em que vai embora (“igual a tanto sol que me fugiu”) se
vislumbra no horizonte (“E era o sol que os longes deslumbrava”). O aspecto
deslizante e oscilante da paixdo amorosa, detectado no segundo verso (“E tanto
beijo a boca me queimava”) é suscitado também pela sonoridade das palavras
colocadas na estrofe. A repeticdo da liquida e da vibrante /I/ e /r/, a utilizagéo ora
de oclusivas surdas, que remetem a idéia de obstaculos por vezes
intransponiveis, ora de oclusivas sonoras que suavizam esse efeito e a presenca
insistente da sibilante no sétimo verso, concorrem para o efeito estético da poesia
propondo a inconstancia do sentimento amoroso com uma certa conotacao

erotica.

%0 COSTA, Jurandir F. Sem fraude nem favor: estudos sobre o amor romantico. Rio de Janeiro:

Rocco, 1998. p. 36.
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A antitese amar e esquecer (nono verso) revela a inconstancia sugerida
nas estrofes anteriores. A busca por um amor ideal leva a uma continua troca de
experiéncias amorosas que impossibilita um final feliz. Se a experiéncia
resultasse em algo positivo, compensador, permaneceriam as lembrancas a
serem cultivadas, como algo que trouxesse uma certa felicidade. No poema,
entretanto, a experiéncia resulta em algo que se quer esquecer, virar uma pagina
da vida, voltar ao caminho da procura por um novo amor. A metafora do “sol a
aguecer” insinua a busca incessante do amor ideal, que se contrapde a vida real
recuperada na metafora “as brumas dos atalhos”.

Passado e presente se caracterizam por essa troca continua e configuram
uma atitude que assume foros infinitos em busca do ideal do amor. O que
predomina e interessa é amar e ter a correspondéncia desse amor numa mesma
equivaléncia. Para Octavio Paz, apesar de todos os males e desgracas sempre se
busca querer e ser querido. O amor é o mais préximo, nesta terra, a beatitude dos
bem-aventurados. Ndo menos triste que ver envelhecer e morrer a pessoa
amada, € descobrir que ela nos enganou ou deixou de nos amar. Para o autor, 0
amor € vitima também do hébito e do cansaco quando submetido ao tempo, a
mudanca e a morte. A vida € um continuo risco, viver é se expor: “a abstinéncia
do ermitéo se resolve no delirio solitario; a fuga dos amantes, em morte cruel”.?*

Neste poema, ndo se evidencia qualquer receio em se apostar no amor
com o objetivo de encontrar o amor ideal. Se um determinado relacionamento néo
se efetiva como escolha certa, ndo ha por que ndo se entregar a novas tentativas
mesmo que sejam infindaveis. Uma outra conotacdo dada ao amor encontra-se
no poema “Para qué?!” no qual uma atitude niilista € assumida com relacdo ao

sentimento amoroso:

Tudo é vaidade neste mundo véo...
Tudo é tristeza; tudo é po, € nada!

E mal desponta em nés a madrugada,
Vem logo a noite encher o coracao!

Até o amor nos mente, essa cancao
Que 0 nosso peito ri a gargalhada,
Flor que é nascida e logo desfolhada,
Pétalas que se pisam pelo ch&o!...

1 pAZ, Octavio. A dupla chama: amor e erotismo. 1999, p. 194.
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Beijos d’amor! Pra qué?!... Tristes vaidades!
Sonhos que logo séo realidades,
Que nos deixam a alma como mortal

S6 acredita neles quem é louca!
Beijos d’amor que vao de boca em boca,
Como pobres que vao de porta em portal...

252

A interrogativa que constitui o titulo do poema norteia, de certa forma,
sua leitura. Qual a finalidade, qual o objetivo de “tudo” nesta vida? “Tudo” tem
uma funcao resumitiva de todos os bens e males que possam assolar a vida: tudo
se resume em vaidade e tristeza. Outro elemento que se destaca na primeira
estrofe é a palavra “nada”. Octavio Paz aponta o0 nada como um enigma légico e
ontolégico que abalou todas as certezas filosdéficas. Afinal o que é o nada?
Segundo Paz, é uma pergunta contraditoria e que contém em si sua anulagéo: é
impossivel que nada seja alguma coisa, porque se fosse isso ou aquilo ndo seria,
deixaria de ser nada. E pergunta insensata e cuja resposta é o siléncio, que
também ndo é uma resposta. O “tudo”, apesar de comumentemente se situar
como antitese de nada, neste poema apresenta-se como complemento do nada
porque para ele também ndo ha resposta. O que € tudo? A amplitude
dimensionada por esta palavra remete a idéia de que nada pode ser identificado
num universo de coisas colocadas num mesmo plano. O tudo diz respeito ao ser
e ao nada como anterior ao ser. Para Octavio Paz, postular o nada, o néo-ser,
como anterior ao ser € afirmar algo igualmente contraditério: o nada € a origem do
ser.?*® Neste sentido, o nada é a origem do tudo que depois de diluido volta a ser
nada: “tudo é po, é nada”.

A partir da reflexao filoséfica que o eu lirico promove: “Tudo é vaidade
neste mundo vao... / Tudo é tristeza; tudo é po, € nada!” seguem algumas
imagens que possuem tanto potencial para se transformar em algo positivo
quanto para retornar a condicdo de nulidade. A madrugada desponta como
promessa de claridade, mas vem a noite que se sobrepde ao positivo e prevalece
0 aspecto negativo da anulacéo, do retorno ao nada. Ao invés da noite provocar o

vazio, ela enche o coracéao.

22| DM, p. 154.
3 pAZ, Octavio. A dupla chama: amor e erotismo. 1999, p. 157-158.
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Na segunda estrofe, a imagem da flor desfolhada e pisada insinua que
tudo sucumbe, até mesmo a beleza da flor, ao poder destrutivo de alguma coisa
indeterminada que se sobreponha a ela, no caso — “Pétalas que se pisam pelo
chado”. O poder destrutivo deste verso € reforcado pela aliteracdo da oclusiva
surda /p/ que imita o som de passadas fortes. O pronome obliqguo em terceira
pessoa “se” (oitavo verso) funciona como indice de indeterminacdo do sujeito da
acao destrutiva. Nos dois primeiros versos desta estrofe, o eu lirico se isenta de
assumir a sua relacdo com o amor. Ao invés do Eu, aparece 0 “nos” e 0 “n0ss0”,
pronomes em primeira pessoa do plural, como denunciadores da evasao do
sujeito: a descrenga no sentimento amoroso leva a uma atitude de deboche diante
dele.

A descrenca no amor, nos sonhos, na paixao, desenvolvida nos dois
altimos quartetos complementa a idéia niilista que vai se incorporando
irremediavelmente ao poema. A interrogativa reiterada na terceira estrofe (nono
verso) “Pra qué?!” reforca a nulidade, e denuncia uma certa atitude estoica
perante a vida, na qual parece prevalecer a racionalidade e a descrenca no
sentimentalismo. Para os estoicos, a virtude € a indiferenca e a renuncia a todos
0s bens do mundo, cujo curso é fatalmente determinado, com exce¢do do
pensamento, da sabedoria e da virtude que constituem o0s Unicos bens
verdadeiros. Esta atitude tomada pelos estodicos, de indiferenca e de renudncia,
prevalece sobre a vida e a morte, a saude e a doenca, 0 repouso e a fadiga, a
riqueza e a pobreza, as honras e a obscuridade, o prazer e o sofrimento — pois o
prazer é julgado como insana vaidade da alma. O estdico assume esta atitude
para ndo ser perturbado, magoado pela possivel e frequente caréncia dos bens
terrenos, e para nao perder, de tal maneira, a serenidade, a paz, 0 sossego, que
sdo o verdadeiro, supremo, Unico bem da alma. O sabio é beato, porque,
inteiramente fechado na sua rendncia, nada lhe acontece que nao seja por ele
querido, e se conforma com os demais, sem saudades e sem esperancas; pois
sabe que tudo € efeito de um determinismo universal. A serenidade, a apatia dos
estobicos seria, sem duvida, fruto de uma penosa conquista, de uma dura virtude,

porém negativa.”>* No poema, a rendincia proposta pelo eu lirico é ao amor, e se

2% ENCICLOPEDIA Universal llustrada: europeo-americana. Madrid, Espasa-Calpe, 1966. p. 996-

999. v. 22.
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torna insistente na Ultima estrofe, nos dois Ultimos versos anaféricos: “Beijos
d’amor que vao de boca em boca, / Como pobres que vao de porta em portal...”.

No soneto nhomeado como “VIII”, uma atitude mais positiva se delineia
com relacdo a matéria do amor. Se no poema analisado anteriormente, a
realidade sobrepde-se de forma indissoluta ao sonho, neste, um sonho se
sobrepde a outro, sem intervengao da realidade:

Abrir os olhos, procurar a luz,

De coracao erguido ao alto, em chama,
Que tudo neste mundo se reduz

A ver os astros cintilar na lama!

Amar o sol da gléria e a voz da fama

Que em clamorosos gritos se traduz!

Com misericordia, amar quem nao nos ama,
E deixar que nos preguem numa cruz!

Sobre um sonho desfeito erguer a torre
Doutro sonho mais alto e, se esse morre,
Mais outro e outro ainda, toda a vida!

Que importa que nos vengam desenganos,
Se pudermos contar 0S NOSS0S anos
Assim como degraus duma subida?®*°

A atitude negativa e niilista do poema anterior € substituida por uma
atitude de esperanca traduzida pela aura luminosa que recobre a maioria das
palavras colocadas. O ato de abrir os olhos que inicia o primeiro verso da primeira
estrofe define o posicionamento positivo a ser tomado no desenvolvimento do
poema. Esta estrofe constitui-se de elementos reveladores de uma certa
superioridade, ou mesmo de grandeza: “coracdo erguido”, “alto”, “chama”,
“cintilar’, “astros”. Mas essa pretensa superioridade ndo se refere a uma
determinada pessoa, pois a presenca de verbos no infinitivo suscita a
indeterminacdo do sujeito, ou sua auséncia. O eu lirico ndo assume
completamente esta atitude, mas determina como esta deve ser, ou seja, deve
procurar sempre a luz, manter-se no alto e em chama, como se estivesse revendo
conselhos a serem seguidos. Destoando-se do tom conselheiro dos dois versos
iniciais desta estrofe, ha uma proposta de reducionismo no terceiro verso — “Que

tudo neste mundo se reduz’. Essa proposta verificada nas palavras “tudo” e

2 CEF, p. 263.
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“reduz” no meio da estrofe, remete a busca pela luminosidade e, de certa forma,
pela felicidade. No ultimo verso, a oposi¢cdo entre “astros” e “lama” recupera a
dualidade positivo versus negativo. O astro define-se pela sua grandeza e posi¢céo
que ocupa — sempre no alto — exigindo um movimento do olhar em direcdo ao
alto. Neste verso, as condi¢bes adversas do mundo, suscitadas pela palavra
“lama”, impossibilitam que o olhar se dirija para cima, contentando-se 0 sujeito
lirico em ver apenas o reflexo do cintilar do astro na lama. Ha, nesta primeira
estrofe, uma espécie de recomendacao, uma vez que o eu lirico ndo se posiciona
como sujeito ativo, ou propenso ao ato amoroso, a felicidade.

Na segunda estrofe, a indeterminagcdo do sujeito continua na
permanéncia dos verbos em terceira pessoa e também através do uso do
pronome pessoal na primeira pessoa do plural — “nos”. Se o sujeito ndo € o ponto
central do ato de amar, entdo se deduz que a importancia maior esta no ato em si
a ser seguido. Deve-se amar o Belo, o Verdadeiro e o0 Bom, da forma que se
encontra na fonte do mito amoroso do Ocidente, no discurso de Sdcrates, ao
reproduzir seu didlogo com Diotima.?®®* O amor seria uma resposta humana ao
reconhecimento prévio do verdadeiro Bem e da verdadeira Beleza, valores
permanentes que o homem sébio deve aspirar. Segundo Jurandir Freire Costa, o
verdadeiro amor esta referido a posse do que é permanente, tanto no objeto
quanto no sujeito, e ndo se pode fazer coincidir com a futilidade do prazer, da
atracdo sensual, que é passageira. Costa afirma que esse esquema platonico foi
seguido a risca pelos primeiros padres da igreja, e foi a base da concepc¢édo do
amor de santo Agostinho. O amor verdadeiro, a caritas, € de Deus para Deus e é
eterno. O amor-caritas vai dominar o imaginario amoroso da Alta ldade Média e
toda a mentalidade cristd ocidental até aproximadamente a revolucao cultural
ocorrida entre 1500 e 1700. J&a, o amor sensivel, a cupiditas, é regido pelo duplo
anseio de desejar o que nao se tem e do medo de perder o que se adquiriu: “a
felicidade s6 é alcancada quando o amado se torna um elemento
permanentemente inerente de nosso préprio ser”.?®’ Nos quatro versos da
segunda estrofe, o ato amoroso esta despido de toda e qualquer referéncia ao
erbtico. Ressalta-se o amor incondicional, o amor praticado por Jesus que se

deixou pregar na cruz para salvar a humanidade, o amor misericordioso, o amor

2% p| ATAO. O banquete. Traducao de Jean Melville. Sdo Paulo: Martin Claret, 2004. p. 94-166.
" COSTA, Jurandir F. Sem fraude nem favor: estudos sobre o amor romantico. 1998, p. 37.
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gue nada espera, o0 amor que Costa apresentou como amor verdadeiro. Sob esta
Otica, o ato de amar suplanta todas as adversidades, inclusive destitui de
sofrimento, de negatividade um ato tdo doloroso como o de deixar-se pregar na
cruz. Nos dois ultimos versos desta estrofe, o foco € o amor que nada espera em
troca, o amor divino, por assim dizer, enquanto que nos dois primeiros versos
desta mesma estrofe, o foco do amor est4 no belo, no verdadeiro, no glamour
auferido pelo ato de “amar o sol da gléria” e “a voz da fama”.

O poema refere-se ao ato de amar como um ato que se sustenta por Si
mesmo, ndo necessitando de uma complementaridade, de uma transitividade, ou
de uma reciprocidade. Todos 0s aspectos negativos podem ser minimizados,
absorvidos ou substituidos por positivos sem nenhuma dificuldade. No primeiro
terceto, o sonho desfeito é substituido por outro com potencial superior. A vida se
sobrepBe a morte ao se reconstituir cada sonho que se perde ou que morre, € um
circulo infindo de sonhos vao e vém enquanto durar a vida. A repeticdo do
pronome indefinido “outro” reporta a reconstrucao incessante dos sonhos, numa
atitude quase hiperbdlica. O sonho desfeito ndo compromete a construcdo de
outro mais alto, mas serve de base, de alicerce para que se erga um novo sonho,
metaforizado em “torre”.

Na ultima estrofe, o eu lirico assume uma atitude que prenuncia um
certo conformismo diante dos desenganos da vida. Acima destes desenganos
esta a vontade de continuar viva e poder contar 0os anos, mas numa ascensao. Os
degraus devem ser subidos e ndo descidos, efetuando um certo crescimento
espiritual que leva a uma ascensao ao infinito, embora ndo haja uma certeza de
que essa ascensao va ocorrer, caso contrario nao surgiria um ponto de
interrogacdo no final do poema. A concepcédo platbnica de amor, em que a
contemplacéo do corpo formoso € visto como ideal de amor elevado, delineado no
poema, ndo é uma atitude assumida em sua totalidade pelo eu lirico. Ao que
parece, ela admite que o ato de amar deve ser de entrega total, e assim,
aproximando-se da divindade, configura-se como forma de aproximar o humano
do divino.

Nos poemas analisados neste topico, percebe-se uma sublimacdo do
ato amoroso e um certo distanciamento do ato erético. A tendéncia a
essencializacdo do amor é denunciada pela auséncia de um sujeito e de um

objeto amoroso. O ato de amar € o que predomina, e parece ser 0 que interessa.
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Ora esse ato vem recoberto por uma aura de positividade, como algo inerente a
propria vida, ora vem carregado de conota¢es negativas que o tornam pesaroso,
negativo ndo resultando em bem estar ou felicidade, mas em destruicdo e em

sofrimento.

5.2 Eu e o outro: a configuracdo do par eroético

No topico anterior, 0s poemas analisados apresentam certa énfase no
amor, no sentimento amoroso sem uma participacao real do sujeito e do objeto
gue geralmente, e naturalmente, compdem o par amoroso. A capacidade e a
possibilidade de amar sobrepdem-se a realizacdo do ato amoroso propriamente
dito, mesmo que isso resulte em felicidade suprema ou sofrimento imensuravel. A
paixdao pode tornar-se prazerosa ou dolorosa, porém digna de ser vivida e, em si
mesma, desejavel. Para Octavio Paz, esta verdade, legada pelos poetas de
Alexandria e Roma, ndo perdeu sua vigéncia: o amor é desejo de completude e
assim responde a uma necessidade profunda do ser humano.?*®

Neste topico, os poemas analisados abordam o tema amoroso que se
apresenta intimamente ligado ao tema do erotismo como condi¢cdo necessaria do
amor, tendo como participacio essencial a figura do Outro da relacdo. E a partir
da constituicdo do par amoroso que se possibilita a manifestagdo do erotismo.
Octavio Paz determina um elo entre amor — erotismo — sexualidade. Conforme
suas afirmacoes: “Ndo ha amor sem erotismo como nao ha erotismo sem
sexualidade”. A cadeia se rompe em sentido contrario: amor sem erotismo nao é
amor e erotismo sem sexo € impensavel e impossivel. Na paixdo amorosa
impregnada de erotismo e de sexualidade, segundo o autor, devem aparecer
elementos imprescindiveis: o descobrimento da pessoa amada, a atracao fisica e
espiritual, o obstaculo que se interpde entre o0s amantes, a busca da
reciprocidade, enfim, o ato de escolher uma pessoa entre todas as que nos

rodeiam.?>°

28 paAZ Octavio. A dupla chama..., 1999, p. 69.
%9 |bid., p. 97-98.

196



No poema “Mocidade”, a paixdo amorosa extravasando sensualidade
erdtica, decorre da exaltacdo da mocidade em toda a sua exuberancia:

A mocidade espléndida, vibrante,
Ardente, extraordinaria, audaciosa,

Que vé num cardo a folha duma rosa,
Na gota de agua o brilho dum diamante;

Essa que fez de mim Judeu Errante

Do espirito, a torrente caudalosa,

Dos vendavais irma tempestuosa,

— Trago-a em mim vermelha, triunfante!

No meu sangue rubis correm dispersos:
— Chamas subindo ao alto nos meus versos,
Papoilas nos meus labios a florir!

Ama-me doida, estonteadoramente,
O meu Amor! que o coragéo da gente
E td0 pequeno... e a vida, agua a fugir...?*°

No primeiro quarteto, em um tom grandilogiiente, o vocabulo
“mocidade” apresenta-se seguido de varios epitetos, propondo uma definicdo
extremamente positiva. A mocidade € uma etapa da vida entre o sair da
puberdade e o periodo antes de se entrar na idade adulta. Sob a 6tica do eu lirico,
€ um periodo maravilhoso, cheio de imaginacdo e fantasia revelado pela
composicdo semantica dos epitetos, cuja multiplicidade remete a uma energia
hiperbdlica da mocidade: “espléndida, vibrante, ardente, extraordinaria,
audaciosa”. A sugestao hiperbolica destes epitetos é reforcada pela repeticéo de
determinados sons que os compdem, seja pela vibracdo da liquida /r/, seja pelo
frémito, pelo aspecto deslizante da sibilante /s/. A capacidade recriadora da
mocidade leva a crer que ela é alquimica, pois pode transformar o cardo numa
folna de rosa e a gota de agua no brilho de diamante. Embora o aspecto
hiperbdlico, sugerido pelos epitetos acima mencionados, leve a pensar numa
mocidade esplendorosa, ela possui um aspecto com uma conotacdo negativa,
pois tem forca destruidora de uma torrente caudalosa, ou de uma enchente, e &
irm& tempestuosa dos vendavais, outro elemento com uma terrivel capacidade
destruidora. Nestes dois quartetos, é possivel distinguir dois lados, da mocidade

através de seus efeitos. E imaginativa, transformadora, mas, por outro lado, tem a

%0 CEF, p. 231.
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capacidade destruidora das piores catastrofes da natureza observadas nas
metaforas: “torrente caudalosa” e “irma tempestuosa dos vendavais”. Os epitetos
que compdem estas metaforas sugerem que a mocidade, tal qual a enchente e o
vendaval, ndo deixa nada permanecer intacto por onde passa, tudo ao redor
transforma-se em ruinas e destruigéo.

A permanéncia das caracteristicas principais da mocidade, mesmo
depois de passada a sua época, € constatada no ultimo verso da segunda estrofe:
“trago-a em mim vermelha, triunfante”. Estas caracteristicas definidoras da
mocidade e remanescentes na idade adulta remetem ao mito faustico, que
vendeu a alma ao Diabo para conservar a sua juventude fisica e espiritual, para
aproveitar tudo o que a vida pudesse |he oferecer, e principalmente a sua
virilidade.?®* Se ela permanece ainda triunfante, deve reger ou mesmo dominar 0s
atos do eu lirico. O dominio da mocidade é percebido no primeiro terceto através
dos pares de elementos que preenchem a estrofe: “rubis” — “sangue”, “chamas” —
“versos”, “papoilas” — “labios a florir". O que marca a relacdo e a proximidade
entre esses pares € o movimento: rubis “correm” no sangue, chamas “sobem” ao
alto dos versos. Além disso, 0 movimento da vida se realiza através das papoilas
que estdo a “florir’ nos l4bios. Novamente, a presenca faustica se faz notar, pois €
a vida que Fausto recebe como resultado do pacto. E certo que aqui ndo ha
pacto, ndo ha a presenca do Demoénio. Ha a constatacdo de que a vida é curta
comparada com a agua que escoa rapidamente, que foge. O fluir da vida
comparada a agua a fugir, no ultimo verso do poema, traz, mais uma vez, o carpe
diem, a idéia de fugacidade do tempo e da transitoriedade da vida. Se a vida &
transitoria, passageira, se 0 tempo € veloz, ha que se amar doida,
estonteadoramente, porque o coracao é pequeno. Portanto, deve-se aproveitar o
agui e o agora porque tudo é fugaz, o tempo passa rapidamente, a vida se
movimenta velozmente. Isso faz pensar na importancia do tempo para o artista.

1?52 vincula a idéia de

Em seu estudo sobre o Barroco, Maraval
movimento ao tempo. Para o autor, o tempo, apesar de ser conhecido, e

supostamente dominado pela humanidade que aprendeu a medi-lo, domina todas

%l Em Fausto de Goethe, o pacto tem como objetivo aproximar Fausto da vida comum. Sua

esperanca € transcender a vida comum e abandonar a vida de erudito. WATT, lan. A apoteose
roméantica dos mitos renascentistas. In: . Mitos do individualismo moderno. Traducédo de
Mario Pontes. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1997. p.196-209.

262 MARAVALL, José A. A cultura do barroco: andlise de uma estrutura histérica. 1997, p. 299-300.
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as acbes do homem em todos os setores de sua vida. “O tempo faz e refaz as
coisas, as altera em seu modo de ser, na corrente de uma mutabilidade universal,
e renova, tornando-as outras”?®* Como o tempo se impde em todas as
manifestacdes da vida, € compreensivel a obsessiva preocupacdo que o artista
tem por ele, ndo s6 o barroco, pois se observa essa mesma preocupacao em
artistas de diferentes épocas da literatura. O artista mostra uma obsessiva
preocupacdo com o tempo que corre, que anda muito depressa resultando na
mutabilidade. A sucessdo de mudancas revela o esquema irredutivel desse curso
temporal: sua fugacidade.

A preocupacdo com o movimento da vida em diregcdo a sua extingao,
apresenta como resultado a urgéncia em entregar-se a paixao ardente. Tem-se,
nestes dois versos, um eu lirico erético em toda a sua plenitude, que se deixa
envolver pela paixdo erética que reina absoluta, sem obstaculos, sem interditos:
“Ama-me, doida, estonteadoramente, / O meu amor! Que o coracgio da gente / é
tdo pequeno...”. Entregar-se a paixao dessa forma poderia ser um caminho para a
espiritualidade erdtica. Segundo EIkins, a expressdo “espiritualidade erotica”
refere-se & unido entre carne e espirito, a integracdo de sexualidade e
espiritualidade. Na espiritualidade erética, essas duas poderosas energias
caminham juntas, combinando éxtase sexual com energia espiritual e, desse
modo, abre as portas para a experiéncia sagrada. Seria, entdo uma forma de se
chegar ao sagrado, entregar-se a paixdao e ao amor da forma como o eu lirico
propde no ultimo terceto: “ama-me doida, estonteadoramente”. Neste verso ha
uma espécie de libertagdo, possibilitando um extravasamento ilimitado da paix&o,
e isto remete a uma forma de unir o que se julga inconciliavel: erotismo e
sacralidade. Para Castello Branco, este impulso erético que direciona a poética de
Florbela leva ao erotismo ndo como mera fruicdo da sexualidade, ou como gozo
sexual propriamente dito, mas antes como a ansia do absoluto, da fusdo com o
outro e com o0 universo que desemboca no éxtase erdtico-mistico, a moda de
Santa Teresa de Avila.?**

Um outro aspecto da mocidade, a idade da busca pelo conhecimento, e
da descoberta, € abordado em “Volupia”. O tema da mocidade, neste poema,

aparece com muito mais furor erético do que no soneto anterior:

253 MARAVALL, A cultura do barroco:..., 1997, p. 300
64 BRANCO, Llcia C. As incuraveis feridas da natureza feminina. 2004, p. 116.
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No divino impudor da mocidade,

Nesse éxtase pagado que vence a sorte,
Num frémito vibrante de ansiedade,
Dou-te 0 meu corpo prometido a morte!

A sombra entre a mentira e a verdade...
A nuvem gue arrastou o vento norte...
— Meu corpo! Trago nele um vinho forte:
Meus beijos de volupia e de maldade!

Trago délias vermelhas no regaco...
S&o os dedos do sol quando te abraco,
Cravados no teu peito como lancas!

E do meu corpo os leves arabescos
Vao te envolvendo em circulos dantescos
Felinamente, em voluptuosas dancgas...”®®

O inicio do poema traz alguns elementos que chamam atencao logo a
primeira vista: “divino impudor da mocidade”, “éxtase pagao” e “morte”. A
mocidade, como foi visto anteriormente, € um periodo em que tudo comeca a se
revelar, nada ainda é conhecido, € o momento das descobertas do proprio corpo,
do mundo, das coisas, das necessidades, das vontades. Também é nesse
periodo que os horménios intensificam sua atividade mudando o fisico, o
comportamento do jovem ou da jovem e que podem explicar sua alternancia de
humor e de atitudes. No moco e na moca faltam-lhe o conhecimento, a sabedoria
e a experiéncia do mais velho. Para o jovem, sexualidade e religido podem
encontrar-se no mesmo plano, pois ele ainda nédo sabe que o sexo e o erético sado
considerados profanos e sofrem uma severa interdicdo numa sociedade que vive
sob os auspicios de um cristianismo promotor da dessexualizacdo. Segundo Uta
Ranke-Heinemann®®, a hostilidade ao prazer e ao corpo é um legado da
Antiguidade que foi singularmente preservado, no cristianismo, até os dias de
hoje. A idéia de que a continéncia sexual era o ideal do ser humano, divulgada
pelos fildsofos gregos e também pela medicina, assume fei¢cdes divinais desde o
inicio da ldade Média quando a Igreja Catodlica prega a santidade. Em outras
palavras, o ideal de todo ser humano era atingir a perfeicdo e almejar a santidade.
Para atingir a santidade era necessario limpar-se de todos os maleficios dos

prazeres materiais, principalmente dos prazeres carnais. Funda-se, entado, a idéia

285 CEF, p. 238.
26 RANKE-HEINEMANN, Uta. Eunucos pelo reino de Deus..., 1999, p. 21.
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de que qualquer comportamento que fosse contrario as determinacdes da Igreja
seria pecado, passivel de julgamento e consequente condenacado. Essa ideologia
tomou conta do pensamento humano, inclusive no ambito das artes, perdurando
por muitos seculos, e ainda pode ser encontrada nos dias de hoje.

Para Michel Foucault, a interdicdo do sexo "publico" se da por razdes
capitalistas. Segundo este autor, no inicio do século XVII ocorria uma frouxidado
nos codigos de grosseria, da obscenidade, da decéncia, se comparados com 0s
do século XIX: gestos diretos, discursos sem vergonha, transgressodes visiveis,
anatomias mostradas e facilmente misturadas, os corpos "pavoneavam”. Todas
estas atitudes figuravam como transgressdo ao poder. Entende-se que a
repressdo era o modo fundamental de ligacdo entre poder, saber e sexualidade.
Conforme este autor, o discurso sobre a repressdo moderna do sexo se sustenta
porque é facil de ser dominado. Apdés centenas de anos de arejamento e de
expressao livre, coincidindo com o desenvolvimento do capitalismo, a repressao
aliada a ordem burguesa teria origem, segundo Foucault, na ldade da Represséo
no século XVII. “A crbnica menor do sexo e de suas vexacdes se transpoe,
imediatamente, na cerimoniosa histéria dos modos de producéo: sua futilidade se
dissipa”.?®” Um principio de explicacdo se esboca por isso mesmo: se 0 sexo é
reprimido com tanto rigor, € por ser incompativel com uma colocacao no trabalho,
geral e intensa; na época em que se explora sistematicamente a forca do
trabalho.®®

Para Foucault, se o sexo é reprimido, fadado a proibicéo, a inexisténcia
e ao mutismo, falar sobre ele e sua repressdo pode constituir uma transgressao
deliberada. Se ha um rigor na repressdo sexual € por ser incompativel com a
colocacdo no trabalho e o proprio rendimento. Praticar o sexo, falar dele em
publico é uma forma de transgresséao deliberada. Quem emprega essa linguagem,
coloca-se, até certo ponto, fora do alcance do poder; desordena a lei.

A interdicdo publica fez com que certas atitudes, em se tratando de
sexo, fossem tomadas, por se ter consciéncia de desafiar a ordem estabelecida.
Por ser assunto tdo baixo e tdo futil fala-se em sexo com certa solenidade,

fazendo pose, até o tom de voz demonstra esta subversdo. A interdicdo ao sexo

8" FOUCAULT, Michel. Histéria da sexualidade — A vontade de saber. Traducdo de Maria Thereza

da Costa Albuquerque; J. A. Guilhon Albuquerque. 15. ed. Rio de Janeiro: Graal, 2003. p. 11. v.
1.
288 |bid., p. 11-12.
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neste caso tem origem nas relacdes do sexo e do poder, esvaziado de qualquer
conteudo espiritual.

Para Elkins, as religibes, ainda hoje, tém se esquecido de que a
auténtica espiritualidade esta fundamentada no corpo e € o fruto natural de um
envolvimento terreno e prazeroso com a vida. A igreja cristd dava énfase ao
celibato, a virgindade e a assexualidade como estados moralmente superiores. O
sexo, para um dos primeiros padres da Igreja, sO era toleravel porque produzia
virgens para servir a Deus. Atitudes assim tiveram como resultado uma
espiritualidade branda e desprovida de erotismo, mais apropriada a eunucos e
freiras enclausurados do que a homens e mulheres mergulhados na vida.?*

Considerando-se as palavras de Elkins, compreende-se por que o
adulto desenvolve interditos ligados a sexualidade que ndo existem no jovem. No
adulto, o pudor, assim como o tabu e o interdito, que sdo imposi¢cdes do préprio
ser humano, no jovem séo o “divino impudor”. Pode-se crer que o periodo da
mocidade € ainda um periodo de aprendizagem, as sensacdes nao conhecem
ainda a zona de interdicdo. Assim sendo, tornam-se compreensiveis as metaforas
“divino impudor” e “éxtase pagdo” como experiéncias que aproximam a
espiritualidade do erotismo, sem ainda uma influéncia efetiva do mundo adulto
comandado pela interdigéo.

Mas, ao mesmo tempo em que ha essa aproximacédo, ha o surgimento
da morte no ultimo verso dessa estrofe. O corpo € o objeto leiloado, por assim
dizer, pois é prometido para a morte mas doado ao Outro, componente do par Eu-
Tu, Eu-Outro. Tudo o que é doado é feito de forma espontanea, sem o0 peso da
obrigatoriedade. Se ha uma promessa entende-se que ha uma divida a ser paga,
que também remete ao mito faustico. Nesse caso, a promessa vem da idéia de
gue a morte € uma circunstancia da vida e se o corpo é prometido a ela, a
cobranca acontecera sem data, nem horario previamente marcados.

“Prometido a morte” pode, ainda, referir-se a fugacidade da vida, ao fato
incontestavel de que a morte nos espera. Remete, pois, mais uma vez, a
brevidade da vida e ao carpe diem.

No quarteto seguinte dois elementos chamam a atencao logo de inicio:

“sombra” e “nuvem”. Tanto uma expressao quanto a outra sdo de uma mesma

289 ELKINS, David N. Além da religigo..., 2003, p. 135.
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natureza, cuja funcdo é, essencialmente, obscurecer. Quando se capta a
presenca de uma e/ou de outra, hd uma perda consideravel da claridade. Aqui &
possivel perceber o jogo do claro-escuro que serve como apagamento de
significacdo. A existéncia da sombra nao significa o predominio do escuro, e sim
que ha a presenca da luz. Se considerarmos uma escala em que se tem numa
extremidade o escuro, 0 negro, as trevas e na outra o claro, o branco, a luz, a
medida que had uma aproximacdo entre uma e outra cada uma das partes perde
sua definicdo e tem-se o0 apagamento do contorno. Nesse caso, a mentira deixa
de ser totalmente mentira e a verdade também néo é totalmente verdade porque
as duas estao corrompidas pela sombra, pois perderam seu estatuto primeiro.

A sombra, que se interpde entre a verdade e a mentira, e a nuvem, que
arrastou o vento norte, sdo o corpo do eu lirico, que se transforma agora no
veiculo do “vinho forte”. Essa presenca no poema evoca a figura dionisiaca®”® e
um certo clima orgiaco pode vir a acontecer. Trazer no corpo o vinho forte indica a
possibilidade de que isso se realize. O ultimo verso fecha o quarteto sugerindo
uma estreita ligacdo entre a volUpia e o mal. A respeito da volupia e a certeza de

fazer o mal, Bataille diz o seguinte:

(...) Baudelaire enunciou uma verdade valida para todos
escrevendo: “Quanto a mim, eu digo: a volUpia Unica e suprema
do amor estad na certeza de se fazer o mal. E o homem e a
mulher sabem de ha muito tempo que toda volUpia esta no mal”
Eu disse inicialmente que o prazer se ligava a transgressédo. Mas
o0 Mal ndo é a transgressao, é a transgressao condenada. O Mal
é exatamente o pecado. E o pecado que Baudelaire mostra.?”

Nesse quarteto ha a sugestdo de um mergulho fatal no erotismo de
filiacdo paga, no qual “corpo”, “vinho”, “volupia” e “maldade” estdo no mesmo nivel
da materialidade, da corporalidade. Pela via paga, € possivel a aproximacéo entre
o sagrado e o erdético. Segundo Elkins, para os povos antigos a reveréncia a

deusa significava reveréncia a sexualidade, a fertilidade, ao corpo e a terra. Nao

29 Dionisio, figura mitolégica grega, era o deus do vinho e da fertilidade. Filho de Zeus com uma

mortal, foi alvo do ciime de Hera, que matou sua mée e transtornou seu juizo. Dionisio
vagueava pela terra rodeado de séatiros e ménades. Era o simbolo da vida dissoluta. Segundo
Bataille, (p. 105) a licenciosidade limitava-se aos membros de uma confraria onde ela podia ter,
como nas festas de Dionisio, além do erotismo, um sentido precisamente religioso. Pode-se
imaginar a vulgaridade, grosseria triunfando do delirio nessas festas, donde se tem o religioso e
271a embriaguez comumente ligados a orgia. BATAILLE, Georges. O erotismo. 1987, p. 105.
Ibid., p. 119.
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havia nenhuma contradi¢cdo entre espiritualidade e sexo apaixonado. Portanto, &
possivel haver aproximacdo entre a espiritualidade e a materialidade. O autor
afirma, ainda, que uma sexualidade tdo explicita como parte de um servico
religioso é algo inimaginavel para nés.?"?

Ha no poema uma espécie de consciéncia de pecado, pois o eu lirico
sabe que “seus beijos sdo de volupia e maldade”. Se por um lado h& essa
consciéncia, por outro, ela parece estar obscurecida pela presenca da “nuvem” e
da “sombra” materializadas pelo corpo, entdo a verdade do pecado ja ndo esta
tao clara assim. Corrompidas a verdade e a mentira pelo apagamento que sofrem,
€ possivel entregar-se ao erético e conceder-se o direito de praticar qualquer
espécie de luxuria, preconizada pela igreja como um dos sete pecados capitais.

Os dois tercetos seguintes apresentam o mergulho cada vez mais
profundo num ardente erotismo. Cada metafora colocada pode ser interpretada
como elemento afrodisiaco: “trago dalias vermelhas no regacgo”, “os dedos do sol
quando te abraco”. Sabe-se que o0s seios sdo zonas altamente erégenas da
mulher, assim como séo a fonte primeira de alimentacéo do ser humano, fator de
grande prazer e satisfacdo para ela. Trazer dalias vermelhas em seu seio, em seu
regago, é concentrar todo o erotismo para essa area que pode propiciar uma
continuidade infinita de prazer. As dalias abrem-se em pétalas, cada pétala pode
ser entendida como cada um dos dedos do sol e elas estdo no seio que se
encontram com o Outro através do abraco. E possivel testemunhar, nestes
Versos, o encontro entre o Eu e o Outro que, até entdo, ndo havia se realizado de
forma tdo contundente nos poemas analisados anteriormente. O corpo torna-se a
personagem central do ambiente orgiaco que se simula; dele saem os leves
arabescos como se fossem os tentaculos envolvendo o Outro numa voluptuosa
danca.

Neste Ultimo terceto, percebe-se uma ruptura com a divindade, uma vez
gue os versos “do meu corpo os leves arabescos / Vao te envolvendo em circulos
dantescos” sugerem a circularidade em espiral do inferno da Divina Comédia, de
Dante Aligheri. Se o eu lirico buscasse uma aproximacdo com a espiritualidade
poderia se reportar aos circulos celestes, como aponta no inicio do poema, mas

iISSO ndo acontece.

2’2 ELKINS, David N. Além da religido, 2003, p. 153.
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Num outro soneto identificado como “llI”, sdo exploradas a valorizacao

do corpo feminino e todas as sensac¢fes eroticas que ele experimenta:

Frémito do meu corpo a procurar-te,

Febre das minhas maos na tua pele

Que cheira a ambar, a baunilha e a mel,
Doido anseio dos meus bracos a abracar-te,

Olhos buscando os teus por toda a parte,
Sede de beijos, amargor de fel,
Estonteante fome, aspera e cruel,

Que nada existe que a mitigue e a farte!

E vejo-me tao longe! Sinto a tua alma
Junto da minha, uma lagoa calma,
A dizer-me, a cantar que me nao amas...

E o meu coragdo que tu sentes,
Vai boiando ao acaso das correntes,
Esquife negro sobre um mar de chamas...?”

O erotismo, nesse poema, assume toda a cena, porém nesse ha uma
diferenca, o Outro estad ausente. E uma paixdo nédo correspondida. Percebe-se
essa auséncia ja no primeiro verso da primeira estrofe: “frémito do meu corpo a
procurar-te”. Tem-se a vibracao do corpo, a febre das maos e o anseio dos bragos
como movimentos inconclusos, sugeridos pelos verbos no infinitivo com valor de
gerundio: “a procurar-te”, “a abracgar-te”, como também em sua forma gerundial:
“buscando”. Tanto num caso quanto no outro, a acdo nao se conclui, permanece
em suspenso. Para a constituicdo desse ambiente de puro éxtase concorrem
todos os elementos constituintes da estrofe. O vocabulario aliado a repeticdo de
determinados sons: frémito — febre, a sinestesia do verso “que cheira a ambar, a
baunilha e a mel’, remetem a uma elevada sensibilidade da pele como
componente imprescindivel no ato eroético. A aliteragdo do som sibilante no quarto
verso remete ao frémito revelado no primeiro verso, além de uma angustia
promovida pelo anseio da espera, do desejo. O desejo contido pela espera do
abraco do outro é percebido também pela forte presenca das nasais em toda a
estrofe. A exploracdo sonora, vocabular e sinestésica é uma ocorréncia no poema

todo, conferindo-lhe uma expressividade que pode ser influéncia recebida do

23 CEF, p. 258.
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Simbolismo. A arte da sugestdo se traduz na exploracdo das imagens
sinestésicas, nas analogias e na ilustragdo sonora, retirando destas todo o seu
potencial com o intuito de suscitar sensacdes e convidar o leitor a interpretar
estados de alma subjetivamente, sem se deter em descricdes objetivas.

A busca incessante pelo Outro que o Eu promove metonimiza-se
através das maos e dos bracos: “a febre das minhas maos na tua pele”; “doido
anseio dos meus bracos a abracar-te”. O corpo todo é dividido, de uma certa
forma, em partes, e cada uma delas conclama a presenca do amado. Nessa
divisdo, além das partes ja citadas, aparecem também os olhos, a boca (se
considerarmos o0 beijo como um ato essencial da boca) e o coracdo. A divisdo do
todo, do corpo, em partes, desencadeia a forca erética que cada uma delas pode
representar. No jogo erotico entre o par Eu — Outro, cada uma dessas partes
torna-se uma zona erdégena em potencial, porém isso ndo se realiza no poema
por estar ausente um dos elementos formadores do par — o Outro. O ato nao se
conclui e o desejo erdtico assume propor¢cdes gigantescas. Essa situacao é
recuperada através da metafora “estonteante fome, aspera e cruel’. O que era
para ser bom, prazeroso, transforma-se em violenta tortura, assim como as outras
necessidades do ser humano, como por exemplo a fome, a sede quando néao
saciadas. O desejo incontrolavel comparado a fome “que nada existe que a
mitigue e a farte” causa uma sensacéao de insaciabilidade. No primeiro quarteto ha
uma incidéncia maior de sons sibilantes e nasais a conferir-lhe o efeito expressivo
da auséncia, da procura e da febre erética. No segundo quarteto ha quase uma
aceleragcdo da febre erética suscitada pela concorréncia sonora das palavras. A
aliteracdo da oclusiva surda em *“estonteante”, “aspera”, “mitigue”, “farte”, a
labiodental /f/ em “fome”, “farte”, “fel”, aliadas a sibilante e as nasais concorrem
todas para um efeito sonoro cuja sugestado corrobora a idéia de busca incessante
pelo objeto da paixao.

Nos tercetos seguintes, hd um abrandamento das expressfes que
insinuam uma febre erotica desenfreada dos dois primeiros quartetos. Nestes, o
campo semantico das palavras que os compdem revelam um significado que
nada tem de prazeroso, tranquilo, harmonioso, pelo contrario, é a febre, a procura
interminavel, os efeitos dessa falta. A agitacao febril, eloquente dos quartetos &
substituida pela calmaria de uma lagoa. Os olhos agora véem de longe ao invés

de se fixarem numa busca interminavel. O corpo esta longe, mas sente “a tua
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alma junto da minha”, e a incorrespondéncia do amor soa como canto € ndo como
algo que cause grandes sofrimentos. As analogias promovidas pela “lagoa
calma”, pelo “esquife negro” que vai boiando ao acaso das correntes, séo
utilizadas com o intuito de negar a correspondéncia amorosa e remetem a
situacdo apatica em que o eu lirico se posiciona.

Nestes versos finais, parece haver uma separagao entre corpo e alma.
Apesar de se pensar na inseparabilidade entre uma e outra em seres humanos
vivos, alma e corpo nao deixam de ser distintos. Vé-lo tdo longe € néo sentir mais
sua presenca através dos sentidos corpéreos, o que possibilita ndo mais sofrer os
efeitos meramente materiais da falta, ndo ha mais o desejo agucado. Se por um
lado, a alma dele € metaforizada pela lagoa calma que diz ou mesmo canta seus
sentimentos sem estardalhaco, por outro lado, o coracéo do eu lirico metaforizado
no “esquife negro sobre um mar de chamas” expressa sentimentos que nada tém
de erdticos. O verso “...que me ndo amas mais” da penultima estrofe, surte um
efeito de outra natureza que difere da rejeicdo carnal, resultando, na ultima
estrofe, na morte do coracao, recuperada na metafora “esquife negro”. Mesmo
que o erotismo nao tenha fim similar ao do coracéo, ele se transforma no mar em
chamas por onde vai boiando o esquife negro.

No poema analisado a seguir, “Horas Rubras”, o eu lirico se despe de
todo obstaculo que possa comprometer o desvario erético; desata a mordaca que
lhe impedia de manifestar sua libido reprimida e exterioriza toda a energia
sobrecarregada de erotismo, e a presenca do Outro se corporifica na figura do
poeta:

Horas profundas, lentas e caladas
Feitas de beijos sensuais e ardentes,
De noites de vollpia, noites quentes
Onde hé risos de virgens desmaiadas...

Oico as olaias rindo desgrenhadas...
Tombam astros em fogo, astros dementes,
E do luar os beijos languescentes

S&o pedacgos de prata p'las estradas...

Os meus labios sdo brancos como lagos...
Os meus bracos sao leves como afagos,
Vestiu-os o luar de sedas puras...

Sou chama e neve branca e misteriosa...
E sou, talvez, na noite voluptuosa,
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O meu poeta, o beijo que procuras!*™*

A primeira parte deste soneto formada pelos dois quartetos apresenta
uma preparacdo de tempo e espaco propicios para o desenrolar de uma cena
erética. O poema inicia com a expressao “horas profundas” e toda a primeira
estrofe dedica-se a explorar as suas diferentes conota¢cdes. O vocabulo
“profunda”, que aparece como o primeiro qualificativo de “horas”, determina a
intensidade do aproveitamento da passagem do tempo durante o ato amoroso.
Afinal, ndo se trata da passagem natural do tempo marcado pelos ponteiros do
relogio e, sim, pela vivéncia de cada segundo, de cada minuto em que se vive a
paixdo. Os adjetivos — lentas e caladas — autenticam, de certa forma, a lentidao
do tempo e a auséncia de sons, de ruidos. A exploracdo da expressividade
sonora das palavras (a aliteracdo da sibilante em quase todos os versos, as
nasais que ocupam posi¢cdes estratégicas) expressando amplitude, como que a
prolongar esse momento magico, e a exploracao sinestésica (sensacfes sonoras,
sensaclOes tacteis, sensacdes visuais) do quarteto concorrem para o efeito
estético desejado na constituicdo do ambiente no qual a lentiddo, o murmurio, a
sensualidade, a volupia sdo personagens de grande importancia do ato erético-
amoroso. As poucas virgulas e a presenca do conectivo “e” corroboram a
permanéncia dessa ambientacdo sugestiva. A reticéncia no final da primeira
estrofe possibilita a manutencdo do ambiente er6tico-amoroso por tempo
indeterminado. Esta primeira estrofe aponta a leitura do poema para um certo
arrebatamento erotico desmedido anunciado pelo titulo — “Horas Rubras”. A alta
temperatura®’® erético-amorosa atinge toda a estrofe e parece estar determinada
a permanecer no poema todo.

No segundo quarteto ha uma espécie de resfriamento da paixado
ardorosa provocado pelo aparecimento de expressdes conotativas de pureza que
se contrapdéem ao calor desmedido da paixdo. Neste movimento de oscilacédo
entre a paixdo desmedida e a pureza do amor, ganha espagco no poema o
simbolismo das cores. A cor vermelha predominante da primeira estrofe que trata
especificamente da paixdo voluptuosa, e a cor branca que gradativamente

preenche os versos da segunda estrofe em diante, remetem a idéia de um amor

M| SS, p. 196.
2> DAL Farra, Maria Lucia. Florbela erética. 2002, p. 105.
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menos sensual. Na segunda estrofe (versos cinco e seis), a poténcia floral,
vermelha das olaias e os astros dementes em fogo que tombam, insinuam uma
queda da temperatura provocada pelo sensual-erético. Ou seja, o predominio do
vermelho da sensualidade eroética sofre um apagamento pela presenca do branco
revelado pela cor do luar: "E do luar os beijos languescentes / S&o pedagos de
prata p’las estradas”. Os beijos sensuais e ardentes tornam-se beijos destituidos
de sensualidade. O simbolismo das cores — 0 vermelho, o branco e o negro (pela
forte presenca da noite), acompanha as alternancias da disposicdo amorosa a
gue se esta sujeito. Maria Luacia Dal Farra afirma que no intimo devaneio de
tintura que envolve o negro, o branco e o vermelho, perpassa uma dialética do
quente e do frio, que também diz respeito ao tato, a audicdo, a visdo e a
gustacdo, uma vez que o beijo doado tem feicdo de arquétipo alimentar.?’®

Ha uma disposicdo para explorar o erotismo de forma desmedida, pois
a cor vermelha prevalece nos versos. Porém o assunto é tratado com certa
impessoalidade, pois ndo aparecem verbos, nem pronomes em primeira pessoa,
como se pode observar na primeira estrofe. O erotismo é efervescente, o
vermelho domina a estrofe, a sensualidade aquece as noites de horas profundas.
Os Unicos verbos — séo (eliptico), feitas e ha — aparecem em terceira pessoa
como indicios de impessoalidade. Quando prevalece na estrofe a cor branca, o
erotismo sofre um rebaixamento, um enfraguecimento, podendo ser substituido
por um amor caracterizado pela pureza. Nestes momentos, o eu lirico assume o
discurso através dos verbos e dos pronomes na primeira pessoa do singular —
“0ic0” — “meus” — “sou”.

Nos tercetos, o ardor erdtico-sensual € substituido pelos simbolos da
pureza como o branco dos labios, o lago, a leveza, o luar, a seda pura. A
comparacao promovida no paralelismo sintatico dos versos nove e dez aproxima
os labios, elemento humano, do lago, elemento natural, a partir da caracteristica
comum entre os dois — a cor branca. Outra aproximacdo ocorre através da
caracteristica de leveza entre os bragos e o afago. Esta mudanca de atmosfera e
de atitude € percebida pelas comparagfes que aproximam bracos e labios,
(elementos imprescindiveis na relacdo erotico-sensual), a lago e afago, pelos

qualificativos “brancos”, “leves”, e “puras”, comuns a ambos os conjuntos. Tal

2’ DAL Farra, Maria Lucia. Florbela erética. 2002, p. 106.
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mudanca revela um outro aspecto que se contrapde ao erotismo dos corpos, a
espiritualidade, e este aspecto caracteriza o eu lirico como diafano. Mas o
paradoxo “chama e neve branca” identifica a aceitacdo da oscilacdo entre o
erético e a pureza na mesma propor¢cdo. O eu lirico torna-se extremamente
sensual, pois é o beijo em noites voluptuosas, ao mesmo tempo em que € uma
figura didfana e de extrema pureza. A exposi¢do da primeira pessoa do verbo e
dos pronomes revela a aceitacdo da magia do erotismo, inclusive tornando-se
parte integrante dele e assumindo o papel de sujeito-objeto deste momento
magico: “Sou chama e neve branca e misteriosa... / E sou, talvez, na noite
voluptuosa, / O meu poeta, o beijo que procuras”.

Nestes ultimos poemas analisados, a exploracédo dos efeitos estilisticos
da palavra, as sinestesias, a musicalidade, encontram-se em perfeita relacao de
correspondéncia com todos os elementos do poema, demonstrando um perfeito
dominio de criagdo poeética, e também uma possivel influéncia da heranca
simbolista. Para Marcel Raymond, o espirito humano, no sonho, no devaneio ou
durante a vigilia, € dotado de um poder de criagdo autbnoma, que imagina
livremente fabulas, figuras, imagens, nas quais se projeta a afetividade profunda
do Eu. Simbolismo espontaneo, segundo o autor, ao qual a razdo vem colocar
obstaculos, mas que funciona quase sem controle entre 0s “primitivos” ou durante
o sonho. Assim nascem 0s mitos e outras constru¢cdes imaginarias, cuja
irrealidade é denunciada pelo bom senso e que psicologicamente sao
verdadeiros, pois correspondem, no plano da imaginagéo, ao psiquismo que 0s
engendrou. Conforme Raymond, esta relagdo traz, ao espirito do sujeito, o
sentimento de uma participacdo mistica da imagem na realidade psiquica que ela
simboliza. O autor anota que essa noc¢ao de correspondéncia, de equivaléncia se
aplica ao caso do poeta que confia a imagens a missado de exprimir, de encarnar
um estado de alma. Entre o trabalho de elaboragcdo ao qual se entrega e o
processo elementar e direto, estabelece-se uma relacdo por si mesma e podera
transformar-se em uma identidade quando o poeta, renunciando a pensar e a
construir, cederd sem resisténcia a tendéncia do sonho. Ainda para Raymond,
esta atividade do espirito, reduzido apenas as suas for¢cas, e que constréi uma
narrativa que é sua propria historia, permite perceber o fenbmeno da criacao

imaginaria em estado bruto, antes de qualquer tipo de disposicdo de intencdo
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estética.’’”’” Nao sdo raros os poemas de Florbela em que se observa o
predominio do sonho e da fantasia engendrados na seqiéncia de imagens,
sinestesias, musicalidade cuja originalidade se perfaz em perfeita harmonia. Nos
poemas nos quais se efetiva 0 uso das analogias de variadas formas, das
sugestdes, da unido das caracteristicas abstratas e concretas, dos recursos que
possibilitam transcender o significado direto do poema, o discurso erético se
sobressai.

No poema “Se tu viesses ver-me...” a febre erética € substituida pelo

preparo da ambientacdo onde tudo pode acontecer se o amado vier:

Se tu viesses ver-me hoje a tardinha,

A essa hora dos mégicos cansacos,
Quando a noite de manso se avizinha,

E me prendesses toda nos teus bragos...

Quando me lembra: esse sabor que tinha
A tua boca... 0 eco dos teus passos...

O teu riso de fonte... os teus abragos...
Os teus beijos... a tua m&o na minha...

Se tu viesses quando, linda e louca,
Tracga as linhas dulcissimas dum beijo
E é de seda vermelha e canta e ri

E é como um cravo ao sol a minha boca...
Quando os olhos se me cerram de desejo...
E os meus bracos se estendem para ti...2"®

O soneto denuncia um erotismo contido e recatado se 0 compararmos
com os trés ultimos analisados. Nesses, o eu lirico se revela sem segredos,
erdtica. E a mulher capaz de amar, de apaixonar-se, de entregar-se, de sentir e
dar prazer. A Unica preocupacdo é com a presenca/auséncia do ser amado. O
centro de tudo é o par erético que tem liberdade de fazer o que quiser e como
quiser.

Neste poema, ha duas questdes a considerar: a lembranca de
encontros anteriores e a promessa do encontro que pode vir a acontecer,
apontada pela condicional “se”. Na segunda estrofe, a temporal “qguando” invoca

as lembrancas do passado e uma ambientacdo amorosa se instala, porém nada

2" RAYMOND, Marcel. De Baudelaire ao Surrealismo. 1997, p. 42.
28 CEF, p. 218.
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se revela com clareza. Séo frases elipticas entremeadas com as reticéncias que
fazem o leitor participar preenchendo os vazios, as lacunas. S&o apenas dois
verbos em toda a estrofe: “lembra” e “tinha”. O primeiro tem a funcé&o de invocar
as imagens sensitivas que logo comecam a surgir: 0 sabor da boca (paladar), o
eco dos passos (audicdo), o teu riso de fonte (visdo), os teus abracos (tato), os
teus beijos, a tua mao. De todos os sentidos convocados a participar, apenas o
olfato néo foi privilegiado. O segundo verbo flexionado no imperfeito tem a funcéo
de manter o sabor da boca suspenso na lembranca e que pode ser resgatado em
gualguer momento, pois ndo se perdeu ao longo do tempo.

O restante do poema é toda uma preparacdo para o esperado encontro,
cujo unico obstaculo € a condicional “se”. A hora marcada € a tardinha, definida
como a hora dos “magicos cansac¢os”. Esse horario entre final de tarde e inicio da
noite compde um momento mistico por exceléncia, pois convoca a um balanco
espiritual. A “hora dos magicos cansacgos” remete a um balanco do que foi feito
durante o dia e do que valeu a pena. No poema, entretanto, h4 uma alusdo a essa
hora mistica de final de tarde que tem como Unica consequéncia o devaneio
desencadeado pela espera do amado.

No primeiro terceto, ha efetivamente um convite ao prazer condicionado
a vinda do amado. O momento ideal é recuperado pela temporal: “quando”. Para
esse momento eroético estabelecido no poema, percebe-se uma especial atencéo
aos elementos metonimicos que dele irdo participar. Esse momento ideal seria:
“se tu viesses quando, linda e louca, / Traga as linhas dulcissimas dum beijo / E é
de seda vermelha e canta e ri “. O sujeito componente da frase desta estrofe esta
no primeiro verso da estrofe seguinte “E € um cravo ao sol a minha boca...”. A
boca que costuma ser uma zona erdgena, provocativa e atuante durante os
momentos eroticos teve um apagamento, um abrandamento em sua funcao pela
expressao “linhas dulcissimas dum beijo”, tornando-se mais calida, mais suave.
Mas, a0 mesmo tempo em que ocorre esse abrandamento do eroético, a boca
torna-se de “seda vermelha e canta e ri / e € como um cravo ao sol”. Atraves
destas metéforas ha uma recuperacao da forca erética de que se faz portadora. O
quadro sensual se completa no Uultimo terceto quando outros elementos
metonimicos participam também dessa preparacdo: “os olhos se me cerram de
desejo... / e 0os meus bracos se estendem para ti". A condicdo para que o

encontro amoroso aconteca ja esta determinada desde o primeiro verso: “se tu
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viesses ver-me hoje a tardinha”. O eu lirico espera que ele venha, mas deve ser
na data e no horario determinados por ela, pois a preparagdo toda € para aquele
momento e nenhum outro teria a mesma magica, 0 mesmo desejo, a mesma
espera que este.

O desejo contido do eu lirico, nesse poema, condicionado a expectativa
de ele vir ou ndo ao encontro dela e assim saciar seu desejo, faz pensar na
condicdo milenar feminina. O homem se aventurava no mundo para cacar e a
mulher permanecia em casa para procriar, sempre a espera do retorno dele séo e
salvo. Essa situacdo remete & idéia de objetualidade da mulher. A mulher
transformada em objeto s6 pode esperar que o homem a procure. Para Batalille,
tanto o homem como a mulher podem ser o objeto de desejo de seu parceiro. O
passo inicial da vida sexual, segundo ele, € mais freqientemente a procura de
uma mulher por um homem. Se os homens tém a iniciativa, as mulheres tém o
poder de provocar-lhes o desejo. Em sua atitude passiva, elas tentam obter,
suscitando o desejo, a conjuncdo a qual os homens chegam, perseguindo-as.
Elas ndo sdo mais desejaveis, mas se propdem como objetos ao desejo agressivo
dos homens. Ao se preparar, no cuidado que ela tem com sua beleza, nos
aderecos que coloca para se enfeitar, segundo o autor, uma mulher considera a si
mesma como um objeto que ela, constantemente, propfe a atencdo dos
homens.?”® A mulher tida como objeto do desejo masculino é um assunto que tem
rendido muitas discussdes no ambito das teorias femininas das ultimas décadas.

Segundo Muriel Dimen, a experiéncia feminina é uma experiéncia na
qual a mente e o0 corpo, a mente e a matéria sdo associados e, juntos,
explorados. Mesmo quando resiste, a mulher € conivente com essa evisceracao
da sua subjetividade. Para a autora, o processo pelo qual a vida pessoal escapa
do controle, quando a dominacao arranca nossa subjetividade, esta enredado na
experiéncia das mulheres. A dominacéo, entdo, torna possivel a alienagéo, e esta
nao surge apenas no trabalho, mas também na vida pessoal. Dimen afirma que a
cada acao da mulher, sua mente e seu corpo sao invadidos por uma definicdo
social de sua feminilidade que ameaca separa-la de sua propria experiéncia. “E a
experiéncia da dominagao, a perda do senso e do desejo de autonomia, como

219 BATAILLE, Georges. O erotismo. 1987, p. 122-123.
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resultado de processos que jogam com as duvidas de uma pessoa sobre a
realidade e validade de seu ser, suas percepcdes e seus valores”.?®

Para Arleen B. Dallery®®, a sexualidade feminina é alienada, entregue a
outrem, € controlada, usada, ou simbolizada por outrem e, como o trabalho nas
classes trabalhadoras alienadas, nunca é desenvolvida autonomamente. Se a
sexualidade da mulher ndo existe como fato social independente, se é produto
das projecdes masculinas, entdo a mulher ndo existe. Ja as francesas sugerem
que as mulheres existem sexualmente e isso sera mostrado como um fato social
extraordindrio, textualmente. Essa inscricdo da diferenca da mulher na linguagem
é denominada escrita do corpo.??

O corpo da mulher n&o € dela, pois ja esta colonizado pela hegemonia
do desejo masculino. Se ela ndo tem poder e ndo governa seu corpo, entao essa
falta de dominio sobre si justifica, de certa maneira, a vocagdo que ela tem de
preencher a auséncia do homem com o estigma da espera. Afinal, esperar por
alguém que esta ausente d6i menos do que néo ter a quem esperar.

A sindrome de Penélope que parece estar inscrita na mulher é
detectada na espera que se mantém em suspenso, na condicional e nas
reticéncias, no erotismo contido e na preparagao toda realizada para o0 momento
de amor. Em [taca, Penélope sublimou a espera condicional na tessitura que Ihe
serviu de desculpa e obstaculo para escolher um substituto de seu amado.

A espera va como condicdo do feminino € encontrada em diversas
épocas na literatura e, de forma mais contundente, na Idade Média. Esse poema
revela certa influéncia da tradicdo das cantigas de amigo, ou como prefere Maria
do Amparo Maleval,?® cantigas de mulher. Essa denominac&o se justifica por ser

feminina a voz primeira ou exclusiva destes cantos, cujo eu lirico sdo mulheres

?%0 DIMEN, Muriel. Poder, sexualidade e intimidade. In: JAGGAR, Alison M.; BORDO, Susan R.
(Orgs.). Género, corpo, conhecimento. Traducdo de Britta Lemos de Freitas. Rio de Janeiro:
Rosa dos Tempos, 1997. p. 45-46.

81 DALLERY, Arleen B. A politica da escrita do corpo: écriture féminine. In: JAGGAR, Alison M.;
BORDO, Susan R. (Orgs.). Género, corpo, conhecimento. Traducdo de Britta Lemos de Freitas.
Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos, 1997. p. 62-78.

82 A base da diferenca entre os discursos das feministas americanas e das francesas é que as
primeiras enfatizam o empirico, a realidade irredutivel da experiéncia da mulher, as segundas
enfatizam a primazia do discurso da mulher sem o qual ndo ha experiéncia da qual se possa
falar. Para a autora, o feminismo francés desconstréi essencialmente a organizagdo falica da
sexualidade e seu cédigo, que coloca a sexualidade da mulher e o significado de seu corpo
como um espelho ou complemento para a identidade masculina. Ibid., p. 63-66.

83 MALEVAL, Maria do Amparo T. A mulher na literatura medieval portuguesa (e/ou galego-
portuguesa). In: FUNCK, Susana B. (Org.). Trocando idéias sobre a mulher e a literatura.
Florianépolis: PPG Inglés — UFSC, 1994. p. 115-123.
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apaixonadas que aguardam o retorno de seus amantes, sempre em viagem pelo
mundo. Durante a espera, 0 suspiro da saudade, a duvida sobre terem sido ou
nao abandonadas ou o tormento da sombra da morte que possa ter levado o
amado sdo os temas preferidos pelos trovadores que se colocam no papel do eu
lirico feminino. A volta do amado é sempre motivo de muita alegria e satisfacdo. O
eu lirico se vé convidada a ir ao encontro do amado. Maleval aponta nessas
cantigas o sensualismo ativo que se traduz na ousadia com que as jovens
buscam sua satisfacdo amorosa, inclusive tomando iniciativa na conquista. Outra
guestao salientada por ela é a auséncia de rivalidade entre as jovens, percebida
no sentimento coletivo de beleza e nas muitas confidentes — adjuvantes presentes
nos poemas.?®* Esse pequeno drama delineado na cantiga de amigo pelo eu lirico
feminino é partilhado pelas irmas e companheiras. A mée participa como
conselheira, temerosa de que a filha possa se deixar levar pelo arrebatamento
das paixdes.’® Maleval observa que nas cantigas de mulher é exclusiva a
autoridade materna, embora o poder masculino na figura do rei possa contrariar a
idéia de estar ai representada uma sociedade ginocratica.

Para Haquira Osakabe, as cantigas de amigo possuem alguns
componentes importantes que poderiam ter influenciado a poesia de Florbela
Espanca. Essas cantigas constituem um género de espantosa propriedade em
matéria de analise da alma feminina. O autor acredita que dificilmente havera
alguma caracteristica de um hipotético discurso feminino que nao encontre
nessas cantigas forte sedimento quer pela tendéncia a transgressdo, a
concretude dos argumentos, a associacdo de erotismo e sofrimento, a
irracionalidade, ao culto do abandono, ao excesso.*®

Mas nada impede que essas mulheres apaixonadas coloquem o amor
acima das leis morais e vao ao encontro dos seus amados. Para Nadia P.
Ferreira, em algumas cantigas, elas se entregam por amor, e, em vez do
arrependimento ou do castigo, festejam com alegria a experiéncia do gozo

falico.?®’
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e MALEVAL, Maria do Amparo T. A mulher na literatura medieval portuguesa..., p. 119.

FERREIRA, Nadia P. Esses poetas que falam do amor como se fossem mulheres. p. 6-7.
Disponivel em: <http://www.rubedo.psc.br/Artigos/poemulher.htm>. Acesso em: 31 maio 2006.

28 OSAKABE. Prefacio. 2003. p. 11-12.

8" FERREIRA, op. cit., p. 6-7.
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E no sagrado en Vigo,
baylava corpo velido:
Amor ey!

Baylava corpo delgado,
gue nunca ouver'amado:
Amor ey!

Que nunca ouver'amado,
ergas en Vigo, no sagrado:
Amor ey!

Nessas cantigas, as mulheres apaixonadas aguardam o retorno de
seus amantes, que se encontram permanentemente em viagem pelo mundo.
Enquanto esperam, elas suspiram de saudades ou se atormentam com a davida
de que podem ter sido esquecidas ou de que seus amados talvez ja ndo existam

mais:

Ondas do mar de Vigo,
se vistes meu amigo?
E ay Deus, se verra cedo!

Ondas do mar levado,
se vistes meu amigo?
E ay Deus, se verra cedo!

Se vistes meu amigo,
0 por que eu sospiro?
E ay Deus, se verra cedo!

Se vistes meu amado,
por que ey gran cuidado?
E ay Deus, se verra cedo!”®

Percebe-se, na cantiga de amigo citada acima, o tema da espera pelo
amado, o lamento amoroso provocado pela falta, aliados a presenca constante da
condicional “Se”. Esses elementos todos também sdo encontrados no poema de
Florbela e reforcam a idéia de que a poetisa verbaliza em seu poema “Se tu
viesses ver-me”, a herancga recebida das cantigas do cancioneiro popular.

Em outro poema de Florbela, que tem por titulo “Espera...”, 0
movimento se contrapBe ao poema anterior. Agora ndo se tem a espera pelo

amado, tem-se a construcdo de um mundo magico condicionado a chegada dele.

?%8 FERREIRA, Nadia P. Esses poetas que falam do amor como se fossem mulheres. 2006.
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Esperar, aqui, esta no sentido de demorar mais um pouco, permanecer presente,

é fazer com que o0 momento magico se prolongue por mais tempo:

N&o me digas adeus, 6 sombra amiga,
Abranda mais o ritmo dos teus passos;
Sente o perfume da paix&o antiga,
Dos nossos bons e candidos abracos!

Sou a dona dos misticos cansagos,

A fantastica e estranha rapariga

Que um dia ficou presa nos teus bracos...
N&o vas ainda embora, 6 sombra amiga!

Teu amor fez de mim um lago triste:
Quantas ondas a rir que nao lhe ouviste,
Quanta cancao de ondinas I4 no fundo!

Espera... espera... 6 minha sombra amiga...
Vé que pra além de mim ja ndo ha nada
E nunca mais me encontras neste mundo!...

289

A “sombra amiga” substitui a presenca do Outro, e é a ela que se pede
para ndo dizer adeus. O apelo imperativo do primeiro verso suscita o retardar da
despedida. Para isso acontecer, o eu lirico busca reavivar as lembrancas quando
as evoca através do sentido do olfato, metafora da paixdo antiga: “sente o
perfume da paixdo antiga”. A sensacéo tactil se presentifica no abraco que deixa
de ser ardoroso e passa a ser bom e candido. O erotismo da lugar a candura, a
inocéncia do amor. Solicitar a permanéncia da sombra amiga é resgatar o que
ficou do passado, mantendo-o no presente.

Ha que se considerar no poema dois planos: o presente, que solicita a
permanéncia da sombra amiga, e o passado, onde estd a paixdo antiga. Ao
resgatar o que € do passado, as imagens nao sao tao otimistas, uma vez que as
palavras ndo pertencem ao campo semantico da felicidade. S&o, ao contrario,
imagens da infelicidade, do desconforto. Senéo, vejamos: “Que um dia ficou presa
em teus bracos...” (sétimo verso), “Teu amor fez de mim um lago triste:” (oitavo
verso), “Quantas ondas a rir que nao lhe ouviste” (nono verso). Nestes trés
versos, 0 signo da negatividade estd bastante presente. No primeiro, os bragos
nao dao um abraco, eles prendem e isso pode sugerir algo ruim, pela falta de

liberdade, pela sensacdo de estar cerceado, de imobilidade, de estar

89 CEF, p. 236.
217



impossibilitado de agir. Sentir-se presa ndo € a mesma coisa que ser abracada.
Um abraco recebido causa uma sensacao de prazer, desperta o desejo que pode
levar a uma situacéo erotica. Mas isso ndao se materializa no poema. Permanece
a sensacdo de desconforto identificada no vocabulo “presa’, no poder de
metamorfose do amor através da analogia com o lago triste, e na imagem sonora
gue néo se realiza por estar sob o efeito da particula negativa “néao”.

Os dois versos da segunda estrofe “A fantastica e estranha rapariga /
Que um dia ficou presa nos teus bracos” revelam quem € a rapariga. Ela ndo é
uma pessoa comum, igual as outras, ela é fantastica, somando-se ao fato de ser
estranha. Estas duas qualidades ndo se opdem entre si, ao contrario, elas se
adicionam para compor a figura feminina que um dia ficou presa. Ficar presa
remete a uma certa sensacdo de desconforto. Os verbos no pretérito perfeito
indicam que essa sensagao aconteceu no passado, de duragédo limitada, e
permanece na memoria. Entretanto, ha uma certa persisténcia em manter a
durabilidade dessas sensacdes, mesmo sendo elas pertencentes a um campo
semantico que evoca coisas tristes. Se assim nao fosse, o amor nao faria dela um
lago triste, ndo se sentiria presa pelos bragos da sombra.

No dltimo terceto, o verbo “esperar” flexionado no presente do
indicativo, repetido no primeiro verso, entremeado de reticéncias, assume a
funcdo de prolongar a suplica cada vez mais agbnica, para a permanéncia da
sombra, que antes era amiga e agora € amada. Os dois versos finais soam como
uma chantagem velada: “Vé que pra além de mim ja ndo ha nada / e nunca mais
me encontras nesse mundo!..”. Junto ao advérbio “além” pressupde-se o0 “aquém”,
e eles delimitam o espaco fronteirico entre o longe e o perto. De certa maneira,
isso significa a auséncia para quem fica e para quem vai. “Além de mim” é o
vazio, a auséncia, a perda, ndo ha nada além para nenhuma das duas, o eu lirico
e a sombra amiga. A sombra deixa de ser sombra depois de ir embora e 0 eu
lirico ja ndo pode ser encontrado neste mundo.

As recordacdes sao um fator de tristeza e desconforto num primeiro
momento, mas aprende-se a viver com elas até que ndo se pode viver sem elas.
A sombra amiga que se transforma em amada no final do poema pressupde a
sensacao de presenca, mas ndo uma presenca fisica, material, corporea. Essa

presenca imaterial pode ser entendida como as lembrancas, as recordacoes, a
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mem©éria que preenchem o vazio, a falta, tornando-se a forgca motriz para se
continuar vivendo. Uma depende da outra para se nutrirem e se manterem vivas.
“Além de mim” sugere ndo apenas a exterioridade do eu poético, mas além
do presente, um futuro, um algo que ainda ndo existe: “e nunca mais me
encontras neste mundo”. Nesse futuro nada se tem efetivamente, ninguém pode
recorda-lo se ele ainda néo existe, € um ndo-ser. Nao existe a memoria de um
futuro; existe a memoaria de um passado, seja distante ou préximo, individual ou
coletivo. Manter a sombra amiga, amada, junto de si & garantir a continuidade da

memoria e da vida.

5.3 Quando o erdtico e o0 mistico se encontram

Os sonetos florbelianos que se inserem na tematica do amor e da
paixao revelam por vezes uma ousadia, uma insaciabilidade que beira a
imoralidade, se considerarmos a época em que foram escritos. Em outras vezes,
revelam uma santidade, transcendéncia e espiritualidade sem medida. Lucia
Castello Branco define a obra de Florbela Espanca como inquieta e paradoxal,
pois foi ousada e recatada, debochada e pudica, sexual e etérea. Transitou entre
a sensualidade insaciavel e a santidade fanatica, entre a paixdo desenfreada e o
amor-cristdo.?®® Observa-se, entdo, que o amor aparece em nuances variadas,
desde a exploracdo do amor incondicional, o arrebatamento amoroso, a louvacéo
ao amor, sua valorizacdo extremada, até sua desvalorizacdo. Neste topico, 0s
sonetos analisados estdo inseridos na tematica erético-amorosa, entretanto
buscam um equilibrio, uma equalizagdo com o mistico, com o espiritual, com a
transcendéncia.

O discurso erotico-amoroso-mistico é construido em cada verso pela
imaginacdo criadora de Florbela. Nessa trajetoria da busca de consumacgdo do
desejo de completude é valido explorar o corpo e todas as suas nuances,
convocando-o a participar do jogo inflamavel do erotismo. Em “Nervos d’oiro” o
corpo em perfeita sintonia com a espiritualidade é o foco de inspiracdo para a

poesia:

29 BRANCO, Llcia C. As incuraveis feridas da natureza feminina. 2004, p. 99.
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Meus nervos, guizos de oiro a tilintar
Cantam-me n'alma a estranha sinfonia
Da volupia, da magoa e da alegria,
Que me faz rir e que me faz chorar!

Em meu corpo fremente sem cessar,
Agito os guizos de oiro da folia!

A Quimera, a Loucura, a Fantasia,
Num rubro turbilhdo sinto-As passar!

O coracao, numa imperial oferta,
Ergo-o ao alto! E, sobre a minha mao,
E uma rosa de puarpura, entreaberta!

E em mim, dentro de mim, vibram dispersos,
Meus nervos de oiro, espléndidos, que séo
Toda a Arte suprema dos meus versos!*!

A poesia nasce da sinfonia cantada pelos nervos, detectada na
sinestesia “guizos d’oiro a tilintar”, e determina a matéria para os versos. A vollUpia
e a magoa suscitam idéias contraditérias, tanto podem levar a uma condicao de
éxtase como a uma condicdo de prostracdo, definhamento. Essa estranha
sinfonia tem a particularidade de aproximar sentimentos contraditérios, como é o
caso da “volupia”’, da “alegria” e da “magoa”, e tem como empreendimento a
felicidade ou a infelicidade. O corpo movido pelos guizos de ouro — 0s nervos — é
visitado pela “Quimera”, “Loucura”, “Fantasia”. Estes trés substantivos do género
feminino pertencem a um mesmo campo de significado e remetem a idéia de
sonho, imaginacéo, absurdo, delirio, utopia, iluséo. O fato de estarem transcritos
em letra mailscula e preencherem todo o terceiro verso da segunda estrofe indica
uma hipervalorizacdo desses termos a moda dos simbolistas. Numa atitude de
repulsa pelo real, os Simbolistas deram um valor especial ao sonho e a fantasia,
pois se acreditava que a capacidade criativa encontrava-se nestes planos.
Segundo as palavras de Hugo Friedrich: “0 sonho € uma capacidade produtiva,
nao perceptiva, que, em caso algum, procede confusa e arbitrariamente mas, sim
de maneira exata e sistematica”. Para o autor, seja qual for a forma em que o
sonho se apresente, o fator decisivo € sempre a producdo de conteudos irreais.
Todos os impulsos, tais como a disposicdo poeética e 0 uso de drogas ou as

»1 CEF, p. 241.
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condi¢cdes psicopéticas, podem se prestar a “operacdo magica” com a qual o
sonho pde a irrealidade que criou acima do real.?®

Nessa composicdo estdo presentes também elementos que pertencem
ao imaginario do erdtico: “corpo fremente”, "rubro turbilhdo”. O ritual se completa
no ofertério em que o coracdo torna-se uma rosa purpura entreaberta. Essa
imagem da rosa purpura que ndo esta totalmente aberta suscita a idéia de que o
processo de abertura ainda néo foi concluido.

A rosa em sua trajetoria entre nascimento e morte passa por varios
estagios. Quando botdo pode significar uma promessa de vida, a vida em
formacdo, a vida embriondria que traz consigo uma virtualidade com a
possibilidade de tornar-se real. Quando suas pétalas comecam a abrir, 0 contato
com o mundo se inicia, assim como a apreensdo do conhecimento. Estar
entreaberta pode significar que o processo de amadurecimento ainda nao se
completou, a rosa ainda ndo atingiu seu nivel de maturidade, ela ainda vislumbra
o mundo mas ndo o vé por completo. Ao atingir a vida adulta, ndo ha mais
nenhuma pétala que esteja fechada; o processo do ciclo vital desta rosa se
conclui, mas ndo acaba porque dela nascerdo outras e mais outras
indefinidamente. A partir de entdo a ascensao a vida da lugar ao declinio que
culmina com a morte, e isso ocorre quando as pétalas comecam a cair. A morte
da rosa néo significa seu aniquilamento, mas a sua involucao, pois se redobra na
semente adormecida. A rosa cresce, aumenta, se desdobra para em seguida
diminuir, reduzir, se dobrar. Uma vez que o coracdo € uma rosa purpura
entreaberta, esta oferta pode significar uma oferta a vida que ainda estd em
processo de amadurecimento.

Desde o inicio ha uma determinada valorizacdo dos nervos no processo
da criacdo poética. Eles sdo “Toda a Arte suprema dos meus versos”. Neste
ultimo verso que fecha o poema, o eu lirico define, de uma certa maneira, o
significado de Arte Poética. Sdo os nervos metaforizados em guizos de oiro a
tilintar, a vibrar dentro dela, os responsaveis pela criacdo poética. Embora trate-se
da reflexdo do fazer poético, ha no poema uma proximidade entre o fazer poético

e 0 erotismo.

292 ERIEDRICH, Hugo. Estrutura da lirica moderna. Sao Paulo: Duas Cidades, 1978. p. 54.
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No primeiro terceto, nesse processo de criagdo poética, 0 coracao
colocado sobre a mao e metaforizado em rosa puarpura entreaberta tem um papel
de grande relevancia, pois ele capta as sensacfes de um mundo exterior que 0s
nervos se encarregarao de transformar em versos. A imagem dele colocada no
alto, numa imperial oferta, lembra a hora do ofertério em rituais religiosos,
especialmente da Igreja Catdlica, em que o corpo é simbolizado pela héstia e o
sangue pelo vinho. Esse € o momento mais importante do rito, pois € quando se
convoca a presenca de Cristo. Essa convocacao pode ser considerada como um
apelo a inspiracdo para que seja possivel a poesia se tornar linguagem, se
constituir em poema. Além disso, essa imagem incita uma aproxima¢cdo com o
sagrado, pois nao sdo raras as imagens religiosas em que maos e coracao rubro
se destacam. O rubro, numa modulacdo purpura, sugere a tonalidade
emblemaética da paixdo, segundo Dal Farra.?®*

Em “Exaltacdo”, poema que conclui a coletdnea do Livro de Séror
Saudade, o coracdo e a tonalidade rubra sdo componentes imprescindiveis para
se instalar a relacao erotico-amorosa mas com um fundamento religioso. Também
neste poema, percebe-se uma proximidade entre o erotismo, a divindade e a

criagdo poética:

Viver!... Beber o vento e o sol!...Erguer
Ao céu os coragbes a palpitar!

Deus fez os nossos bracos pra prender,
E a boca fez-se sangue pra beijar!

A chama, sempre rubra, ao alto a arder!...
Asas sempre perdidas a pairar!

Mais alto para as estrelas desprender!

A gldrial... A famal... O orgulho de criarl...

Da vida tenho o mel e tenho os travos
No lago dos meus olhos de violetas,
Nos meus beijos extaticos, pagaos!...

Trago na boca o coracgéo dos cravos!
Boémios, vagabundos, e poetas:

— Como eu sou vossa Irma, 6 meus Irmaos!... %

298 DAL Farra, Maria Licia. Florbela erética. 2002, p. 97.
2941 853, p. 203.
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O poema inicia com uma aclamacgéo a vida, em seu sentido prazeroso,
positivo e de dadiva divina. O posicionamento do vento e do sol no meio do
primeiro verso e em destaque pelas reticéncias a esquerda e a direita indica sua
importancia na constituicdo da vida. Os dois elementos — 0 sol e 0 ar — sé@o a
potencialidade para que esta se constitua. As frases iniciadas por verbos no
infinitivo “Viver” — “Beber” — “Erguer” colaboram com a atitude de aclamacéo a
vida, ao destituir o sujeito desse ato. Percebe-se o ritmo palpitante da vida pelo
vocabulo “palpitar® na repeticdo das oclusivas surdas (/p/ — /p/ — It/), cujo efeito
sonoro lembra o ritmo cardiaco responséavel por tornar a vida pulsante, plena. O
ato de erguer o coracdo remete ao momento de ofertério e a celebracdo da vida
como ato divino, a exemplo do poema “Nervos d’oiro”. O erdtico se revela nas
metonimias — bracos e boca — cuja finalidade é exclusiva do ato de amar —
prender e beijar. O ato de prender promovido pelos bracos caracteriza ndo so
uma tentativa de cerceamento, de quebra da cadeia de significados que remetem
a idéia de liberdade irrestrita, como também pode ser um ato préprio do encontro
corporeo, o abraco entre dois apaixonados. A presenca de Deus confere essa
dualidade que constitui o livre arbitrio dos seres humanos, ou seja, a dupla
finalidade dos bragos. Se os bracos foram criados pela divindade e sao dotados
de dualidade, o mesmo parece nao ter acontecido com a boca. O verbo “fez-se”
insinua que sua existéncia independe da interferéncia divina e por isso ndo tem
essa conotacao dual. Ela se fez sangue, que € simbolo da vida e da paixao, com
finalidade erdética: “para beijar”.

Nos dois ultimos versos, ao admitir que a vida provém de Deus, e que
essa mesma vida tem um potencial erético, o eu poético admite também a
equivaléncia entre o corporeo e o0 espiritual, entre o erético e o divino de forma
natural, sem obstaculos e sem qualquer transgressao evidente. Viver a vida em
liberdade, em completude e harmonia com o cosmo num impeto irreprimivel
recebe um reforgo estilistico pela acumulacdo das reticéncias, das exclamacgdes
num ritmo crescente, culminando com o encadeamento do primeiro e do segundo
verso “...Erguer / Ao céu os coracdes a palpitar”.?®

No segundo quarteto, o impeto de ascensdo anunciado no inicio do

poema se prolonga numa verdadeira ascese espiritual, através das imagens de

2% ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca. 1997, p. 149.
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verticalidade. Nessa disposicdo em ascender a uma transcendéncia — “Mais alto
para as estrelas desprender” — ndo é descartada a presenca da sensualidade, do
erotico. Essa presenca € visivel na permanéncia da imagem da chama sempre
rubra a arder, e localizada no alto. A analogia com as asas a pairar remete ao
aspecto de divindade do sensual-erético. A ascese do sensual-erético e a sua
aproximacdo com a divindade sé@o possiveis pela via da criacdo poética, como se
vé no ultimo verso: “A glorial... A famal... O orgulho de criar!...”. Ha, neste verso,
uma intencionalidade de se atingir a fusdo com o cosmo através do prazer erotico
possibilitado pela criacdo poética, responsavel por erotizar o discurso. Para
Castello Branco, os impulsos erdtico e poético obedecem a mesma ansia de
continuidade e de fusdo com o cosmo. A poesia leva a0 mesmo ponto que o
erotismo, ou seja, a indistincdo.>?®

A criacdo poética possibilita a producdo de conteudos que se
distanciam da realidade, e pode ser, de alguma forma, uma espécie de
subterfugio, de mascara para uma espécie de sacralizacdo do prazer erotico. A
separacdo do que é concernente ao real, a vida, esta no primeiro verso da
terceira estrofe, através das imagens do “mel” e dos “travos”. No inicio do poema,
a aproximacgdo entre o erdtico e o divino parecia se realizar, mas neste verso a
dualidade se faz contundente na oposi¢ao estabelecida entre “mel” e “travos” e se
estabelece através das sugestdes das imagens que indicam uma calmaria, uma
estaticidade. A turbuléncia erética dos versos anteriores se opde a imagem do
lago dos “meus olhos de violeta”, que insinua uma calmaria, ou pelo menos uma
exterioridade que se traduz apatica, calma. Aos beijos vibrantes irrigados pelo
ardor da paixao e da vida, sugeridos pela imagem do sangue, opdéem-se 0s beijos
estaticos e pagaos. A composicao deste terceto apresenta uma divisdo entre o
plano do real e o plano do espiritual, entre a exterioridade e a interioridade.

Na ultima estrofe, a imagem do “coragdo dos cravos” promove uma
espécie de resgate da sensualidade promovida nas primeiras estrofes do soneto.
O ato de trazer na boca a vida e a sensualidade (coracdo dos cravos) remete a
possibilidade de extravasar o que esta reprimido por meio da composi¢cao poética:
a sensualidade erético-mistica. Para tanto, o penultimo verso funciona como uma

convocacdo daqueles que partiiham das mesmas inquietudes: “Boémios,

2% BRANCO, Llcia C. As incuraveis feridas da natureza feminina. 2004, p. 103.
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vagabundos, e poetas;”. Sobre esta convocacgdo, Claudia Alonso afirma que
Florbela expde, no final do Livro de Soror Saudade, o sentimento de pertenca a
uma determinada comunidade de marginalizados, embora isso para ela seja
motivo de orgulho, uma vez que o poeta é por natureza diferente do vulgo.?®” No
verso derradeiro, o travessdo é um indicativo de que o eu lirico se dirige a essa
comunidade, e uma espécie de comunhdao fraternal € proposta por ela: “— Como
eu sou vossa Irma, 6 meus Irmaos!...”. Para Alonso, significativamente, embora
Florbela realce o fato de pertencer a comunidade de poetas/marginais, 0 seu
auto-retrato, neste soneto, prova que o que a torna marginal é tanto o fato de ser
mulher como o de ser poeta. Segundo suas palavras: “uma mulher poeta que,
longe de se cingir aos temas convencionais glosados pela maioria das poetisas,
se automarginalizou ao escrever sobre o tema tabu da sexualidade feminina”.>®®

O tabu da sexualidade por vezes parece sofrer um certo arrefecimento
dando lugar a uma sensualidade-erética, a paixdo amorosa com conotacdes
positivas. No soneto denominado como “IV”, o amor aparece como um fator de
transformacado de tudo que esta a sua volta, inclusive o mundo. O arrebatamento

amoroso expande-se de forma a tomar todos 0s espacos possiveis:

Es tu! és tu! Sempre vieste, enfim!

Oico de novo o riso dos teus passos!

Es tu que eu vejo a estender-me os bracos
Que Deus criou pra me abracar a mim!

Tudo é divino e santo visto assim...
Foram-se os desalentos, 0s cansacos...
O mundo n&o € mundo: € um jardim!
Um céu aberto: longes, os espagos!

Prende-me toda, Amor, prende-me bem!
Que vés tu em redor? Nao ha ninguém!
A Terra? — Um astro morto que flutua...

Tudo o que é chama a arder, tudo o que sente,
Tudo o que é vida e vibra eternamente
E tu seres meu, Amor, e eu ser tual®®

A atitude euférica que domina todos os versos do soneto é evidenciada

ja nas primeiras palavras, e reiterada pela anafora inicial. As imagens sinestésicas

297 ALONSO, Claudia P. Imagens do eu na poesia de Florbela Espanca. 1997, p. 149.

28 |pid., p. 150.
299 CEF, p. 259.
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(imagem sonora, visual, tactil) “Oico de novo o riso dos teus passos” ddo um
colorido ao ambiente festivo que se instala na primeira estrofe. A chegada do
amado é motivo de intensa alegria, perceptivel na estrofe pela persistente
presenca de expressbes cujo significado remete a idéia de contentamento,
felicidade: “sempre vieste”, “o riso”, “estender-me o0s bracos”. Ao aclamar a
chegada do amado como fator de felicidade, o eu poético o identifica como
criacado divina. O amor recebe a insignia da divindade, e ele proprio se torna
divino, embora néo esteja destituido de sensualidade, pois seus bracos, criados
por Deus, tém por finalidade o abragco apaixonado entre os amantes, e abole
qualquer conotacdo de um erotismo reprimido que em alguns poemas se faz
presente.

O poder de transformacéo do sentimento amoroso, divino e santificado,
evidencia-se na segunda estrofe, quando tudo passa a ter esta especial
conotacdo. Tudo se diviniza, e esse poder tem a capacidade de extrair qualquer
significacdo negativa possivel: “Foram-se os desalentos, os cansac¢os”. O mundo
hostil, insinuado pelas palavras “desalentos” e “cansacos”, deixa de ser mundo e
transfigura-se em jardim, em algo novo, florido e de dimensdes ilimitadas: “Um
céu aberto: longes, os espacos!”. A negacdo do mundo enquanto mundo e sua
transfiguracdo em outra coisa, de uma outra composi¢ao, recebem um reforgo
extra através da repeticdo reiterada da nasal em todas as palavras do verso e de
vogais fechadas: “O mundo n&o € o mundo: é um jardim!”. No verso seguinte, as
vogais abertas e a diversidade sonora aliadas a imagem visual — céu aberto —
provocam uma ampliacdo, uma claridade. O conjunto de elementos proporciona o
alargamento dos espacos.

Mas ao mesmo tempo, em que ha essa conclamacgéo ao alargamento
do espaco, na estrofe seguinte, ocorre um voltar-se para si. A importancia maior
esta no casal de amantes que busca uma unidade, detectada pelo ato de prender
com os bragos, revestida pelo tom de uma ordem reiterada pela anafora: “Prende-

me (...) prende-me...”. Ao redor dos dois amantes ha uma constatacdo de
inexisténcia de vida, identificada pelo pronome indeterminado “ninguém” e pela
definicdo da palavra “terra”: “Um astro morto que flutua”. A imagem do “astro
morto” destoa do contexto positivo cheio de vida do poema.

Na ultima estrofe, a atmosfera positiva € retomada em contraste com a

auséncia de vida constatada na imagem do astro morto da estrofe anterior. A
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repeticdo do pronome “tudo” e a aliteragdo do /t/ promovem uma imagem fonética
gue remete a idéia da existéncia de possiveis obstaculos, mas que sédo vencidos
pela simples comprovacgdo de posse que se encontra no Gltimo verso: “E tu seres
meu, Amor, e eu ser tua”. A aliteracdo da consoante /v/ — vida e vibra —
proporciona ao verso uma fluidez, uma ondulagcdo, uma vibragcdo contrastante
com os obstaculos sugeridos pela aliteracdo do /t/, e de certa forma esse efeito
sonoro minimiza os efeitos da sonoridade da oclusiva. A chama, a vida, o
movimento convergem para 0 encontro de um no outro. Tudo isto pode ser
possivel se um se completar no outro. A fusdo que determina uma harmonia
perfeita ocorre simetricamente sem que nenhum dos dois lados possa ter alguma
vantagem.

Em nenhum dos poemas analisados anteriormente percebe-se uma
harmonia tdo fremente entre a sensualidade erético-amorosa e mistica, como
ocorre neste poema recém analisado. Ha, nele, uma sensacdo de plenitude, de
completa harmonia reveladoras de uma busca de ascensionalidade, em direcao a
um cosmo ndo somente espiritual, mas material, corporal, sensual e erotico,
realizavel pela via poética.

A sublimacéo do amor, embora retirado de um contexto ergtico-sensual, é
observada no soneto “De joelhos”. Este soneto foi privilegiado por Raul Proenca
em sua impressado geral sobre o manuscrito Primeiros Passos. Segundo Maria
Lucia Dal Farra, dentre todas os poemas lidos por Proenca este € o Unico a nao

sofrer nenhum reparo, todo ele é elogiado pelo seu “Belo Verso”:3%

“Bendita seja a Mde que te gerou.”
Bendito o leite que te fez crescer
Bendito o berco aonde te embalou
A tua ama, pra te adormecer!

Bendita essa cancdo que acalentou
Da tua vida o doce alvorecer...
Bendita seja a lua que inundou
De luz, a terra, s6 para te ver...

Benditos sejam todos que te amarem,
As que em volta de ti ajoelharem
Numa grande paixao fervente e louca!

E se mais que eu, um dia, te quiser

%0 DAL Farra, Maria Lcia. Florbela Espanca: Trocando Olhares. 1994, p. 89.

227



Alguém, bendita seja essa Mulher,
Bendito seja o beijo dessa boca!**

O desprendimento amoroso € anunciado no primeiro verso, que remete
a uma oracdo em louvacdo a Mae. A constituicdo do verso remete ao ideal de
amor abnegado que uma mae tem por seu filho e que poderia se tornar o ideal
também num relacionamento amoroso. Amor-entrega, amor-rendncia, amor que o
cristianismo elegeu como o verdadeiro. A repeticdo da palavra Bendito/Bendita
reitera a consagracao desse tipo de sentimento, que Raul Proenca classificou de
amor bem pouco humano, mas que néo invalida a delicadeza com que o tema é
tratado no decorrer do soneto. Apds o verso inicial, que funciona como o gerador
do poema, 0s seguintes apresentam elementos tratados como benditos. Essa
sequéncia sugere uma evolucdo do ser apds seu primeiro contato com a “Mae”.
Destes elementos, apresentados nos versos paralelisticos, abstraem-se o leite
responsavel pela alimentacdo, o berco como o espaco apropriado para 0S
primeiros contatos com a vida e a figura da ama que zela pelo bem estar do ser
que inicia sua jornada no mundo.

Na segunda estrofe, duas palavras se destacam — cancéo e lua — cuja
finalidade é oferecer bem estar, tranquilidade ao Outro, materializado no poema
pelo pronome em segunda pessoa — “te”, “tu”. Este Outro é abencoado e tem
como privilégio ser o centro ao qual converge tudo o que no mundo existe: € pela
cancao lirico acalentou o doce alvorecer da vida dele, é pela existéncia da lua que
inunda a terra de luz s6 para vé-lo. A convergéncia para este epicentro se faz
sentir também pelos encadeamentos entre o primeiro e 0 segundo verso “...que
acalentou / Da tua vida o doce alvorecer” e entre o terceiro e quarto verso: “...que
inundou / de luz, a terra so pra te ver...”. O recurso do paralelismo pode garantir
gue essa convergéncia se realize.

Nos dois tercetos, o processo amoroso toma um rumo diferente da
sacralizacdo. Se nos dois primeiros versos ainda ha uma conotacéo religiosa, ela
desaparece no ultimo verso, dando lugar a paixao fervorosa e louca. No segundo
verso, a substituicdo de uma palavra masculina plural pelo pronome obliquo “as”,
que se reporta a presenca do feminino, suscita o deslocamento do publico

responsavel em venerar a figura bendita. O fato de o feminino se corporificar no

%L DM, p. 152.
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pronome “as”, leva a crer que as mulheres posicionadas de joelhos se tornam o
objeto da paixdo masculina. Nesse ato de abnegacéao erética, o eu lirico se coloca
em uma posicao de distanciamento, pois o pronome obliquo em terceira pessoa
afasta a possibilidade do Eu estar incluido. Dessa forma, o eu lirico se isenta de
todo e qualquer sentimento que tenha conotagdo erética. Permanece o amor-
pureza, o amor-abnegacéo.

O desprendimento chega a seu apice no ultimo terceto quando o eu
lirico cede de vez a probabilidade de tornar-se amante do seu amado, caso
apareca alguém que o ame mais do que ela. A renuncia irrevogével é proposta no
enjambement que liga o primeiro ao segundo verso: “E se mais que eu, um dia, te
quiser / Alguém, bendita seja essa Mulher,”. A palavra Mulher transcrita em letra
maiuscula imprime uma certa valoracdo a essa mulher especial que é capaz de
amar na totalidade num plano que supera o amor-renincia, abnegacéo,
desenvolvido no soneto; ou seja, 0 amor gque transcende a matéria e busca uma
equalizacao entre o corporeo e o espiritual.

O amor-renancia, abnegado do poema analisado acima € substituido
por um amor espiritualizado, mas causador de magoas e sofrimento no soneto

“Noturno™:

Amor! Anda o luar, todo bondade,
Beijando a terra, a desfazer-se em luz...
Amor! Sdo os pés brancos de Jesus
Que andam pisando as ruas da cidade!

E eu ponho-me a pensar... Quanta saudade
Das ilusdes e risos que em ti pus!

Tracaste em mim os bracos duma cruz,
Neles pregaste a minha mocidade!

Minh’alma, que eu te dei, cheia de magoas,
E nesta noite o nenufar dum lago
Estendendo as asas brancas sobre as aguas!

Poisa as maos nos meus olhos, com carinho,
Fecha-os num beijo dolorido e vago...
E deixa-me chorar devagarinho...*%

A palavra “amor” apresenta-se em destaque na primeira estrofe,

separada do restante do verso tanto no primeiro quanto no penultimo. Essa

%2 35, p. 188.
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posicdo confere a palavra uma certa valorizacdo, cabendo-lhe uma importancia
gue sera desenvolvida nos versos que complementam a primeira estrofe. Entre o
sentimento amoroso e a definicdo proposta, constroi-se uma atmosfera que se
distancia do real. Tem-se, entdo, imagens do luar beijando a terra, desfazendo-se
em luz, numa desrealizagdo do aspecto fisico da lua, revestindo-a de
humanidade, pois, além da bondade, o luar € portador de sensualidade e de
erotismo. Além da sensualidade proposta pelo ato de beijar, a analogia com os
“pés brancos de Jesus” imprime ao luar uma espiritualidade divina. Novamente,
vé-se a aproximacao entre o sensual-erético e o espiritual-divino. O amor pode
ser definido a partir de suas caracteristicas espirituais e divinatdrias, como
também pelo erotismo e pela sensualidade. As imagens do branco, do luar e da
luz sugerem a pureza do sentimento, embora haja conotacéo erdtica vinculada ao
ato de beijar a terra. Os verbos no gerundio — beijando e pisando — conferem a
estrofe um sentido de permanéncia do ato de beijar a terra e de pisar as ruas da
cidade.

O segundo quarteto anuncia uma reflexdo sobre os fatos de um
passado resgatado pela presenca de verbos no pretérito perfeito: “pus”, “tracaste”,
“pregaste”. Todas as lembrancas evocadas trazem uma conotagcdo negativa, de
dor e de sofrimento. A ilusdo nos versos encadeados “...Quanta saudade / Das
ilusdes e risos que em ti pus!” diz respeito a um sentimento que nao € verdadeiro,
mas acredita-se que seja. Se a ilusdo se desfaz, permanece a tristeza, o
sofrimento. O aspecto da dor se revela na imagem da crucificacdo da mocidade,
evocada na primeira estrofe, numa referéncia ao martirio resultante do calvario
vivido por Jesus.

A imagem de dor, sofrimento, desilusdo, tracada na segunda estrofe, é
minimizada na estrofe seguinte pela presenca do nenudfar, do lago, das asas
brancas, das aguas. A imagem do nenufar estendendo suas pétalas (asas) sobre
as aguas sugere uma sublimacao das magoas e da dor da alma do eu poético. A
simbologia das asas sobre as aguas revela uma heranca simbolista que apreciava
a imagem do péssaro por ser um emissario entre dois mundos: o etéreo,
representado pelo seu véo, e 0 mundano, devido a sua ligacdo com a terra. A cor
branca aliada a presenca das asas tem um efeito de abrandar ou até mesmo

sublimar a alma cheia de magoas.
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No ultimo terceto, parece haver uma aproximagdo corpOrea entre 0
amado e o eu lirico, insinuada pela presenca dos verbos em tom imperativo como
a pedir o carinho das maos em seus olhos, fechando-os com um beijo destituido
de paixdo, uma vez que é dolorido e vago. Essa aproximacdo nao remove a
magoa do eu lirico, embora no ultimo verso haja um possivel abrandamento da
dor. Esse abrandamento é percebido também pela composi¢do sonora da estrofe:
a participacdo de consoantes oclusivas sonoras /b/, /d/, /g/, da liquida e da
vibrante /I/ e /r/.

No poema “Sol Poente”, o sofrimento, aliado a espiritualidade e a

sensualidade erética, se faz sentir numa atmosfera melancélica:

Tardinha... “Ave-Maria, Mae de Deus...”
E reza a voz dos sinos e das noras...

O sol que morre tem clardes d’auroras,
Aguia que bate as asas pelos céus!

Horas que tém a cor dos olhos teus...

Horas evocadoras d’outras horas...
Lembrancas de fantasticos outroras,

De sonhos que ndo tenho e que eram meus!

Horas em que as saudades, p’las estradas,
Inclinam as cabecas mart’rizadas
E ficam pensativas... meditando...

Morrem verbenas silenciosamente...
E o rubro sol da tua boca ardente
Vai-me a pélida boca desfolhando...**

O soneto é iniciado com a citacdo de uma oracdo bastante conhecida
pelos catolicos, que reverencia “Nossa Senhora”. Final da tarde, “tardinha”, é o
periodo do dia reservado para a “Ave Maria”. Esta ambientacdo, mergulhada
numa melancélica religiosidade, propde, a exemplo do soneto “Anoitecer”
analisado no capitulo dois, uma reflexdo espiritual, um balanco de tudo o que se
refere ao material versus o espiritual. A oposi¢cao entre vida e morte se desfaz no
terceiro verso, tornando-se uma o prolongamento da outra. Ou ainda, a morte do
sol contém em si a vida latente que se renova a cada dia pelo clardo da aurora. O
altimo clardo do sol no final do dia promove uma imagem analoga a imagem dos

primeiros raios que aparecem na manha seguinte. Explora-se, neste verso, o

%31 85, p. 202.
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aspecto da circularidade da vida, ou seja, o processo do ciclo vital: vida (sol),
morte (morre), clardes d’aurora (vida). A imagem do passaro, “Aguia”, propde um
resgate da liberdade, da transcendéncia, e complementa a idéia de morte como
libertacdo, ou como caminho para a transcendéncia (“bate as asas pelo céu”) do
verso anterior. Essa correspondéncia é observada na analogia entre “o sol que
morre” e a “aguia que bate as asas”.

Na estrofe seguinte, o vocabulo “horas”, repetido no inicio do primeiro e
segundo versos, desloca-se de seu significado relativo a marcacdo do tempo e
relaciona-se a evocacgdo de um passado. Primeiramente, pela aproximacdo com
as sensacoes visuais, pois as horas sédo possuidoras da cor dos olhos do amado
e Isso pode comprometer o seu aspecto abstrato, pois as reveste de
materialidade. Também, por evocarem “outras horas” relativas as lembrancas. A
expressao “fantasticos outroras” evoca um passado cujas lembrangas remetem a
uma conotac¢do positiva. HA uma certa melancolia provocada pelas lembrancas
dos sonhos que eram do eu lirico. A perda dos sonhos, por outro lado, transforma
a melancolia em tristeza, como se pode verificar na estrofe seguinte.

Na terceira estrofe, as lembrancas de coisas boas (“a cor dos olhos
teus”, “outras horas”) evocadas na estrofe anterior transformam-se em saudades,
insinuando tristeza pelo que se perdeu no passado. Na passagem de lembranca
para saudade, a composicdo das palavras — inclinam as cabecas martirizadas,
pensativas, meditando — que preenche a estrofe, veicula sentimentos que
promovem o desassossego, a tristeza, o sofrimento. O verbo ficar (“ficam”) e
meditar (“meditando”) registram a permanéncia deste sentimento num tempo
indeterminado. Nos dois udltimos versos desta estrofe, apesar de serem
decassilabos, ha um adensamento das silabas métricas, tornando os versos
visualmente menores que 0s outros do soneto, mesmo com a presenca das
reticéncias no ultimo verso, com a funcao de prolongar indefinidamente o estado
de meditacdo sugerido. Esse adensamento propde uma introjecdo para a
interioridade, num movimento de meditacdo, mas com uma conotacdo de
sofrimento, de martirio, observado no penultimo verso: “Inclinam as cabecas
mart’rizadas”.

A ambientacdo pesarosa que se constroi durante o poema encontra seu
término no primeiro verso do segundo terceto, quando a morte encerra 0 curso da

vida (“verbenas”), sem estardalhacos (“silenciosamente”). A presenca deste
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advérbio, terminado em “mente”, parece prolongar o efeito do seu significado,
insinuando que o processo da morte é lento e silencioso. As reticéncias no final
do verso e a presenca da nasal reforcam o prolongamento do processo como algo
interminavel. O segundo verso deste terceto apresenta uma mudanca de atitude,
percebida inclusive pela mudanca da composicdo sonora. A nasalizacao
ininterrupta do verso anterior € substituida por uma variedade de sons que
evocam o refulgir da vida do Outro (Tu), em contraste com o0 esmorecimento do
Eu no dltimo verso, insinuando que a vida se esvai.. “Vai-me a palida boca
desfolhada...”. A sensualidade erotica é recuperada pela cor rubra e pela boca,
seguida pelo epiteto “ardente”, em contraste com a “péalida boca desfolhando”,
referindo-se a auséncia da disposicao erética, convertendo-a numa possivel figura
dessexualizada. O verbo desfolhar, flexionado no gerandio, confere ao verso uma
continuidade do ato, cujo valor sugestivo associa-se ao processo de morte que
perdura no advérbio silenciosamente e nas reticéncias do primeiro verso desta
mesma estrofe.

Na balanca da equivaléncia, o erotismo parece ter sofrido uma
desvantagem em “Sol Poente”. Nele, destaca-se a busca pela espiritualidade,
pela transcendéncia, nas correspondéncias promovidas com a imagem do sol,
gue morre, em analogia com a aguia, numa incontestavel sugestdo ao aspecto
libertador da morte.

O equilibrio entre o religioso, o transcendente, o espiritual, o sensual e

o0 erdtico retoma o fiel da balanga no poema “O meu condao”:

Quis Deus dar-me o condao de ser sensivel
Como o diamante a luz que o alumia,
Dar-me uma alma fantastica, impossivel:

— Um bailado de cor e fantasia!

Quis Deus fazer de ti a ambrosia

Desta paixao estranha, ardente, incrivel!
Erguer em mim o facho inextinguivel,
Como um cinzel vincado em uma agonia!

Quis Deus fazer-me tua... para nadal
— VAaos, os meus bracos de crucificada,
InUteis, esses beijos que te dei!

Anda! Caminha! Aonde?... Mas por onde?...
Se um gesto dos teus a sombra esconde
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O caminho de estrelas que tracei...**

Desde o primeiro verso, evidencia-se a extrema benevoléncia divina,
pois a imagem de Deus quer proporcionar ao eu lirico as faculdades possiveis
para torna-la disponivel ao amor sensual. Ao colocar em evidéncia a
generosidade divina, um Deus capaz de doar a sensibilidade, a luminosidade, a
alma fantastica, o eu lirico admite o entrelacamento, a comunhao entre o erotico e
o divino sem qualquer obstaculo possivel de desequilibrar a imagem doadora que
ela constréi da divindade. A comparacdo do segundo verso com o diamante
suscita uma valoracdo da sensibilidade, que é corporal, e que capacita 0s
sentidos, tornando-os suscetiveis ao desejo. Além das sensacfes corporais, a
alma também é presenteada com a cor, a imaginacao e a fantasia propostas na
imagem “Um bailado de cor e fantasia”. O empreendimento divino para torna-la
capacitada ao amor se projeta inclusive na constituicdo do amante ao torna-lo
analogo a ambrosia, pronto para ser degustado pela paixdo. Esta paixdo é
amplificada pela sequéncia assindética de epitetos (sexto verso): “estranha”,
“ardente”, “incrivel”. O *“facho inextinguivel’, no verso seguinte, reforca a
intensidade do fogo interminavel da paixdo que pode se tornar uma tortura na
comparacao “como um cinzel vincando uma agonia”. Se a paixao ndo encontra
reciprocidade, ela ndo se extingue facilmente, domina por completo o ser e
transforma-se em algo muito doloroso, numa agonia.

Ao ser dotada dos elementos primordiais para que a paixdo se
estabeleca, o eu lirico espera sua reciprocidade. Caso contrario, a frustracéo
domina e transforma todo o “fantastico”, o “colorido”, o “ardente”, o “incrivel”, em
sofrimento, em martirio. O primeiro verso da terceira estrofe inicia com a anafora
“Quis Deus fazer-me tua”, que aparece no inicio das estrofes anteriores, mas nao
ha um complemento. A frase fica suspensa pelas reticéncias sugerindo uma
vacuidade, pois o amante parece ndo corresponder a paixdo com que o eu lirico
foi presenteado por Deus. O vacuo que se estabelece implementa o restante do
poema com a inutilidade dos atributos recebidos de Deus. Se ndo ha quem amar,

tudo passa a ser escusado: os bragcos que nao servem mais para o enlace

%4 CEF, p. 220.
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amoroso e sim para a crucificagdo, complementando o aspecto cruel, torturante
iniciado pelo cinzel que vinca a agonia, e a inutilidade dos beijos dados.

No ultimo terceto, ha uma udltima tentativa de busca do objeto amoroso,
suscitada pela mobilidade dos verbos “anda” e “caminha”. Mas 0 movimento
torna-se inconcluso por ndo haver uma direcdo estabelecida de busca, e uma
espécie de labirinto se constréi nas interrogativas constituidas pelos advérbios —
onde e aonde — que vém apods os verbos indicadores de movimento. Nos dois
altimos versos, a antitese claro/escuro (estrelas/sombra) complementa a oposi¢cao
estabelecida ao longo do poema — a paixdo desmedida dela versus o completo
desinteresse dele. O jogo de esconde-esconde promovido pela sombra que
encobre os gestos dele, e o caminho de estrelas que ela tracou, levam a crer que,
se por um lado, ha essa fremente necessidade de encontrar o objeto da paixao,
por outro, esse objeto ndo se revela interessado em entregar-se aos delirios de
amor.

A paixdo desmedida que torna o eu poético potencializado com todos
0s instrumentos apropriados para vivé-la intensamente € um dom, um condé&o
recebido de Deus. Tornando divina a sensualidade erdtica, admite-se a sua
potencialidade espiritual e se vislumbra uma possibilidade de se tomar posse do
proprio corpo com o aval da divindade. Se a relacéo erotico-amorosa fosse viavel,
poderia constituir um caminho para o sagrado, como David Elkins aponta em seu
estudo.?”® Segundo esse autor, quando se aprende a usar Eros, sexo e
sensualidade como um caminho para o sagrado, pode-se descobrir que eles
trazem muitas dadivas a vida. Ha a disponibilidade divina, ha o sujeito amoroso,
ardente de paixao; resta apenas a correspondéncia do amante para que isso

aconteca.

%5 ELKINS, David N. Além da religido. 2003.
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CONSIDERACOES FINAIS

O universo poético de Florbela Espanca admite muitas portas para
desvenda-lo. A porta que escolhi provavelmente tenha sido a mais visitada: a do
erotismo. Mas a minha proposta de pesquisa possibilitou abrir paralelamente
outras passagens que tivessem alguma ligagdo com o erotismo: a auto-
representacdo e o mistico-sagrado. Por certo a exploracdo a que me dediquei
durante o periodo da pesquisa deixou pontos ainda obscuros a serem revelados
em outras oportunidades. Por ora, vamos rever 0s pontos que se acentuaram na
trajetdria analitica e que forneceram base para a reflexdo sobre o tema da paixao,
do desejo e do erotismo e suas relacdes com o sagrado, o mistico e o religioso na
poesia de Florbela Espanca.

Quando iniciei a leitura da poesia de Florbela, de imediato, a
recorréncia de um tema instigou 0 questionamento sobre sua preocupagédo em se
auto-representar. S&o muitos poemas distribuidos nos trés livros, objetos desta
pesquisa, que tratam desta questdo. A persisténcia nessa tematica reflete-se no
titulo repetitivo de poemas — “Eu” — em pelo menos dois livros que compdem o
corpus desta pesquisa: Livro de Magoas e Charneca em Flor. Como Florbela se
vé, como se autodefine, o que pensa de si, a proliferacdo da busca pelo
autoconhecimento levaram-me a dedicar um capitulo sobre este tema. A leitura
mais aprofundada dos poemas e suas andlises revelaram que para se definir
como sujeito, Florbela busca caminhos os mais variados.

Alguns pontos se destacaram nas analises dos poemas de Florbela
Espanca quando a proposicédo de definir-se com objetividade esta em pauta. Em
primeiro lugar, € necessario anotar que a questao da objetividade se desmantela
nesse processo de autoconhecimento, devido a complexidade que o envolve.
Descobrir-se como sujeito esbarra em obstaculos desestabilizantes, gerando
oscilagcbes que desarticulam a objetividade na definicdo do Eu. O resultado € uma
autodefinicdo oscilante que se materializa nos aspectos formais, imagéticos e
sonoros dos poemas. Percebe-se, entdo, uma tendéncia ao redutivismo, a
pequenez que leva a uma possibilidade de dissolugcéo do sujeito, resultando em

um Eu desconstituido, um sujeito que se desconstroi pela negatividade, pelo
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esfacelamento ou pela essencializacdo. Cito como exemplo o poema “Minha
culpa”.

A probabilidade de encontrar respostas para a objetividade da pergunta
“Quem sou eu” como possibilidade de compor o Eu € quase nula. A poetisa
recorre, entdo, a artificios, os mais variados, para tornar essa tarefa menos ardua.
Uma das formas de buscar o autoconhecimento pode estar nas relagbes
estabelecidas com o Outro. Nos poemas, o Outro ndo € necessariamente o
amado, o amante, embora este ndo seja descartado, mas pode ser a coletividade
(o povo portugués), o Eu do passado, a Princesa, a moca simples do campo,
entre outros personagens evocados pela poetisa.

O encontro com o amante desencadeia o despertar da paixdo e do
desejo, propiciando ao Eu conhecer-se e descobrir-se como sujeito, pois o Outro
€ possuidor desse potencial. Mas esse caminho revela-se contraproducente, uma
vez que o sujeito ndo se definiria enquanto uno, e sim como resultado do
apagamento de fronteiras limitrofes entre o Eu e o Outro.

A recuperacdo do passado, tanto o coletivo como o individual, é outra
via tracada como possivel na composicdo do perfil do sujeito. Conhecer o
passado pode ser importante para a promog¢édo do autoconhecimento do Eu do
presente que se projeta para o futuro. O contraponto entre passado e presente
mostra-se infrutifero, pois na reconstrucdo do passado coletivo o Eu individual se
fragmenta de forma irremediavelmente irrecuperavel e se evidencia a nulidade de
um sujeito que se desconstréi. O passado individual também é promissor no que
concerne a elementos que favorecem a compreensao do Eu do presente. Os
elementos do passado que indicam equilibrio, harmonia, paz, alegria, se
contrapfem ao presente, caracterizado como entristecido, pesaroso, infeliz. A
oscilagdo entre o fechamento e a abertura, entre a duvida e a certeza, entre a
sensibilidade e a insensibilidade, ndo permite que se trace uma definicdo objetiva
do Eu quando ha o confronto com o presente. No passado, a harmonia, a paz e a
tranquilidade promovem uma clareza, uma visibilidade que possibilitam a
autodefinicdo sem maiores dificuldades. A dificuldade esta na aproximag¢do com o
real e o atual. E muito mais facil, descomplicado, saber “quem eu era no passado”
do que “guem eu sou no presente”, pois, neste, reina a insatisfacdo, a

inquietacdo, a insaciabilidade, geradoras de tristezas, magoas e infelicidade.
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A inquietacéo, gerada pela infertilidade da intengcéo de se definir como
sujeito, leva a poetisa buscar a via mistica, a via religiosa, como mais uma
tentativa de encontrar respostas plausiveis, e assim propiciar a fruicdo do
autoconhecimento. As duavidas, a autonegacdo, a inquietacdo se dissolvem
guando ha o deslocamento para o plano espiritual, para além morte. Todos os
guestionamentos, inquietudes que possibilitam uma vida pesarosa se dissipam
quando se buscam respostas na religiosidade. Tem-se como resultado um
aliviamento, uma sensacao de conforto. O encontro com a espiritualidade através
do mistico e do religioso, além de propiciar uma certa elevacao espiritual, pode
levar, também, a um mergulho na interioridade, e ai se revelar a intimidade, os
sentimentos mais profundos, enfim, descortinar-se o verdadeiro Eu.

O mistico e o religioso adquirem um papel deveras importante na
poesia de Florbela Espanca, pois a insatisfacdo e a inquietude revelam uma ansia
pelo absoluto, pela ascensionalidade. A busca incessante pela completude n&o se
reduz apenas as relacdes que a poetisa estabeleceu com ela mesma, e que se
traduzem na poesia pela persisténcia na auto-representacdo. A paixao, o erotismo
e 0 desejo sdo temas demasiados constantes nos poemas de Florbela, que
renderam muitos estudos realizados por diversos autores.

A proposta de andlise deste tema, que apresento nesta pesquisa, é
identificar os tipos de relacdes estabelecidas entre o par Eu — Outro (embora este
nao apareca em determinados poemas) e a natureza. Uma primeira questao que
se destaca nas analises empreendidas € a participacdo da natureza ndo s6 como
cenario ativo, mas como cumplice da paixao entre os amantes.

A simbologia da natureza é explorada em toda a sua magnitude,
absorvendo muito do material humano e fornecendo, também, sua caracterizacao
para materializar a paixdo erotica entre os amantes. Eleger o espaco natural
como ambiente para a realizagdo do encontro amoroso pode representar a
sobreposicao do mundo natural sobre o mundo cultural. A auséncia de elementos
culturais torna possivel o extravasamento dos instintos naturais sem cerceamento
e a busca pelo ponto de equilibrio capaz de transformar a interdicdo em um
sentimento prazeroso. A ambientacdo natural propicia tanto o devaneio eroético
como o devaneio mistico, facilitando a tarefa de busca desse equilibrio. A

aproximacao entre erético e mistico é possivel uma vez que no mundo natural
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ndo ha a interdicdo do sexo nos moldes do mundo cultural. Ndo havendo a
interdi¢cdo, conseqientemente, ndo ha transgressao.

Dos poemas filiados a teméatica do erotico-mistico e suas relacdes com
a natureza destaco aqueles em que a imagem maritima e do por-do-sol estdo em
evidéncia. Nesses poemas, a natureza tem um especial destaque para a
efetivacdo do ato amoroso, embora este, as vezes, ndo se realize. A preparagado
perfeita do ambiente se harmoniza com os sentimentos do eu poético a tal ponto
que é dificil distinguir a natureza do humano. A integracdo harmoniosa prevalece
sobre o ato erdtico, permanecendo suspenso 0 segundo. Pode-se pensar que a
manutencdo da magia, do encantamento se torna mais importante que o ato
amoroso, pois traduz a superacéo de algo invisivel, de uma for¢ca ndo codificada
em palavras.

A natureza assume novas posi¢cdes quando passa por um processo de
antropomorfizacdo, ou quando ocorre uma inversdo neste processo. Tem-se,
entdo, elementos da natureza que adquirem caracterizagcdo humana e o humano
que assume caracteristicas relacionadas a natureza. Nestas circunstancias, é
possivel a voz da mulher se transformar em gorjeio de ninho, o mar que canta e ri,
a arvore que chora, entre outras das muitas imagens que aparecem nos poemas
inscritos nesta tematica.

A participacdo da natureza como parte constituinte do humano, neste
caso 0 eu poéetico, tem a finalidade de equacionar o equilibrio entre o mundo do
desejo e o0 mundo da espiritualidade. Revestidos dos elementos naturais, os
personagens — Eu e o Outro — se apropriam da energia proveniente destes
elementos, e isso faculta o sucesso do fato amoroso-erético, com a anuéncia da
divindade. Assim como é possivel ao humano assimilar os elementos naturais,
permitindo-lhe o desabrochar da sensualidade, do erotismo, é possivel, também,
a natureza assimilar a dor, a magoa e a tristeza que sdo peculiares a
humanidade. A possibilidade de a natureza sucumbir as mesmas contingéncias,
as mesmas adversidades que fazem os seres humanos sucumbirem, leva o eu
poético a perceber a inutilidade de tentar mudar sua situacdo. Resta ao eu poético
apenas compartilhar a infelicidade, a tristeza profunda e as atrocidades com a
natureza humanizada.

Percebe-se, entdo, que a natureza tem varias funcées nos poemas.

Uma delas é se tornar confidente, cimplice, ajudante no processo do ato erético-
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amoroso, no preparo da ambientacdo mais adequada para sua efetivacdo. Uma
outra funcdo é fornecer elementos providos de energia natural, capacitando o eu
poético e seu amante ao exercicio da paixao, da sensualidade, do amor. Além de
aparecer como doadora, a natureza concede elementos possiveis para a
transformacao (metamorfose) do ser humano em elementos da paisagem (como o
monte), em fauna e em flora, revelando a comunhéo indissoluta entre o humano,
o natural e o divino. O processo de metamorfose pode ser considerado como
forma de aproximar o sagrado do profano, a divindade da humanidade, o eroético
do mistico. Outra fungdo concernente a natureza é a sua transformagdo em
humano (a antromorfizagéo). Arvores, animais, aves, pedra, mar, sol adquirem
caracterizacdo humana e passam a ser providos de sentimentos de toda ordem. E
comum encontrar nos poemas 0 mar que canta, ri e chora, o sol humilde e em
agonia, arvores sofredoras, magoadas e chorosas, entre outras aproximacoes as
mais inusitadas.

Todas as funcdes anotadas apontam para uma questao indiscutivel: o
erotismo flui com maior intensidade, com mais deslizamento se 0 eu poético se
encontra em contato com o mundo natural. A integracdo dos elementos humanos
e naturais aparece como base de constru¢do das imagens eroticas, recorrentes
na poesia de Florbela Espanca desde seu primeiro livro, mas se realiza com
maior tensdo poética no livro Charneca em Flor. Ndo sdo raros os poemas que
atingem uma plenitude poética em toda sua extensdo, apresentando imagens
bem realizadas, metaforas bem construidas, sinestesias e sonoridade exploradas
em toda sua capacidade. A técnica do soneto, a forma preferida e usada quase
que exclusivamente por Florbela, gradativamente atinge um nivel de
aperfeicoamento, revelando sua grandeza poética. José Régio aponta, em
Florbela, o dom de manejar as palavras, fazendo-as render o maximo de
sugestédo, de insinuacao, de relevo. Alguns sonetos podem ser considerados
como 0s mais vibrantes da lingua portuguesa, em que o temperamento da poetisa
se expande, revela o critico.>® Para Agustina Bessa-Luis, o soneto é a
composicdo perfeita do sentimento, pois sua forca emotiva estd na suspenséo

que prolonga o sentimento.*®’ Nos livros anteriores a Charneca em Flor, e em

%% REGIO, José. Estudo critico de José Régio. In: Sonetos / Florbela Espanca. Sdo Paulo: Difel,
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39" BESSA-LUIS, Agustina. Florbela Espanca. 2001. p. 25.
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alguns poemas deste livro, muitos sonetos apresentam uma insipiéncia métrica,
contornada por recursos estilisticos como sincopes, apécopes, sinéreses, hiatos,
elisbes. Embora a obra poética de Florbela ndo possa ser considerada impecavel,
muitos sonetos demonstram grande maturidade poética. E através deles que o
tema da sensualidade erética adquire consisténcia e autenticam-na como a
poetisa do amor. Octavio Paz diz que “uma das funcbes da literatura é a
representacdo das paixdes; a preponderancia do tema amoroso em nossas obras
literarias mostra que o amor tem sido o tema central dos homens e mulheres do
Ocidente”.>%

Marcando certa persisténcia na obra poética de Florbela, aliado a
diversidades tematicas, esta o erotismo. Vincula-se a transgresséao, a interdicao;
realiza-se pelo siléncio, pela mudez, pelas analogias, pelas imagens sensoriais,
pelas metaforas. Algumas vezes se mostra de forma explicita, quando o corpo
feminino é participante como sujeito do ato erético. Na condicao de sujeito ativo, a
mulher dirige-se ao amante convidando-o para o amor, embora se revele em
alguns momentos como objeto do amor. Essa inversdo (de sujeito a objeto) pode
ocorrer as vezes até no mesmo poema. A relagcéo sujeito/objeto ndo esta atrelada
a condicdo masculina ou feminina, e sim ao desenvolvimento do ato erotico-
amoroso. A troca de papéis sujeito/objeto configura-se como jogo sensual para
incrementar o ato amoroso.

Nas relacbes erotico-amorosas promovidas na poesia de Florbela
Espanca, nem sempre € visivel a participacdo do amado, do amante. O Outro
como constituinte do par eroético, tornando viavel o desencadeamento da paixao,
materializa-se conforme a necessidade e a vontade do eu poético. A anulacéo do
objeto amado para priorizar a capacidade de amar €, também, um tema explorado
pela poetisa. Amar o amor, amar em sua forma intransitiva, sem
complementaridade, sem a presenca material do Outro, possibilita a sublimagéo
do amor, assim como a sublimacdo do erotismo. A felicidade é passivel de ser
encontrada na capacidade de amar e ndo no ato de amar alguém, ou uma so
pessoa. A0 mesmo tempo em que a poetisa proclama o amor sem
correspondéncia, a capacidade de amar sem transitividade, em alguns poemas

encontrar o amor ideal torna-se uma busca constante e infrutifera. Entregar-se a

38 pAZ, Octavio. A dupla chama..., 1999. p. 93.
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novas tentativas objetivam encontrar a escolha certa, o amor ideal. Mas o

[N

sentimento amoroso suscita atitudes negativas quando o amor ideal
hipervalorizado. A realidade sobreposta a fantasia, ao sonho, inviabiliza a
idealizacdo do amor, tornando seu agente num ser descrente e niilista.

O ato de amar deve se ser de entrega total, deve estar proximo da
divindade e deve, ainda, ser um ato que aproxime o humano do divino. A
capacidade de amar é o0 que interessa, seja recoberta por uma aura de
positividade, seja carregada de conotacdo negativa, podendo apresentar como
resultado destruicdo e sofrimento. Na matéria de amor, Octavio Paz apresenta
sua ligao:

O amor ndo vence a morte: é uma aposta contra o tempo e seus
acidentes. Pelo amor vislumbramos, nesta vida, a outra. (...) Ea
dimensdo péanica dos antigos, o furor sagrado, o entusiasmo:
recuperacdo da totalidade e descobrimento do eu como
totalidade do Grande Todo. Ao nascer, fomos arrancados da
totalidade; no amor todos sentimos voltar a totalidade original.
Por isso as imagens poéticas transformam a pessoa amada em
natureza — montanha, agua, nuvem,estrela, selva, mar, onda — e,
por sua vez, a natureza fala como se fosse mulher.**

Octavio Paz apresenta uma conceituagdo de amor que favorece a
compreensao da dimensdo desse sentimento na poesia florbeliana. Viver o amor
em plenitude pode significar “o descobrimento do eu como totalidade do Grande
Todo”. Encontrar o amor pleno e descobrir o Eu revelaram-se temas recorrentes
na obra poética da poetisa. Nos poemas de Florbela, o amor aparece nas mais
diferentes situacdes e nas mais inusitadas filiacoes, desde sua forma
transgressora até sua forma divina. Percebe-se em alguns poemas uma
tendéncia a essencializacdo ou a sublimacdo do amor, denunciada pela auséncia
de um objeto e de um sujeito amoroso. Para a poetisa, 0 amor € a representacéo
de tudo: o lugar, a sintese da realidade corporal, a terra em que nasceu. O amor
nao é direcionado exatamente a um homem mas a tudo que a rodeia: sua cidade,
as ruas em que andou, as arvores que lhe deram sombra.®*° A licdo que se pode
extrair da sua poesia € que o amor € a forga motriz da humanidade. E causador

de dores, sofrimento, tristeza, agonia, mas também é a fonte da felicidade

% PAZ, Octavio. A dupla chama..., 1999, p. 196.
%19 BESSA-LUIS, Agustina. Florbela Espanca. 2001, p. 50.
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suprema, um caminho para se chegar a divindade. A aproximacgédo do sagrado
nao exclui o erotismo, pelo contrario, dar vazdo a paixao amorosa se apresenta
como uma forma de unir erotismo e sacralidade.

A criacdo poética possibilita a producdo de conteddos que se
distanciam da realidade, tornando-se uma espécie de subterfugio, de mascara
para a sacralizagdo do prazer erotico. Em alguns poemas, € harmoniosa a
sensualidade erdtica, amorosa e mistica. A sensacao de plenitude, de harmonia
reveladora da busca pela ascensionalidade em direcdo ao cosmo ndo somente

espiritual, mas material, corpérea, sensual e erética é construida na poesia.
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