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CONSTANCIA DO DESERTO

Em praias de indiferenga
navega 0 meu coragao.
Venho desde a adolescéncia
na mesma navegacéao.

— Por gue mar de tanta auséncia,
e areias brancas de téo
despovoada inconsisténcia,
de penuria e de afli¢do?
(Triste saudade que pensa
entre a resposta e a intencao!)
NUmeros de grande urgéncia
gritam pela exatiddo:

mas a areia branca e imensa
toda é desagregacéo!

Em praias de indiferenca
navega meu coragao.
Impossivel, permanéncia.
Impossivel, diregéo.

E assim por toda a existéncia
navegar navegarao

0s que tém por toda ciéncia
desencanto e devocéo.

Cecilia Meireles (Mar absoluto. In: Flor de poemas. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, p. 129-130)

“A escrita nunca foi sendo representagdo: imagem. Imaginar € igual a
codificar: a escrita surge como um sistema de sinais para indicar um
roteiro especifico, o que faz com que toda a pégina escrita seja um
mapa.”

Ana Hatherly (Mapas da imaginacao e da memoria, 1973, p. 9)
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PALAVRAS PRIMEIRAS

O presente livro eletrénico intitulado Redes do Imaginario: Literatura, Memoria
e Resisténcia reune textos direcionados aos estudos do imaginario, da literatura e suas
confluéncias e da memoria e resisténcia. Esta obra congrega professores, pesquisadores,
vinculados a alguns dos programas de Pos-Graduacdo em Letras e outros campos do
saber, de Universidades do Brasil e do Exterior.

Gilbert Durand, em suas obras realiza importante contribui¢do para o estudo e
valorizacdo da imaginagdo enquanto processo mental criador que € capaz de dinamizar o
saber humano. Ao mesmo tempo, resgata o valor da imaginagéo frente ao desgaste da
utilizacdo dos termos relativos ao imaginario que tém ocorrido no pensamento do
Ocidente e da Antiguidade classica. Durand faz uma sistematizacdo da teoria das
estruturas do imaginario, embasando seus estudos na mitologia, antropologia,
fenomenologia e psicanalise. Seu objeto de estudo é a imaginacdo e seu produto a
imagem. Em nivel do imaginario, as imagens se desenvolvem pela permanente relacéo
entre 0 eu interior e 0 meio social e cosmico. A mente e a cultura sdo formadas pela
unificacdo entre o que se origina no corpo e o que é oriundo do mundo.

Em Campos do imaginario (2003), Gilbert Durand define o imaginario como
lugar do “entre-saberes”, isto ¢, um tecido conjuntivo “entre” as disciplinas, marcadas
pelo reflexo/reflexdo centrado naquilo que se pode denominar “museu” que reserva “um
conjunto de todas as imagens passada e possiveis produzidas pelo home sapiens. O que
implica um pluralismo das imagens e uma estrutura sistémica do conjunto dessas imagens
infinitamente dispares, se ndo divergentes...” (DURAND, 2003, p. 231. Grifos do autor).

Em O imaginario: ensaios acerca das ciéncias e da filosofia da imagem, Gilbert
Durand salienta que no Ocidente o “museu”, denominado imagindrio, constitui as
imagens passadas, possiveis, que ja foram produzidas e as que serdo produzidas, ndo s
foi considerado suspeito como reprimido durante séculos pelos valores cognitivos
vigentes (DURAND, 1998. p. 6).

Gilbert Durand, em As estruturas antropoldgicas do imaginario, desenvolve uma
teoria geral do imaginario e destaca que o imaginario enquanto contetdo da imaginacéo
simbolica é o grande denominador fundamental para onde convergem todas as criacdes
do pensamento do homem. Salienta ainda que o imaginario ¢ “o conjunto das imagens e

relagbes de imagens que constitui o capital pensado pelo homo sapiens” (DURAND,
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1997, p. 18). O filésofo e pensador francés, ao estudar como funciona o Imaginario,
destaca que o cerne das questdes suscitadas pelo estruturalismo substitui os processos
temporais da explicacdo discursiva classica pelos processos espaciais: topologicos.
Observa ainda que as estruturas do imaginario em termos de contetdos dinamicos
remetem a compreensdo das bases miticas do pensamento humano.

Centrado nos “campos do imaginario”, o capitulo de abertura da primeira parte do
livro ConstelagBes do Imaginario, Literatura e Ténues Fios da Memoria, intitula-se
Analisis Arquetipico de Ese Puerto Existe de Blanca Varela, de Mehmet ilgiirel, que
apresenta uma analise do poemario Ese puerto existe, de Blanca Varela, centrado na teoria
do imaginario de Gilbert Durand. O estudo fundamenta-se no panorama dos arquétipos
dos poemas tendo em vista o tempo destruidor. Assim, apresenta-se a partir dos poemas
a centralidade na questdo da polaridade noturna do imaginario e suas estruturas, em que
registra-se de maneira relevante o processo de eufemizacao, a organicidade e coincidéncia
dos opostos, no conceito de individuag&o e nos reflexos de outros arquétipos e simbolos
no que diz respeito aos regimes e estruturas do imaginario.

Em A Geografia Cultural Lusitana em Janelas Verdes, de Murilo Mendes, Denise
Scolari Vieira analisa a obra de Murilo Mendes, Janelas Verdes a partir das relaces
intertextuais e do estabelecimento do texto enquanto presenca do jogo de
correspondéncias distintas no que diz respeito ao exercicio poético de Murilo Mendes,
que ao explorar as configuracdes imagéticas e oficios do verso, o poeta projeta a historia
cultura lusitana em multiplos olhares e os entrecruzamento dos planos do imaginario e da
forca expressiva da poesia.

O capitulo intitulado Pulando Muros e Portdes: a Voz de Stela do Patrocinio, de
Bianca Cardozo Flores e Alexandra Santos Pinheiro apresenta a escritora Stela do
Patrocinio ¢ filha de Manoel do Patrocinio e Zilda Xavier do Patrocinio. Stela diz ter
nascido no dia 9 de janeiro de 1941, no Rio de Janeiro. De certa forma esquecida, e que
passou por experiéncias isoladoras em hospicios. Registra-se que muito de sua historia
nédo pode ser recuperada pela falta de informagdes de sua vida antes dos internamentos.
A histéria de vida de Stela do Patrocinio € marcada por uma poesia que reverbera
maltiplas manifestacOes artisticas.

Em A Invisibilidade da Morte em Virginia Vendramini, de Lucilaine Tavares da
Silva Anschau, analisa-se a poesia de Virginia Vendramini que contempla a tematica
morte. Trata-se do poema Simples Assim, que explora, numa linguagem simples e direta,

a intensidade da vida que culmina com a indubitabilidade da morte. Nos versos, projeta-
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se, a imagem da morte como algo que ndo quer ser notado, contudo imprime um
sentimento de auséncia definitiva. Se sustenta velada na poesia, invisivel e,
paulatinamente, torna-se tdo presente, mas in6cua — abrindo possibilidades para a
aceitacdo da existéncia enquanto algo que devemos conformar, vivenciar.

Lilia A. Pereira da Silva: uma Poesia que Ecoa Angustia, de Job Lopes reflete
sobre o tema da Angustia na lirica da escritora e artista Lilia Aparecida Pereira da Silva,
que possui uma obra valorosa: cento e quinze livros publicados e obras em éreas distintas
como: poesia, literatura infantil, teatro, desenho, contos, pinturas, estudos de direito e
psicologia. Lilia Silva elabora versos que formam uma tessitura semantica de palavras
configuradas na diversidade das emocdes, isto é, mediante uma linguagem figurada tece
versos que ddo forma as linhas do imaginério edificados na construcdo de uma poiésis
alicercada no poder das palavras.

O texto A Utopia na Distopia: o Imaginario na Beatlemania, de Ludmila Martins
Naves e Divino José Pinto, objetiva-se trazer a centralidade, o processo da traducdo
transcriativa, a utopia enquanto resiliéncia, nos tempos contemporaneos de distopia. Visa-
se a observagao critica de cangoes escolhidas d’Os Beatles, focando os aspectos, musical,
textual e imagético, como artistica que transita por universos varios como a
literatura/poesia, vanguarda musical e cinema.

O capitulo Figuraciones del Sujeto Fronterizo en la Narrativa Paraguaya, de
Lilibeth Zambrano, aborda as representac6es da fronteira e da condicao da fronteira, em
textos pontuais da narrativa paraguaia, projetados e publicados a partir da segunda
metade do século XX. Visa-se também, analisar as maneiras de interpretacdo do limite e
da fronteira, bem como os diversos significados que direcionam as noc¢des de fronteira e
limite. Assim, concebe-se a fronteira enquanto forma de controle simbdlico. A
pesquisadora analisa a migracdo com seus temas rurais predominantes na narrativa
paraguaia a partir da segunda metade do século XX. Tais migracdes dentro e fora das
fronteiras nacionais sdo interpretadas por um nudmero significativo de escritores
paraguaios.

A segunda parte do livro - Nos Campos do Imaginario, Resisténcia e Redes-
Meméria — inicia-se com o capitulo A Relacdo Paradoxal entre Testemunho e
Imaginario: a Literatura € Sempre Representacdo?, de Paulo Bungart Neto, reflete sobre
0 memorialismo, enquanto género literario mais hibrido, centrando as discussdes sobre o
“pdés-moderno”. A ficcdo metaforiza é capas de preencher as rasuras de uma memodria,

gue mostra-se “sempre limitada e fragmentéria”, circunscrevendo e atuando nas “lacunas
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entre a recordacao e o inconsciente. Das convergéncias da memoria versus esquecimento,
projeta-se a natureza do testemunho, da literatura testemunhal, com seus paradoxos e
convergéncias da memoria/historia e dos registros ficcionais, dos fatos, eventos,
centrados nas forcas do imaginario e do Testemunho.

Elaboragdes de uma Critica-Escritura na Obra de Modesto Carone, de Lourdes
Kaminski Alves, reflete sobre a imagem de escritura como paradoxo, interrogagéo e
recusa de uma totalidade na obra de Modesto Carone, registrando, assim, um exercicio
de critica e de escritura mediante o processo da criacdo poética. Nos contos de Carone, a
organicidade da composicdo de uma linguagem literaria apresenta uma ligacéo ténue com
o0 mundo representado e os conceitos expressivos relacionados a teoria contemporanea
em que o texto ficcional se edifica, quer pela complexidade do olhar em relagdo ao objeto
estudado quer na perspectiva plural registrado nos contos em anélise.

O capitulo Imaginario Estético y Comproduccién Virtual de Ecofabulas en la
Universidad Nacional del Centro del Peru, de Waldemar José Cerrén Rojas e Bertha
Rojas Ldpez, centra-se na eficacia do imaginario estético ao abordar ecofabulas. Assim,
registra-se grande evidéncia em nivel de eficacia do imaginario estético no que diz
respeito aos estudos e abordagens das ecofabulas.

Em O Imaginario Poético em Cinco Vozes da Escrita Feminina Contemporanea
Luso-Brasileira, de Simone Maria Martins analisa cinco vozes da escrita feminina
contemporanea luso-brasileira, com vistas a tracar um percurso historico entrelacando
quatro vozes de poetas brasileiras, que foram selecionadas para pesquisa bibliografica,
partindo-se do pressuposto de trés categorias de analise: a mulher, a poesia e a educacao.

O capitulo Amazbnia Literaria: Poética e Imaginario além das Fronteiras
Geogréficas, de Maria de Fatima Gongalves de Lima, centra-se na reflexdo sobre o
imaginario da Amazonia literaria e destaca-se a “aura’ no sentido do conceito usado por
Walter Benjamin, uma vez que tal conceito foi utilizado para designar os elementos
unicos de uma obra de arte original. Assim, no estudo em questéo, a Amazonia literaria é
uma obra de arte da natureza composta por elementos humanos e também por todo
caleidoscopio: lendas e mitos, textos literarios, na prosa, na poesia em sua unicidade,
autenticidade e tradigdo, sendo que a Amazonia Literaria: poética e imaginario permeiam
as fronteiras geograficas, com uma centralidade que se funde no complexo das imagens
poeticas e do do imaginario, instaurando, assim, novas ressignificaces dos campos

imageéticos.



13

Imaginario e Devaneios nos Espacos da Pintura de Miguel Bakun, de VVanderlei
Kroin, analisa-se telas do pintar Miguel Bakun, que apresentam um recorte do cerne da
pintura bakuniana: as fecundas paisagens dos arredores que agregam homem e natureza
no mesmo espaco. Natureza, paisagens e espagos Vitais sdo apresentados pelo artista
organiza esteticamente tais composi¢des tematicas. A soliddo e o isolamento ndo
projetam negatividade de abandono, mas sugerem a indissociabilidade entre o sujeito
artista e 0 que habita e a natureza que acolhe a ambos. A recriacdo do espaco idilico
agrega o sujeito como parte de um todo.

O texto Imagens Poético-Pictoricas das Belezas Naturais do Parana
(Re)Apresentadas na Literatura e nas Artes Plasticas, de Antonio Donizeti da Cruz, visa
a valorizagdo de imagens representativas das Belezas Naturais do Parang,
(re)apresentadas pelos escritores, poetas, artistas plasticos, com vistas a reflexdo sobre a
natureza, sobre a poesia, a pintura, e as confluéncias do sentido da arte, presentes em
imagens poéticas e picturais, fotograficas, tais como: Sete Quedas, Cataratas do Iguagu,
Marumbi e Vila Velha.

Espera-se, que 0s textos-vozes aqui reunidos, com abordagens diversas sobre o
imaginario, memoria e as confluéncias literarias e resisténcia, possam oportunizar leituras
e oxala inspirar novas buscas de pesquisas e investigacdes nos mais diversos campos do

imaginario e dos saberes compartilhados.

Antonio Donizeti da Cruz, Maria de Fatima Gongalves Lima, Mehmet Ilgiirel

(Organizadores)
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| - CONSTELACOES DO IMAGINARIO, LITERATURA E TENUES FIOS DA
MEMORIA
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ANALISIS ARQUETIPICO DE ESE PUERTO EXISTE DE BLANCA VARELA

Mehmet Ilgiirel

“Blanca Varela es un poeta surrealista, si por
ello se entiende no una escuela, una “manera”
0 una academia sino una estirpe espiritual.”
Octavio Paz, “Destiempos de Blanca Varela”

Introduccion

La poeta peruana Blanca Varela (1926-2009) se considera como una de las figuras
mas importantes del género lirico en Latinoamérica. Empez6 su produccién poética a
mediados de los afios cuarenta y en 1959 publicé su primer poemario, titulado Ese puerto
existe. Ya establecida en Paris, conocié a Octavio Paz y entablé amistad con figuras como
Jean-Paul Sartre, Simone de Beauvoir, Henri Michaux, o Alberto Giacometti. Recibio
principalmente las influencias del surrealismo, del expresionismo alemén y del
existencialismo. En 1963 publicé Luz de dia; en 1971, Valses y otras confesiones; en
1978, Canto villano, primera recopilacion importante de su obra poética. En 1999
aparecio Como Dios en la nada, su antologia de 1949 a 1998. Gracias a algunas obras
traducidas a idiomas como el alemén, el francés, el inglés, el italiano, el portugués y el
ruso, recibié el reconocimiento internacional.

Ese puerto existe, materia de este estudio y primer poemario de la autora, aborda
esencialmente temas como el amor, el tiempo y la soledad. A lo largo de su carrera
poética, se observa en Valera una obvia continuidad en cuanto al uso del contenido
inconsciente y su forma poética de elaborar este material. Roberto Paoli expone con las
siguientes palabras la forma en que Varela plantea una situacion arquetipica:

[Blanca Varela] recomienza en cada poema siempre una misma
situacion  fundamental, infinita, inagotable, con  minimos
desplazamientos, firmemente solidaria con una idea de la expresién que
estaba toda contenida en su cronoldgicamente ya lejano libro de poemas
Ese puerto existe. (1996, p. 16)

El mismo investigador explica de la siguiente forma la poesia de Blanca Varela,
caracterizada por una profunda busqueda en el imaginario que la conduce a incorporar

contenido inconsciente en la creacion poética:
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Pero vale la pena aventurarse, a partir de “Puerto Supe” y del paisaje de
la adolescencia, en cuya soledad y ardiente sequedad, casi abstracta,
vemos, como ocurre en Santa Teresa 0 en Unamuno, la primera
homologia y metéfora de la escritura de la autora: paisaje mistico y
escritura mistica, dura, balbuciente, negativa, con momentos de
arrebato (“Vals”). En ese renegar de lo sensual, incluso de lo sensorial,
Blanca Varela patentiza una clara raiz ascético-mistica (aunque no
religiosa stricto sensu), una busqueda, a través y mas alla de los
fragmentos del mundo fenoménico, en la oscura noche del ser (“No
estar”). (1996, p. 16)

Antes de presentar la teoria del imaginario que adoptaremos, conviene tener en
cuenta su afinidad con las obras que son la materia de nuestro estudio. Cualquier producto
de la cultura humana puede ser objeto de un estudio desde la perspectiva de la
imaginacion simbdlica y naturalmente podemos decir lo mismo acerca de las obras
literarias. Al mismo tiempo, en algunos casos, como el de surrealismo, es habitual que la
obra presente un aspecto arquetipico mas completo o menos distorsionado. Por otro lado,
los procedimientos logicos y racionales que presiden en la creacion de obras “realistas”,
hacen que el siempre presente contenido inconsciente quede eclipsado. Es de suponer
que, de entrada, la lengua no es el medio idéneo para la comunicacion de este contenido.
De todas formas, recordemos que aun en el caso del arte surrealista, no se trata de una
pura transmision del contenido inconsciente, sino que, se pueden priorizar naturalmente
los criterios estéticos. En este contexto literario, la poesia de Varela tiene una considerable
influencia surrealista y su discurso maneja este contenido como su material principal,
especialmente en Ese puerto existe. José Miguel Oviedo, autor y critico literario peruano,

explica de la siguiente forma la relacion de la obra de la poeta con esta corriente:

[...] el lector no va a encontrar en los poemas de Blanca Varela nada

gue recuerde el automatismo verbal o el azar objetivo, aunque la
presencia del material inconsciente sea bastante notoria sobre todo al
comienzo de su obra. Pero no es eso, como esta reelaborado, lo que
determina su filiacion surrealista. EIl surrealismo no es lo que es por ser
un canon o un conjunto de técnicas artisticas, sino por ser una vision
del mundo y un método espiritual para transformarlo. (1979, p. 16)

La imagineria insolita de la obra lirica de Varela no consiste en elementos
arbitrariamente creados, sino mas bien son herramientas en su “exploracion de la

realidad”, tal como fue expresada por la propia poeta. Sin duda, con esta palabra se refiere
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a la realidad interior y profunda del ser humano. Lo afirma Varela al explicar su meta

perpetua con respecto a la produccion literaria:

[...] poner los pies en algun lugar de la realidad y repetir en este
pequefio testimonio lo que creo haber perseguido siempre con la
escritura: no evadir la realidad sino explorarla, encontrarle un sentido,
convivir con ella, asumirla. (2013, p. 84)

Este esfuerzo de indagar en una “realidad profunda”, caracteristico de la obra de
la autora, confirma que la teoria del imaginario constituye un acercamiento adecuado para
su analisis, ya que dicha teoria ofrece una perspectiva integral, ofreciendo posibilidades
de un estudio sistematico de las imagenes, tomando en cuenta sus polaridades, isotopias
y dindmicos propios.

**k*k

Creemos oportuno incluir en este apartado el panorama general de la teoria del
imaginario que asumimos en este analisis. La teoria del imaginario forma parte de la
corriente del estructuralismo figurativo y los dos fueron fundadas por Gilbert Durand.
Durand afirma que la imaginacién simbolica es una facultad distintiva del ser humano y
que se cuenta con su presencia en todos los campos de la actividad humana. Entre sus
fuentes mas importantes se pueden mencionar la psicologia analitica de Carl Gustav Jung,
la historia de las religiones de Mircea Eliade, el imaginario poético de Gaston Bachelard,
y la mitologia comparada de Joseph Campbell. En Las estructuras antropoldgicas de lo
imaginario: introduccion a la arquetipologia general (1960) Durand presenta por la
primera vez su teoria. Atribuye al imaginario una polaridad en que una cantidad infinita
de imagenes de la psique humana se incorporan a uno de los dos regimenes, nombrados
diurno y nocturno®. El segundo esta compuesto de dos estructuras, sintética y mistica?. El
régimen diurno y las dos estructuras nocturnas corresponden a tres reflejos dominantes?,
que son sus raices bioldgicas y que estimulan la aparicion de varios tipos de imagenes.
Estas consisten en esquemas, arquetipos y simbolos vinculados a cada una de las tres

estructuras. El proceso por el que surgen los simbolos se realiza por medio de tres tipos

1 Véase el cuadro al final del articulo

2 En Las estructuras antropoldgicas de lo imaginario, Durand aclara que este término no se refiere al
sentido religioso de la palabra sino que reune “una voluntad de unién” con un “cierto gusto por la intimidad
secreta” (1960, p. 256) de la misma forma en que fue usado por los antrop6logos Lucien Lévy-Bruhl y Jean
Przylusky.

3 Se trata de los reflejos dominantes identificados por el psiquiatra ruso, Vladimir Bechterev.
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de arquetipos: verbales®, epitetos y sustantivos. Obviamente, estos arquetipos son
universales para el ser humano y de naturaleza linglistica. Ademas, sirven de puntos de
referencia que determinan los atributos principales de los simbolos. Estos, a diferencia de
los arquetipos, varian de una época a otra y son propios de la cultura en que aparecen. El
régimen diurno del imaginario se origina en el reflejo dominante postural y su comienzo
se remonta a la aparicion de Homo erectus. EI género humano empieza a desarrollar esta
polaridad del imaginario en el plano mental como una consecuencia de su nueva postura
erguida. De este modo aparece la oposicidn de arriba-abajo que va seguido por las de alto-
bajo, puro-mancillado y otras parecidas, con sentidos metaforicos. Estos arquetipos se
reflejan en simbolos diurnos que repiten de algiin modo esta nocion de contrastes. Por el
otro lado, las dos estructuras del régimen nocturno, que antecede el diurno, se originan en
dos reflejos dominantes: digestivo y copulativo. La estructura mistica proviene del
primero y se caracteriza por esquemas verbales de descender, poseer, penetrar; arquetipos
epitetos como profundo, calmo, caliente, intimo y oculto; sustantivos de casa, centro,
madre, recipiente. Esta estructura nocturna y el régimen diurno presentan una oposicion
fundamental. Contrariamente al régimen diurno, caracterizado por las tendencias de
separar, distinguir, categorizar o formar oposiciones, la estructura mistica tiende a
confundir y carece de precision y claridad. Ademas, muchas imagenes que sobresalen por
una naturaleza positiva en una polaridad, adoptan en la otra un caréacter negativo. Por
ejemplo, en el régimen diurno, la luz y lo grande destacan como elementos positivos y
sus contrarios se aceptan como negativos. Inversamente, en la estructura mistica de la
polaridad nocturna, la oscuridad y lo pequefio son imagenes de naturaleza positiva. Por
otro lado, con el impulso de la dominante copulativa, la estructura sintética se caracteriza
por imagenes asociadas a la coincidentia oppositorum, es decir, a la union de los
contrarios. Esta estructura nocturna se caracteriza fundamentalmente por los conceptos
de sistematizacion, progreso y tiempo ciclico, reflejados por sus arquetipos y simbolos
(ILGUREL, 2017, p. 108).

Un concepto fundamental de la teoria del imaginario es el eufemismo, es decir, un
proceso propio de la estructura mistica cuyo objetivo es aliviar el profundo efecto que el
tiempo mortal produce en la psique. Cabe tener en cuenta que esta funcion tan
fundamental para el ser humano no sirve simplemente para ignorar o rechazar los

ineludibles efectos del tiempo, sino que ademas es un factor que posibilita los desarrollos

4 Durand los llama esquemas verbales, pero también se pueden considerar arquetipos.
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y logros en muchos aspectos, ya que con la plena conciencia de la transitoriedad, la
existencia seria inevitablemente mas simple y primitiva. Durand afirma que no se trata de
“un mero opio negativo” sino de un “dinamismo prospectivo que, a través de todas las
estructuras del proyecto imaginario, procura mejorar la situacion del hombre en el
mundo.” (DURAND, 1964, p. 127). Este proceso se dirige naturalmente a imagenes que
representan la nocion del tiempo destructor. No obstante, en el contexto de la oposicion
entre los regimenes, se dirige tipicamente a diversas imagenes de polaridad diurna del
imaginario. (ILGUREL, 2018, p. 121)

A causa de la imposibilidad de plantear la teoria mas detallada y completamente
por razones de espacio, preferimos aportar algunos de sus elementos en la parte dedicada
al analisis de los poemas. Creemos que al ser presentados asi, junto a los fendmenos que

se dan en las obras de la poeta, se puede facilitar en gran medida su comprension.

Andlisis

“Una Ventana”

UNA VENTANA

Vuelvo a contar mis dedos.
(La flor helada, la desconocida cabeza que me acecha se
descuelga y da voces.)
Yo miro las paredes y sus frutos redondos y veloces,
hago calculos, sumo piedras, cenizas, nubes
y arboles que persiguen a los hombres
y perlas arrancadas de malignos estanques
0 de negros pulmones sepultados

y horriblemente vivos.

La arafia que desciende a paso humano me conoce,

duefia es de un rincén de mi rostro,

alli anida, alli canta hinchada y dulce
entre su seda verde y sus racimos.

Afuera, region donde la noche crece,

yo le temo,
donde la noche crece y cae en gruesas gotas,
en mortales relampagos.
Afuera, el pesado aliento del buey,
la vieja fiebre de alas rojas,
la noche que cae
€Omo un resorte oscuro sobre un pecho.
(Varela, 1996, p. 46)
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El poema expone una serie de elementos lagubres relacionados con la imagineria
infantil que expresan anormalidad, demencia y pesadilla. Estas iméagenes, casi todas de
indole sobrenatural, corresponden al régimen diurno del imaginario en varios aspectos.
El efecto de terror se consigue a través de las asociaciones de imagenes pertenecientes a
contextos distintos u opuestos, tales como, pared-fruto, arbol-hombre, arafia-ser humano.
Cabe recordar, en este aspecto, que los arquetipos de la polaridad diurna son pares
contrarios y la nocion de la oposicion es fundamental en este régimen del imaginario.

El primer verso, “Vuelvo a contar mis dedos”, introduce al lector en el contexto
lugubre del poema y pone en su conocimiento que se trata de un sujeto en su infancia.
Las imagenes proporcionadas a continuacion entre paréntesis intensifican la atmosfera de
pesadilla, cortando el curso normal de la narracion recién comenzada. En el segundo
verso, la pared, como un objeto fabricado, cuadrado e inmdvil se asocia con frutos,
objetos orgéanicos, redondos y “veloces”. En los dos versos que siguen, los nimeros se
relacionan con objetos, prolongando la atmdsfera insélita y extrafia. Cabe destacar que se
trata tanto de objetos con implicaciones flnebres, como piedras y cenizas, como de nubes
que sobresalen con su fugacidad. Igualmente, “y arboles que persiguen a los hombres” o
sea, el siguiente verso, se relaciona directamente con el tiempo destructor. Como
mantiene Fatima Gutiérrez, la huida es un motivo recurrente que también se refiere a este

concepto tan fundamental en el imaginario.

El miedo al tiempo destructor propicia el tema de la persecucion y, por
consiguiente, el de la huida desesperada, tan abundantemente descrita
a través de la mitologia y la literatura universales: la huida de Cain
perseguido por la ira de Yahveh, la de Orestes perseguido por las Furias,
la de Lazaro de Tormes perseguido por el hambre a la que le someten
sus multiples amos, la del Judio errante, la del Jean Valjean en Los
miserables de Victor Hugo, la de Raskolnikov en Crimen y castigo de
Dostoievski, o la de Tarod, en El proscrito de Louise Couper, en donde
el perseguido es precisamente El Sefior del Tiempo —titulo genérico de
la trilogia a la que pertenece esta obra—, el dios del tiempo que aln
desconoce su verdadera naturaleza. (2012, p. 89)

Los elementos siniestros intensamente utilizados en el poema se proyectan desde
el régimen diurno del imaginario. Son imagenes propias de la estructura mistica,
deformadas por la perspectiva peyorativa de esta polaridad. En la primera estrofa, entre

las imagenes proyectadas con cualidades negativas podemos contar, lo interior (versos 5
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y 6), lo profundo (5 y 6), el movimiento caético® (4) y la oscuridad (6). En el caso del
quinto verso de la primera estrofa o sea “y perlas arrancadas de malignos estanques” se
enfatiza la perla, un objeto que se caracteriza simbdlicamente por la intimidad y
proteccidn proporcionadas por la ostra. La destruccion de este estado refleja la perspectiva
de la polaridad diurna del imaginario. El temor a la noche relatado en los versos quinto,
sexto y séptimo de la segunda estrofa también refleja la misma perspectiva.

En los tres versos altimos de la primera estrofa se asocian dos imégenes,
“malignos estanques” y “negros pulmones sepultados” que claramente se relacionan con
el inconsciente. Tal significacion del estanque se corrobora con la definicion de Jean
Chevalier en el contexto de psicoanalisis: “El psicoanalisis hace de la charca o el pantano
uno de los simbolos de lo inconsciente y de la madre, el lugar de las germinaciones
invisibles.” (1986, p. 625). En este contexto, se puede conjeturar que el hecho de que se
les arranquen las perlas representa la salida del contenido inconsciente a la consciencia.
Ademas del miedo que se pretende provocar, este disefio de poner al descubierto un
elemento inconsciente corresponde especialmente a la nocion de creacion artistica
surrealista.

Tanto “la desconocida cabeza que [...] se descuelga” del paréntesis como el primer
y penultimo versos de la segunda estrofa presentan formas de caida simbdlica. Estos casos
incorporan tipicamente el arquetipo verbal, “caer” del régimen diurno. Este tipo de
iméagenes, denominadas en la teoria del imaginario como simbolos catamorfos®, expresa
la angustia humana frente al tiempo. Entre todos estos simbolos isotopicos, merece
nombrarse la arafia, que se menciona en los cuatro primeros versos de la segunda estrofa

y se relaciona con el movimiento caotico:

Asimismo, el gusano es una imagen terrorifica, muy frecuente en Hugo,
en la que Baudouin quiere ver un monstruo falico complementario del
monstruo feminoide que es la arafia. La serpiente, cuando sélo es
considerada como movimiento serpenteante, es decir, como fugaz
dinamismo, implica también una «discursividad» repugnante que esta

® La animalizacién se manifiesta en el Imaginario, en primer lugar, por medio del movimiento anarquico:
en el nifio, al igual que en los animales -si repasamos nuestra propia experiencia a lo mejor vemos que
también en el adulto-, un movimiento rapido e indisciplinado puede provocar mas inquietud que una
presencia directa. Los creadores del suspense en la literatura y en el cine conocen bien esta reaccion humana
que saben potenciar al maximo: en la oscuridad de un bosque, en apariencia solitario, el que se mueva una
rama o una sombra causa mayor angustia que la vision del peligro, porque se desconoce su naturaleza y,
por lo tanto, no se puede estar preparado para la defensa o la huida. Esta repugnancia o este miedo ancestral
frente a una agitacion, de la que se desconoce la causa, va a conformar el arquetipo del caos. Tanto un caos
como un infierno inmaviles son muy dificiles de imaginar. (GUTIERREZ, 2012, p. 88)

6 Véase el capitulo “Simbolos catamorfos”. Gilbert Durand. Las estructuras antropoldgicas de lo
imaginario. Introduccion a la arquetipologia general. Madrid: Taurus, 1960, pp. 104-110.
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unida a la de los pequefios mamiferos répidos, ratones y ratas.
(DURAND, 1960, pp. 67-68)

El simbolo del nido de la estructura mistica se refiere fundamentalmente a la
intimidad y a la proteccion. Sin embargo, en el caso del poema esta imagen se presenta
en la segunda estrofa de forma repugnante, con relacién a la arafia y la cara del sujeto. En
el cuarto verso de la segunda estrofa se refiere otra vez a la arafia en relacion con sus
secreciones. Entre los simbolos de la estructura mistica Se encuentran secreciones como
la leche y la miel, en relacion con la maternidad. Sin embargo, el verso, “su seda verde y
sus racimos” también presenta, en este contexto, un acercamiento negativo a los simbolos
nocturnos. En los dos versos finales del poema, el sujeto formula otra imagen catamorfa,
particularmente intensa: “la noche que cae / como un resorte oscuro sobre un pecho.”. El
uso tan frecuente de estas formas isotdpicas interrelacionadas se puede explicar por el
afén del sujeto poético por reforzar y acrecentar su influencia en el lector, en este
profundo nivel psicoldgico. Otro factor que acentta aun mas la influencia es el propio
sujeto de temprana edad, a través del cual la imagineria llega al receptor.

“Carta”

CARTA

Fruto abierto que el aire no corrompe.
hoja sin mella, jamas ennegrecida
hacia ti va la sangre
y vuelve sin peligro,
sin puentes
en ti reposa el pensamiento.

Reloj solar
noble colorante
estio de mi casa,
por ti se educa al lobo
y se devuelve el roedor a su nido.

Hermana,
tu rostro blanco, cerrado,
sin historia aparente,
td, ja exacta, inmovil,
pura referencia.
(p. 49)

El poema consiste en una alabanza espiritual a un personaje que trasciende los

atributos humanos y al que se le llama en la tltima estrofa “hermana”. La idealizacion es
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una estructura de la polaridad diurna del imaginario, sin embargo, la situacion de la
“hermana” se conforma, contrariamente, al régimen nocturno ya que no se trata de un
imaginario estéril, desconectado de la realidad y dominado por contrastes. Mas bien,
destaca un imaginario que sobresale con los atributos de la unién y la proteccion,
caracteristicas de las estructuras sintéticas y misticas del régimen nocturno. Las
expresiones de “no corrompe” y “jamas ennegrecida” de los dos primeros versos son
ejemplos del eufemismo, propio de la estructura mistica.

En los cuatro ultimos versos de la primera estrofa sobresale cabalmente el
simbolismo de centro, perteneciente a la estructura mistica. En la teoria del imaginario
este concepto figura como un arquetipo sustantivo y anatdbmicamente se suele representar

por el corazon.

El corazdn, 6rgano central del individuo, corresponde de manera muy
general a la nocion de centro. Si Occidente hace de él la sede de los
sentimientos, todas las culturas tradicionales localizan ahi por el
contrario la inteligencia y la intuicién: ocurre quizas que el centro de la
personalidad se ha desplazado, de la intelectualidad a la afectividad.
(1986, p. 341)

La forma del simbolismo del centro que aparece en el poema se puede valorar
segun Nicolas de Cusa, figura fundamental del pensamiento estético y filosofico del

Renacimiento. Chevalier explica con estas palabras su nocién del centro:

Si el centro es imagen de la coincidencia de los opuestos segun Nicolas
de Cusa, es concebible como una hoguera de intensidad dindmica. «Es
el lugar de condensacion y de coexistencia de las fuerzas opuestas, el
lugar de la energia mas concentrada.» Es todo lo contrario de la
centralizacién de los opuestos o del equilibrio de los complementarios.
(1986, pp. 272-273)

En la teoria del imaginario, la cualidad integradora de “la hermana” corresponde
a la estructura sintética denominada coincidentia oppositorum. Una de sus reflejos en el
poema es la expresion “sin puentes” del pentltimo verso de la primera estrofa, que refleja
inmediatez y un rechazo a las separaciones en el “cosmos bioldgico” cuyo principio
espiritual es la “hermana”. Y el ultimo verso, o sea, “‘en ti reposa el pensamiento”, la
describe en conformidad con la estructura mistica, como un espacio que provee

proteccion y amparo a la conciencia, cansada de elementos que le son ajenos.
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En la segunda estrofa, la estructura sintética se refleja en dos iméagenes
relacionadas con el tiempo: “reloj solar” y “estio”. Estos se asocian al tiempo ciclico, la
nocion temporal propia de la estructura sintética. En la terminologia de la teoria del
imaginario le corresponde la estructura de progresismo parcial. En los dos Gltimos versos
de la segunda estrofa, la estructura sintética se refleja de una forma peculiar, con relacién
a la vida salvaje. Se trata de una imagen edenica de la fauna donde los antagonismos,
hostilidades y las relaciones de cazador y cazado dejan de existir a partir de las
representaciones del lobo y del roedor. Esta cualidad de reconciliacion y armonizacion
atribuida a la “hermana” es otra forma en que se incorpora la coincidentia oppositorum.
Sus atributos de “la exacta” y “pura referencia” que aparecen en la ltima estrofa también
se vinculan a la estructura sintética del imaginario. Puesto que, de esta forma, se refiere a
su capacidad de reflejar o representar a la perfeccion las cualidades divinas. La expresion,
“pura referencia” califica a la “hermana” como un “signo perfecto”, capaz de remitir al
referente divino sin afiadir o quitarle nada. Esta figura del “intermediario” es propia de la
estructura sintética, que tiene varias imégenes relacionadas, como el arquetipo sustantivo
del arbol y el simbolo del Mesias. El primero de los dos es una imagen que equivale
universalmente a un “puente” entre el cielo y la tierra.

En la primera estrofa la “hermana” se representa por el “fruto abierto” y en el
ultima se habla de su “cara cerrada”. En ambos casos se especifica su condicion atemporal
mas alla del alcance del perjuicio. Su representacion a través de dos adjetivos antonimos
sefiala su naturaleza divina y espiritual. Por esta condicion suya, a diferencia de los seres
terrenales, puede ser abierta y cerrada a la vez.

El encuentro del sujeto poético con la “hermana” es de caracter arquetipico y con
todos sus atributos de plenitud y perfeccidn, ésta personifica el arquetipo del si mismo o
self. Lo confirma, sobre todo, el uso abundante de imagenes que reflejan la estructura de
la union de los contrarios, concepto también relacionado con la individuacion. Esta se
puede definir como el proceso de auto-realizacion a través de la integracion de los
aspectos consciente e inconsciente de la psique alrededor del si mismo o self. Jung explica
de la siguiente manera el papel central de este arquetipo en el proceso mencionado, en
que se despoja de las formas que privan de un verdadero desarrollo: “El objetivo de la

individuacion es nada menos que despojar al ser de todos los falsos envoltorios de la
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persona por un lado, y del poder sugestivo de las imagenes primordiales por el otro.”’
(1953, p. 172).

“Fuente”

FUENTE

Junto al pozo llegué,
mi o0jo pequefio y triste
se hizo hondo, interior.

Estuve junto a mi,
llena de mi, ascendente y profunda,
mi alma contra mi,
golpeando mi piel,
hundiéndola en el aire,
hasta el fin.

La oscura charca abierta por la luz.

Eramos una sola criatura,
perfecta, ilimitada,
sin extremos para que el amor pudiera asirse.
Sin nidos y sin tierra para el mando

(p. 50)

En el poema, a nivel del imaginario simbolico, llama la atencion el predominio
del régimen nocturno. El arquetipo epiteto de “profundo” y la importancia de los simbolos
de pozo y charca sefialan, en concreto, al papel decisivo de la estructura mistica. En el
primer verso, al llegar el sujeto al pozo aparece el personaje que podemos distinguir como
“su otro yo”. Los dos versos, “mi 0jo pequeio y triste / se hizo hondo, interior.” relatan
cémo el sujeto ve su reflejo en el agua del fondo del pozo, hecho que sefiala a la
introduccién de este doble en el poema. La ubicacién de este personaje se refiere a una
profundidad mas bien psiquica, en otras palabras, se trata de un elemento relativo al
inconsciente del sujeto. El adjetivo, “triste” de la primera estrofa se refiere especialmente
al estado del sujeto anterior a la aparicion del doble. El encuentro de los dos se representa,
sobre todo en la segunda estrofa, con expresiones de entusiasmo y simbolos, esenciales
para la comprension del poema. Estos se refieren a la plenitud lograda por medio de esta
unién. Este logro también se anuncia previamente en la primera estrofa donde el sujeto

dice que su ojo “se hizo hondo, interior.”. De esta forma, pone en evidencia que se trata

7 La cita fue traducida del inglés por el autor del articulo.
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de una profunda integracion interior, una individuacion, segun la terminologia de la
psicologia analitica. El sujeto enfatiza esta union por medio de expresiones de
coincidentia oppositorum, concepto que corresponde a este proceso: “ascendente y
profunda”, “mi alma contra mi”, “hundiéndola en el aire”. Otra imagen de la segunda
estrofa que se asocia a la estructura sintética es “golpeando mi piel”. Estas palabras que
representan el latido del corazon y el ritmo son un aspecto del reflejo dominante sintético.

La tercera estrofa, que consta de un solo verso, o sea, “La oscura charca abierta
por la luz.”, expresa peculiarmente la individuacion, la integracion del contenido
inconsciente a la psique organizada por el arquetipo de si mismo. En el caso del sujeto
poético el pozo ya no es un inconsciente personal desconocido, oscuro e imprevisible,
sino que, esta iluminado por la luz de la conciencia. De esta forma pasamos de la forma
negativa de la imagen a su versidn positiva: del pozo de la primera estrofa a la fuente del
titulo, de la forma arriesgada que esconde el agua a la que es fuente de la vida.

En la Gltima estrofa, ya lograda la individuacion, el sujeto poético se dirige al
lector en primera persona plural. Describe su nuevo estado espiritual con las palabras de
“perfecta, ilimitada” y nos hace saber que ha superado incluso el amor. Podemos deducir
que el estado de plenitud en que se encuentra el sujeto no le deja necesitar o buscar nada
que le fuera ajeno, descartando asi toda la posibilidad de amar. Ademas, en el Gltimo
verso afirma que tampoco tiene la necesidad del soporte de la materia para seguir

dominando.

“La Leccion”

LA LECCION

Como una moneda te apretaré entre mis manos
y todas las puertas cederan
y lo veré todo
y la sorpresa no quemaré mi lengua
y comprenderé entonces el crecimiento de las plantas
y el cambio de pelaje en las pequefias crias.

Hallaré la sefal
y la caida de los astros
me probara la existencia de otros caminos
y gque cada movimiento engendra dos criaturas,
una abatida y otra triunfante,
y en cada mirada moriré la apariencia
y desnudo y bello
te arrojara la fabrica entre nosotros.

(p. 51)
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En el poema predomina la estructura mistica de la polaridad nocturna del
imaginario. Esto se confirma fundamentalmente con dos elementos que se mencionan en
los primeros versos de las dos estrofas del poema. EI primero es el elemento que el sujeto
poético dice que apretara como una moneda entre sus manos y el segundo, la sefial que
dice que hallara. En el primer caso se trata de algo del tamafio de una moneda y en el
segundo se trata de algo escondido 0 no descubierto, probablemente también de tamafio
reducido. Esta propiedad se vincula con la estructura mistica de miniaturizacion, es decir,
la tendencia de otorgar importancia y valor a lo pequefio®. La importancia del elemento
que se menciona en segundo lugar también radica en el hecho de que es el narratario del
poema. El primer y ultimo versos comunican al lector que el discurso se dirige a éste. Las
percepciones, las visiones y la sabiduria que el sujeto dice que alcanzara estan vinculadas
de alguna forma a los dos elementos mencionados. En los dos ultimos versos de la primera
estrofa, la miniaturizacion también esta representada con relacion a las visiones del sujeto
en cuanto a la flora y la fauna. Cabe recordar también que en la estructura mistica las
imagenes relacionadas con animales tienen una recepcién positiva, con insinuaciones de
proteccién y amparo, en general.

En el segundo verso de la segunda estrofa se habla de la “caida de los astros”. Los
astros, como simbolos propios del régimen diurno del imaginario, “participan de las
cualidades de transcendencia y de luz que caracteriza al cielo, con un matiz de regularidad
inflexible” (CHEVALIER, 1986, p. 147). En este caso, por el hecho de caer, el simbolo
mencionado sufre la doble negacion, propia de la estructura mistica de la polaridad
nocturna. Este proceso equivale a inversiones de los significados de imagenes que
personifican el tiempo mortal o que se perciben negativamente como resultado de la

polarizacion explicada.

Puede decirse que la fuente del retroceso dialéctico esta en este proceso
de la doble negacidn vivida en el plano de las imagenes antes de ser
codificado por el formalismo gramatical. Este procedimiento constituye
una transmutacion de valores: yo ato al atador, yo mato a la muerte, yo
utilizo las armas propias del adversario. Y por eso mismo, simpatizo
con el todo, o con una parte del comportamiento del adversario. Este
procedimiento es por tanto indicativo de toda una mentalidad, es decir,
de todo un arsenal de procesos logicos y de simbolos que se opone
radicalmente a la actitud diairética, al fariseismo y al fatalismo

8 \Véase Gilbert Durand. Las estructuras antropoldgicas de lo imaginario. Introduccion a la arquetipologia
general. Madrid: Taurus, 1960, pp. 262-265.
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intelectual y moral del intransigente Régimen Diurno de la imagen.
Puede decirse que la doble negacidn es el criterio de una total inversién
de actitud representativa. (DURAND, 1960, p. 193)

La segunda estrofa sigue con versos relativos a la percepcion ampliada del sujeto
poético que ya abarca también lo posible ademas de lo factual, realizado. Se trata de “otros
caminos” y la posibilidad desaparecida o “abatida”, como se expresa en el poema. Son
posibilidades descartadas, no preferidas, resultados inevitables de “cada movimiento”.
Esta vision peculiar a la estructura mistica se hace ain més profunda y el sujeto anuncia
un encuentro directo con la verdad, personificada por el narratario. Dice que éste

aparecera “desnudo y bello” después de que “en cada mirada” muera la apariencia.

“El Paseo”

EL PASEO

Vamos, la luz cambia,
la luz y el viento nos esperan creciendo.
Es hacia la noche donde vamos,
al frescor de la sombra continua,
a beber de los frutos vivos
gue penden de ramas increibles.

Ahora hay tal certeza
de que un pie sigue al otro
y el sol y la luna hacen el dia juntos
y el reposo no es terrible.

No es éste el lazo
ni tu eres hoy la presa pequefia.
(p. 52)

Se trata de uno de los poemas del libro que reflejan el proceso del eufemismo de
forma mas concentrada. Lo demuestra, antes que nada, el propio titulo, que se refiere a la
muerte como “paseo”, atenuando su significado opresivo. Del mismo modo, el sujeto
poético nos avisa que son “la luz y el viento” lo que est4 esperando. Y cuando se refiere
de forma un poco mas directa a la muerte, la menciona como noche, pero lo vuelve a
formular a continuacion como “frescor de la sombra continua”. La posterior
representacion edénica de “beber de los frutos vivos” también atafie a la estructura mistica
del régimen nocturno en cuanto al reflejo dominante digestivo. Como afirma Chevalier,

el simbolo del fruto se relaciona con el deseo de inmortalidad, tan asociado con el



29

concepto del eufemismo: “En la literatura muchos frutos han tomado una significacion
simbdlica que hace de ellos la expresion de los deseos sensuales, del deseo de
inmortalidad, del de prosperidad.” (1986, p. 510). Cabe recordar que el motivo del
espacio paradisiaco se emplea con el mismo significado, en el poema titulado “Carta”,
analizado previamente.

En la segunda estrofa, a su vez, domina la estructura sintética del mismo régimen
del imaginario con el interés por la unién de los contrarios. Naturalmente, aqui se hace
mas evidente la polarizacion que se observa a lo largo del poema, entre las imagenes que
representan la vida y la muerte como la luz y la oscuridad, el dia y la noche, lo continuo
y lo efimero. La coincidentia oppositorum se representa a traves de pares de imagenes
que se refieren a la vida y la muerte: “un pie sigue al otro”, sol y luna. Se crea,
seguidamente, la formula de que el sol y la luna conforman el “dia”. Esta forma peculiar
del eufemismo propone una nocién mas abarcadora de la vida que comprende la vida y
la muerte, en sus aceptaciones corrientes. El siguiente verso, que equipara la muerte con
reposo, es otro eufemismo comdnmente utilizado.

La ultima estrofa de dos versos culmina todo el contenido de eufemismos del
poema. Plantea que el hecho de que la muerte sea inevitable no le pone al ser humano en
la situacion de un animal caido en una trampa, al que le espera una muerte segura. Aunque
no se refiere a ninguna doctrina en particular, con estos dos versos, el sujeto afirma su

conviccion en una forma de continuidad de la vida més alla de la muerte.

“El Observador”

EL OBSERVADOR

Este es el hombre,
el nobilisimo verdugo,
lo veo inclinarse,
veo las cuatro paredes de su reino,
la linea débil de sus brazos.

Hoy vivo con el desconocido
y desde afuera le digo
que olvide al tiempo,

gue no lo guarde doblado
en su pequefio cajon de escolar,
gue vea su vuelo,

su salud profunda de viajero,

que lo siga de lejos.

(p. 53)
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En la primera estrofa el sujeto presenta a un hombre al que denomina ‘el
nobilisimo verdugo”. Esta y las demas representaciones lo describen desde la perspectiva
negativa de la polaridad nocturna, relacionandolo con atributos diurnos. Se presenta como
una figura desconectada del mundo circundante y sin interés por las oportunidades que la
vida ofrece. En la polaridad diurna esta situacion es bastante habitual; por otro lado, la
estructura diurna denominada “retroceso autistico” sefiala a una desconexion similar pero
mas patologica de la realidad. Ademas, el personaje se relaciona con imagenes de
cuadrados como “cuatro paredes de su reino”, “su pequefio cajon de escolar” que insinian
aislamiento y reclusion. Merece mencionar que esta situacion corresponde también al
esquema verbal diurno, “separar”. Asimismo, estas imagenes se asocian al geometrismo,
estructura del régimen diurno explicada por Durand con las siguientes palabras “El
geometrismo se expresa por una primacia de la simetria, del plano, de la l6gica mas formal
tanto en la representacion como en el comportamiento.” (DURAND, 1960, p. 176).
También es significativo que el sujeto lo relacione con un “reino” pequefio que no supera
el tamafio de una habitacion y un cajon que se especifica como pequefio e infantil. La
perspectiva nocturna del sujeto poético presenta aqui una antifrasis, una forma de
eufemismo que equivale a convertir las imagenes del régimen diurno en sus contrarios.
De esta forma, desde el punto de vista de la estructura mistica, los elementos que destacan

con atributos como grandeza y poder asumen caracteristicas opuestas.

La eufemizacion constitutiva, como veremos, de la imaginacion, es un
procedimiento que todos los antropdlogos han observado y cuyo caso
extremo es la antifrasis, en la que una representacion se debilita
utilizando el nombre o el atributo de su contrario. (DURAND, 1960, p.
109)

En la segunda estrofa, en conformidad con el mismo régimen del imaginario, este
personaje se menciona como “el desconocido”. A continuacion, refiriéndose al tiempo,
se le habla, diciéndole “que no lo guarde doblado / [...] / que vea su vuelo / su salud
profunda de viajero,”. Como se explica en la siguiente cita, un aspecto del régimen diurno
del imaginario es la percepcion del mundo en que domina el espacio en detrimento del

tiempo.

La segunda consecuencia que entrafia la geometrizacion
morbida, y que nos revela el sentido profundo de las estructuras
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esquizomorfas, es la desaparicion de la nocion del tiempo y de
las expresiones linglisticas que significan el tiempo en beneficio
de un presente espacializado. (DURAND, 1960, p. 177)

En este contexto, podemos afirmar que el sujeto exige al personaje asumir el
transcurso del tiempo y su propia perspectiva nocturna. Por lo tanto, suponemos que, a

nivel del imaginario simbolico, el sujeto pretende imponerle al personaje la polaridad
nocturna.

“Divertimento”

DIVERTIMENTO

Playa nocturna
donde el sol llega caminando sobre sus manos,
fresco, cabalgando como el viejo caballo de la plaza
todo de madera y rojo,
como un campanario sobre el mar y sus estatuas,
claros apostoles con la boca abierta
y el paladar negro de tanto hablar con Dios
y de beberlo en la mafiana

a verdes tragos,

sorprendiéndolo entre las gaviotas,

porgue €l es el pinglino macho de ojos salados
o la vieja tortuga
cuyo amor ilumina el bosque.

Y llega el sol
y el dolor en la playa es una mujer con barbas,
el esfuerzo pasado,
y no este piano en la arena
ni Mozart desnudo
como una nifia arrebatada y libre
jugando al escondite con su sombra
y con la sombra de todos
y con la muerte
que se deshace en sonrisas en este falso jardin,
en el Unico dia,
el inesperado,
el que cae como una manzana sobre la cabeza.

iVoila! Soy dulce, dice,
pero mafiana romperemos el espejo,
robaremos al ladron,
educaremos al demonio,
y el tiempo vuela,
y Mozart vuela
y no vuelve sino a oscuras
espectral y terrible
en asambleas de hombres tristes.
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Escuchemos al caballo,
matemos al apéstol,
y amémonos s6lo asi,

con la boca abierta y tan jovenes,
estudiando al pinguino,
muy lejos del tormento
y del cielo colosal e inflexible.
(pp. 55-56)

El poema presenta una polarizacion entre la estructura mistica de la polaridad
nocturna y el régimen diurno del imaginario. Se trata de una oposicion reflejada entre
imagenes como “la mujer con barbas”, “Mozart desnudo”, “la nifa arrebatada”, frente a
otras como el sol y dios. El sujeto asume un discurso despectivo contra los elementos que
incorporan la polaridad diurna. En algunos casos también se emplea antifrasis,
deformacion e inversion de las imagenes.

En la primera estrofa es de noche y se presentan sobre todo imagenes diurnas y en
general masculinas. Contrariamente, en la segunda, es de dia y aparecen imagenes
asociadas con el régimen nocturno. Justo en el segundo verso, nos encontramos con una
antifrasis que se relaciona con el sol, simbolo diurno por excelencia. Se lo representa
amaneciendo al revés, “caminando sobre sus manos”. También se refiere a su cabalgada,
sin embargo, se lo describe “[...] cabalgando como ¢l viejo caballo de la plaza / todo de
madera y rojo,”. En el siguiente verso nos encontramos con el campanario, otro simbolo
diurno isotopico, también clasificado por Durand en su tabla de “Clasificacion isotdpica
de las imagenes”. Este simbolo igualmente esta deformado por medio de antifrasis ya que
tiene estatuas de “claros apostoles con la boca abierta”. A continuacion, estas imagenes
se siguen desfigurando a través de asociaciones con el reflejo dominante digestivo, la
base biologica de la estructura mistica. Nos referimos a las expresiones de “paladar
negro”, “boca abierta”, “a verdes tragos” y al uso del verbo “beber”. Relacionar un
concepto trascendental como Dios con la deglucion es otra antifrasis que equivale a
subordinar una imagen diurna a la polaridad mistica. De esta forma, este concepto,
tipicamente diurno, también se relaciona con las nociones de la intimidad e inclusion,
propias de la estructura mistica. A continuacion, el sujeto propone una forma de Dios
asociable a la estructura mistica y aceptable como otra antifrasis. Se trata de los ultimos
tres versos en los que Este se relaciona con dos animales inofensivos para el ser humano.
Afirma que “¢él es el pingiiino macho de ojos salados / o la vieja tortuga”. Recordemos

también que la simbologia de los animales tiene una recepcion positiva en la estructura
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mistica, contrariamente a la polaridad diurna. En conformidad con la estructura mistica,
en el verso “cuyo amor ilumina el bosque.” estas dos formas del dios zoomorfo se
relacionan con un espacio natural e intimo. En el caso de un dios transcendente, sus
atributos diurnos, como la supremacia y la inasequibilidad, se marcarian a través de un
espacio, como el templo correspondiente.

La segunda estrofa se encabeza con la llegada del sol y el predominio diurno
provoca una serie de imagenes que representan sufrimiento y rechazo. Nos referimos al
verso “y el dolor en la playa es una mujer con barbas,” y a la “nifia arrebatada”. Los versos
de “y no este piano en la arena” y “ni Mozart desnudo” son los rechazos que reflejan el
caracter del discurso del sujeto poético al que ya nos hemos referido. De esta manera, la
polarizacién se hace aun mas pronunciada. Esta parte de la estrofa va seguida de unos
Versos que comunican que el espacio fantdstico estd protagonizado por la ‘“nifa
arrebatada”. Ella se presenta en relacion con varias formas del eufemismo que implican
manipulaciones del tiempo. Se trata de sus juegos con sombras, muerte y tiempo. La
nocién temporal que preside alli también es del mismo caracter ya que se refiere a un
“Onico dia”, asociable a la atemporalidad. Todas las formas del eufemismo que
encontramos en el poema, en el fondo, son unos disefios que implican la manipulacién
del tiempo lineal. Estas fantasias corresponden, fundamentalmente, al afan de aliviar el
efecto del tiempo mortal en la psique.

La tercera estrofa se refiere a “mafiana”, o sea, al futuro y comienza con unas
representaciones acerca de la pérdida de la infancia. Contintia con los tres versos de “[...]
romperemos el espejo, / robaremos al ladron, / educaremos al demonio,” cada uno de los
cuales son obvios ejemplos de la doble negacién. Por otro lado, en esta estrofa se da una
impresion mas obvia del tiempo lineal que también destaca gramaticalmente a través del
futuro imperfecto utilizado por el sujeto. O sea, la atemporalidad inicial cede el paso al
tiempo que transcurre. Asimismo, la jocosidad dominante en la estrofa anterior deja su
lugar a la seriedad y tristeza.

En la cuarta estrofa el discurso del sujeto es bastante distinto que en las anteriores
ya que se dirige al lector en forma de una llamada directa y exacta. Exige que se mate el
apostol, elemento que se asocia al régimen diurno. Consiguientemente, en los versos,
“Escuchemos al caballo” y “estudiando el pingiiino” el sujeto conserva su actitud de
valorar el animal como un elemento positivo de la estructura mistica. Los ultimos dos
versos confirman categoricamente el predomino de la estructura mistica, rechazando tres

elementos relacionados con la polaridad diurna: “tormento” “colosal” e “inflexible”. Al
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valorar el poema desde una perspectiva mas amplia, observamos que el eufemismo esta
incorporado también de otro modo. La obra comienza de noche con imégenes que simulan
el tiempo primordial mitoldgico; la noche va seguida por una estrofa sobre la infancia,
después viene una estrofa relacionada con la madurez y mas tarde termina con otra que
no habla de la vejez o la muerte sino otra vez de la juventud. Podemos afirmar que este

proceso que “anula el tiempo” estd también presente en el aspecto formal.

Panorama General

El imaginario de los poemas de Varela no consiste en formas superficiales y
trilladas, sino que intenta reflejar de forma original y estética el contenido inconsciente.
Como los arquetipos e imagenes del inconsciente ejercen una influencia continua en los
seres humanos, éste constituye una realidad innegable. Sin embargo, como este contenido
no es facilmente discernible tiene que ser explorado. Por esta razon, Varela relaciona su
propia produccion literaria con una exploracion de la realidad, como aparece en la cita al
principio de este articulo.

Los poemas que hemos analizado presentan caracteristicamente una multitud de
imagenes entretejidas. Estos elementos casi siempre se presentan con fuerza y rigor sin
buscar una armonia superficial. Estas obras, de una notable influencia surrealista, no
pretenden comunicarle al lector una totalidad de significado abierto y coherente. Sin
embargo, las imagenes forman constelaciones que nos conducen a significados
arquetipicos generales y coherentes. Estas isotopias se reflejan en los poemas a través de
varios tipos de arquetipos y simbolos propios de los regimenes y estructuras del
imaginario, expuestos por Durand. Varias formas de relaciones entre las imagenes, como
la polarizacién y el equilibrio también nos sirven para confirmar nuestras deducciones.
Asimismo, el eufemismo es otro factor que también ayuda en este contexto. Este proceso
esta bastante marcado en los poemas de Varela, con sus formas de antifrasis y doble
negacion.

Las obras en cuestion tienen una gran potencia de comunicacion a nivel del
imaginario simbdlico. De tal forma que creemos que subordina otros aspectos del
discurso como el estilo narrativo, el ritmo y el léxico. En los poemas de Ese puerto existe
nos encontramos con imagenes y procesos pertenecientes tanto al régimen diurno como
de la polaridad nocturna del imaginario. Esta polaridad esta presente con sus dos

estructuras, la sintética y la mistica. En la mayoria de los poemas predomina el régimen
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nocturno y casi siempre surge una polarizacion entre este y el diurno. Como es de suponer,
el sujeto poético asume una actitud despectiva y a veces violenta contra las imagenes
diurnas, como pasa en “Divertimiento”. En la mayoria de los poemas que hemos incluido
en este andlisis, los simbolos diurnos rechazados se asocian sobre todo al tiempo mortal.
Y en estos casos, nos encontramos con muchas formas literarias del eufemismo. La
presencia tan intensa de este proceso en sus poemas, y especialmente en el caso de Ese
puerto existe, supone que la preocupacion por la fugacidad de la vida es un impulso
importante para la produccion literaria de la autora.

El motivo del tiempo destructor no se limita solamente a los poemas en que
domina el régimen nocturno. Por ejemplo, en “Una ventana” el sujeto adopta la
perspectiva de la polaridad diurna y este motivo sigue presente a traves de otros elementos
como imagenes grotescas, representaciones relacionadas con una arafia y movimientos
cadticos. En este caso, opuesto al anterior, el sujeto refleja con un caracter negativo las
imagenes nocturnas desde su perspectiva diurna. Ese puerto existe destaca el tema central
del tiempo tanto en el caso una lectura superficial como al nivel mas profundo de simbolos
y arquetipos, que exige un acercamiento mas especifico. Esta segunda forma de
comunicacion, es decir, la que corresponde al del contenido inconsciente, es menos clara,
pero produce un efecto mas profundo e intenso en el lector.

Otro punto digno de mencion es el aspecto espiritual que se hace mas evidente,
especialmente en los poemas “Carta” y “Fuente”, a través del tema de la individuacion.
Cabe mencionar que esta cualidad notable de la poesia de una autora agndstica se origina,
en mayor parte, en el contexto estético de los poemas. Ademas, si tenemos que hablar de
una espiritualidad proveniente de la autora y no del sujeto poético podemos decir que esta

espiritualidad no encaja con ninguna religién en especial.

Conclusion

Después de una introduccion sobre el panorama general de la poesia de Blanca
Varela y particularmente de Ese puerto existe, hemos continuado con una breve
descripcion acerca de la teoria del imaginario de Gilbert Durand, enfatizando en especial
los aspectos relacionados con nuestro analisis. En la segunda parte, hemos llevado al cabo
un analisis a partir de los poemas que representan el caracter del libro en cuanto a la
imaginacion simbolica. En este apartado, hemos sefialado los elementos de los poemas

que reflejan los regimenes y estructuras del imaginario, destacando sus formas de
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interaccion y su presencia en el discurso del sujeto. Entre estos elementos se encuentran
esquemas verbales, arquetipos, simbolos y distintas formas del eufemismo. Hemos
llegado a la conclusién de que el régimen nocturno del imaginario es la polaridad que
caracteriza particularmente los poemas del libro. Las dos estructuras de este regimen,
sintética y mistica, son decisivas en varios niveles. Los reflejos de las polaridades y
estructuras del imaginario se pueden comprobar a través de una variedad considerable de
imagenes isotopicas, algo inusual en el caso de poemas relativamente cortos. Hemos
determinado que también se dan casos en que el sujeto adopta el régimen diurno como en
“Una ventana”, su ejemplo mas claro. En este poema la relacién del sujeto con los
elementos relatados es inversa. Es decir, asume un caracter diurno y plantea
negativamente imagenes propias de la estructura mistica. En este caso, no nos
encontramos con arquetipos nocturnos en forma de inclusion, intimidad y union de los
contrarios, sino con el temor diurno provocado por imagenes relativas a la profundidad y
a la oscuridad. Hemos sefialado también la caida, otro elemento importante de este poema,
que es un arquetipo diurno verbal correspondiente al tiempo destructor.
Independientemente de la polaridad dominante, en estos poemas las imagenes
condenadas por el sujeto se asocian, casi siempre, directa o indirectamente, con esta
nocion temporal. Por eso, hemos identificado la importancia principal del tiempo como
la caracteristica distintiva del poemario en cuestion en cuanto al imaginario.
Exceptuando “Una ventana”, cada uno de los poemas incluidos en el analisis
destaca con alguna forma del eufemismo, proceso destinado a aliviar en el imaginario los
efectos de la nocion temporal mencionada. En el caso de los poemas, “El observador”,
“Divertimiento” y “Leccion” predomina inicamente la estructura mistica del imaginario
nocturno. Mientras que en el resto de los poemas, exceptuando “Una ventana”, se ven
claramente los reflejos de ambas estructuras nocturnas. En cada uno se estos poemas se
observa alguna forma poética de la coincidentia oppositorum. Entre los poemas en que
sobresalen ambas estructuras nocturnas, “Carta” es el unico en que la estructura sintética
estd mas enfatizada que la mistica. En los poemas, “El observador” y “Divertimiento”
hemos encontrado varias formas de antifrasis. Ademas, el segundo de los dos poemas
mencionados y “Leccion” incluyen una doble negacion, que también es una forma del
eufemismo. Hemos destacado asimismo la individuacion, otro elemento significativo de
Ese puerto existe. Indicios tipicos de este proceso, propio de la psicologia analitica,
aparecen en los poemas “Carta” y “Fuente”, en los que el sujeto poético muestra su afan

por una integracion y una plenitud espirituales.
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Regimenes Diurno Nocturno
o0 polaridades

Estructuras ESQUIZOMORFICOS SINTETICOS MISTICOS
(o Heroicos) (o Draméticos) (o Antifrasicos)
1. Idealizacion y “retroceso” 1. Coincidentia oppositorum y 1. Redoblamiento y
autistico. sistematizacion. perseveracion.
2. Diairetismo (Spaltung) 2. Dialéctica de los 2. Viscosidad, adhesividad
3. Geometrismo, simetria, antagonismos. antifrasica.
gigantismo. 3. Historizacion. 3. Realismo sensorial.
4. Antitesis polémica. 4. Progresismo parcial (ciclo) o 4. Miniaturizacion (Gulliver)

total.
Principios de Representacion objetivamente Representacion diacronica que Representacion objetivamente

explicacion y de

justificacion o

heterogeneizante (antitesis) y

subjetivamente homogeneizante

une las contradicciones por el

factor tiempo. El principio de

homogeneizante y

subjetivamente

l6gicos. (autismo). Los principios de CAUSALIDAD, bajo todas sus heterogeneizante (esfuerzo
EXCLUSION, de formas (en espec. FINAL y antifrasico). Los principios de
CONTRADICCION, de EFICIENTE), actla a tope. ANALOGIA y de
IDENTIDAD, actlan a tope. SIMILITUD, actdan a tope.
Reflejos Dominante POSTURAL, con sus Dominante COPULATIVA, con | Dominante DIGESTIVA, con
dominantes derivados manuales y el elemento | sus derivados motores ritmicosy | sus adyuvantes coenestésicos,
co-ayudante de las sensaciones a sus adyuvantes sensoriales térmicos y sus derivados
distancia (vista, audiofonizacién). | (cinésicos, musico-ritmicos, tactiles, olfativos, gustativos.
etcétera).
Esquemas DISTINGUIR UNIR CONFUNDIR
verbales SEPARAR # SUBIR # MADURAR, VOLVER, DESCENDER, POSEER,
MEZCLAR CAER PROGRESAR | RECONTAR PENETRAR
Arquetipos PURO # ALTO # HACIA HACIA, PROFUNDO, CALMO,
“epitetos” MANCILLADO | BAJO ADELANTE DETRAS CALIENTE, INTIMO,
CLARO # FUTURO PASADO OCULTO
SOMBRIO
Situacion de las LA ESPADA El Cetro EL BASTON EL LA COPA
categorias del DENARJO
juego del tarot.
Arquetipos La Luz # Las La Cima # El El Fuego- La Rueda El La Morada,
“sustantivos” Tinieblas Abismo Ilama La Cruz Microcosmos El Centro,
El Aire # El El Cielo # El El Hijo La Luna El Nifo, El La Flor La
Miasma Infierno El Arbol El Andrégino Pulgarcito, El Mujer, El
El Arma heroica | El Jefe # El El Germen El Dios plural | Animal nido, Alimento, La
# El Lazo Inferior El Color, La Sustancia
El Bautismo # El Héroe # El Noche, La
Mancilla Monstruo Madre, El
El Angel # El Recipiente
Animal
El Ala# El
Reptil
De los simbolos El Sol, El Azul, La Escala, El Calendario, La Aritmologia, El Vientre, La Tumba,
a los Sintemas El Ojo del La Escalera, La Triada, La Tétrada, La Tragadores y La Cuna, La
Padre, Las El Betilo, Astrobiologia. Tragados, Crisélida, La
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Runas, El
Mantra, Las
Armas, La tapia,
La Circuncision,

La Tonsura, etc.

el
Campanario,
El Zigqurat,
El Aguila,
La Gaviota,
La Paloma,

Jupiter, etc.

La iniciacion,
El “Dos
Veces
Nacido”, La
Orgia,

El Mesfas, La
Piedra
Filosofal, La

Mdsica, etc.

El Sacrificio,
El Dragon,
La Espiral, El
Caracol,

El Oso, El
Cordero, La
Liebre, La
Rueca, El
Encendedor
La Batidora,

etc.

Kobolds,
Déctilos,
Osiris, Los
Tintes, Las
Gemas, El
Velo, La capa,
La copa, El

Caldero, etc.

Isla, La
Caverna, El
Mandala, La
Barca, La
Cabaria, El
Huevo, La
Leche, La
Miel, El
Vino, el Oro,

etc.

(Durand, 1964, pp. 414-415)
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A GEOGRAFIA CULTURAL LUSITANA EM JANELAS VERDES, DE
MURILO MENDES?®

Denise Scolari Vieira

“Tudo - menos a estagnagdo e o conformismo”.
Murilo Mendes

Considerac6es Iniciais

Pode resultar surpreendente que o titulo do livro de Murilo Mendes, Janelas
Verdes; ndo se refira ao museu de Arte Antiga, situado em Lisboa, na Rua das Janelas
Verdes, s6 depois de exame demorado serda possivel reconhecer que, por tras da
qualificada relacdo intertextual estabelecida no texto, h4, em toda parte da obra, a
presenca do jogo como acdo determinada e distinta. O poeta assumidamente explora a sua
circunscricdo enquanto artista que coexiste nesse panorama estético, do qual é herdeiro e
porta-voz. A historia cultural lusitana descortina-se diante de &vidos olhares, nesse tecido
de relagGes que Murilo Mendes anuncia com forte constitui¢do polifonica.

Curiosamente, Murilo Mendes, “ungido” pelos poderes que a maturidade pode
conceder, documenta o encadeamento dos elementos mais importantes do processo
historico-cultural portugués e os revela como se valorizasse o seu espirito de poeta visual.
Ousada forga que executa os tracos da figura humana, incorpora imperativos culturais de
seu tempo, mas os valoriza de forma critica, repensa a tradicdo e converte seu juizo em
oficina de liberdade.

Particularmente sensivel a esse acervo documental, ao qual esteve ligado
afetivamente, em Janelas Verdes, Murilo Mendes faz um inventario dessas
representacdes, tomando uma via de acesso que lhe é propria. Ndo rompe com todo o
passado cultural, mas o evidencia, sobretudo, pela estrutura da prépria obra que promove
0 alargamento de sua reconstrugao.

Nas Obras Completas organizadas por Luciana Stegagno Picchio, em quatro

volumes, h4, na secdo de notas e variantes, importante referéncia a Janelas Verdes:

° Este texto é um excerto, com modificacdes, proveniente da Dissertagdo de Mestrado intitulada:
“Modernidade e Alteridade em Murilo Mendes”, de nossa autoria.
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Inédito em volume no Brasil, Janelas Verdes ja tem uma longa historia
editorial. Em 1970, quando Murilo Mendes mandou o original para seu
editor brasileiro, Maria Helena Vieira da Silva, a grande pintora
portuguesa, camarada do poeta no Brasil durante os anos de guerra,
tinha feito especialmente para este volume da amizade luso-brasileira,
0s desenhos em tinta da China que vao aparecer na edicdo de luxo a
ser publicada no Rio pela Nova Fronteira. No entanto, em 1989, o
volume teve uma publicagdo parcial em Lisboa, numa edicdo especial
de 250 exemplares da Galeria de Arte 111, com desenhos em tinta da
China e duas serigrafias de Vieira da Silva. Aquela edigdo, porém,
continha s6 a primeira parte da obra e é esta que se publica aqui, a
primeira edicdo integral de Janelas Verdes. O titulo, como Murilo
Mendes esclareceu no explicit da obra, ndo se referia ao museu lisboeta
das Janelas Verdes. Referia-se antes ‘a espagos abertos, a liberdade,

ao campo e mar de Portugal, ao verde que ali nos envolve sempre’ [...]
(MENDES, 1997, p. 170, grifos do autor).

Essas consideracOes acerca dos caminhos percorridos pelo autor, quando seu livro
torna-se conhecido, fixam a interacdo entre Murilo Mendes e Vieira da Silva. Amizade
com esse tom de presenca em primeiro plano na vida do poeta brasileiro. A energia
criativa da pintora portuguesa € transposta ao cenario ético intersubjetivo desta obra que
estd comprometida com a rede de alteridades aliada ao imaginario de Murilo Mendes.

A dimensao simbdlica e as reservas afetivas

A intrigante metafora das Janelas Verdes cria um outro mundo, cujo portal, abre-
se para a outra dimensdo: “enquanto abertura para o ar e para a luz, a janela simboliza
receptividade. Se a janela é redonda, a receptividade é da mesma natureza que a do olho
e da consciéncia (clarabdia). Se é quadrada, a receptividade € terrestre, relativamente ao
que ¢ enviado do céu” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1997, p. 512).

O tema “verde” trata do mar de Portugal e dessa cor envolvente do lugar. Essas
imagens que se cruzam traduzem a presenga de uma percepgdo como instrumento
socialmente simbdlico. O emprego dessa capacidade é uma resposta pessoal que
singulariza aquele que observa. Conforme salientam Chevalier & Gheerbrant, janelas
abertas € simbolo demarcatorio de duas qualidades humanas arquetipicas: o interior
feminino e o exterior masculino.

A exuberancia dessas figuras sutilmente correlacionadas na obra desvenda a viséo
que o sujeito lirico tem do mundo. No plano interno da casa esté o elemento feminino,
estdo as reservas afetivas, o desejo de transcendéncia, de quietude, de intui¢bes proféticas,

de aproximacdo com a natureza. Ja no plano externo, o elemento masculino estimula a
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aventura, a vontade desmesurada de amplitude, de busca, de alargamento de horizontes,
de invencéo.

Através dessa interagdo entre “estimulo do real”, porque a obra esta claramente
referendada pelas fontes historico-culturais portuguesas e “resposta mistica”, uma vez
que, pela abstracdo no imaginario, 0 poeta apresenta uma configuracdo tipica; Murilo
Mendes equilibra Eu/Outro de maneira fluida e criativa para afirmar o seu contributo as
matrizes ibéricas compreendidas como substrato do pensamento discursivo que lhe
corresponde.

Por outro lado, sua abordagem equaciona a encenacdo dessa trama de valores
constitutivos da especifica obra sobre Portugal na incansavel metamorfose assumida,
dependendo do ponto de chegada e da configuracdo daqueles que fundamentam seu
testemunho. Lugares e gentes pensados em conjunto assinalam presenca real, mas
também transcrevem trocas simbolicas no imaginario, num intrincado jogo dialdgico de
vozes que produz multiplas traducoes.

Murilo Mendes se compraz em definir a sua estratégia de desvelamento pelo
predominio da construcdo ludica, uma espécie de colagem. Neste quadro, 0 poeta
apresenta Janelas Verdes construido em dois setores: o setor I: A e B reorganiza o espago
e o tempo, transfigura o discurso convencional. Ha a apresentacdo de cidades portuguesas,
sendo Guimardes a primeira delas e Lisboa, aquela que encerra essa inventiva labirintica.
No setor 2: A e B uma galeria se abre com as personalidades das letras e das artes
portuguesas. Nuno Gongalves surge primeiro e Fernando Pessoa despede-se dessa
arquiteténica reelaboragdo da matéria e do espirito portugués.

Por tras dessa forma de apresentacdo da paisagem, no setor |, isolamento se
contrapBe ao didlogo na expressdo da vida cotidiana, porque, embora o livro Janelas
Verdes avalie a intensidade e a expressao da paisagem natural e da paisagem humana, e
nesse sentido, a sua diversidade levaria as interpretacdes que se detivessem unicamente
na decadéncia da cidade moderna; observa-se que Murilo Mendes € capaz de nomear sua
convivéncia nesse inventario de impressdes, sem, contudo, negar o que cada lugar oferece
de significado humano diante do extremo desgaste provocado pela luta reativa contra a
descaracterizagdo imposta pela modernidade.

As descrigdes das paisagens sdo da mesma ordem de sua pratica como critico de
arte; ha nesse sentido, uma forte manifestacdo dessa linguagem que € relacional, capaz de
encontrar os limites do movimento no quadro, (aqui o quadro é a cidade), mas sem

destrui-los porque sua operacdao no conjunto havera de transportar-se como mecanismo
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crucial se observado de outro angulo. Também esse procedimento é acompanhado pela
atitude lddica. Portanto, todos os lugares anunciados tém um termo que concentra sua
forga expressiva e sua dimens&o desfiguradora.

Cumpre-se o rito, a dualidade de todos as coisas é anunciada sem rodeios e a
reciprocidade entre o eu e a diferenca progride, ndo sem antes admitir que nesse contato
h& o fragmentério e o babélico como artificio do caos ou como fonte de (re)significacéo.

Portanto, ha uma espécie de configuragdo mitica que é rememoracdo e também
critica, nessa terra vista como a mae desdobrada. Os textos que falam da cidade adentram
0 vigor da matéria originaria portuguesa, a terra-fémea; porém, subjacente ao texto esta o
engenho masculino que, aberto para 0 mundo, também foi capaz de convulsionar essa
matéria primeira.

Ha na prosa poética muriliana a dualidade entre o cotidiano, onde o impulso da
vida consagra esse “espaco a capacidade total do afeto”, “ao ar festeiro das pessoas”,
“abertura para a invencdo” e a dissonancia adversativa, “tragico panfleto do egoismo
humano que estrutura a sociedade capitalista” e fortalece o “campo de choque da
atomizacdo de ideologias e da desintegracdo de Deus”. Como, por exemplo, quando
Murilo Mendes fala de Evora e sua exemplar cultura portuguesa de conjugacao romana e
arabe, sublinhada pelo seu nome com forca de mulher, Eva e planta (erva). O autor joga
com a palavra, afeicoa-se a este lugar, mas seleciona, através de outra recorréncia a

dualidade de todas as coisas, o carater dessas mulheres:

[...] Assim, por virtude de muito imaginar, eis-me transformado em
Evora. Ai de mim! que essas mulheres de terra, 4gua, pedra, sal, flores
e musica exprimem ndo sd, diamantairement, beleza, charme, acordo:
mostram também armas dissonantes, garras coercitivas, o diapasdo da
faria. Muitas preparam-se para cambiar-se em outras, masculinizam-
se, dobram-se ao génio tecnocratico, espreitam a era nuclear [...].
(MENDES, 1997, p. 1383).

Janelas Verdes fala da gestdo da vida coletiva no dominio do territorio portugués
nesse Setor I. Suas imagens ressurgem reinventadas pela traducgéo, por Murilo Mendes,
da forma primeira e materna, enriquecida a partir desta intensa alusdo a beleza da
paisagem, da fascinante substancia de suas comidas e pela sindbnima expressao de suas

gentes, conhecidas ou anénimas:
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SETOR |
A

GUIMARAES
A Vergilio Ferreira

[...] Entretanto, abstraindo sua beleza, quero no momento considerar
em Guimardes o numero espantoso de janelas, maior do que nas
demais cidades portuguesas abracadas por mim janelas de varias cores
e tamanhos; muitas de granito; juntas umas as outras, falando-se;
tribais. Abrindo o povo tantas janelas, quer dizer (suponho) que é
arejado, ama a vida, a comunicacdo [...] (MENDES, 1997, p. 1365).

[...] Observo o ar festeiro das pessoas: aparentemente saem a rua ndo
sO para compras ou encontros, mas ainda para alegrar-se, animar-se,
adiar o tediario [...]

(MENDES, 1997, p. 1365).

TORRES VEDRAS
A Ruben A.

[...] Assim fazendo contradisse o texto Fuga onde um poeta de minha
reveréncia, Drummond, ironiza nossos patricios que vém a Europa
visitar “museus, estatuas!, catedrais!” Claro que ndo sou contra eles e
elas; mas entendo que se vem a Europa também para conhecer vinhos,
comidas, doces: quando de alto estilo, integram o contexto cultural de
cada pais, entrando ndo sé na boca, mas na literatura e na sociologia.
Lévi-Strauss dixit [...]

(MENDES, 1997, p.1370).

LEIRIA
A Mario Soares e Maria de Jesus
Barroso

[...] Quando visitei Leiria pela primeira vez, reduzi todo o campo visual
ao castelo. Nao achava ligacgdo entre ele-maquina forte contra o arabe
invasor-e o resto da cidade. Por isso mesmo o castelo cumpria, liberto
de tarefas bélicas, o seu destino de isolado, criando um elemento
maégico de ruptura com o espago de baixo reservado ao comércio, as
reparticOes publicas e as residéncias sem invengao; era (continua a ser)
autre [...]

(MENDES, 1997, p. 1376- 1377).

[...] Ninguém ignora que Dom Dinis ordenou o plantio do pinhal de
Leiria, origem das futuras naves portuguesas; portanto nos brasileiros
descendemos deste pinhal, renovado através dos séculos na sua faixa
relativamente modesta de 11.331 hectares [...]

(MENDES, 1997, p. 1377).
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E a luz dessas reflexdes, é formulada a contraparte dessa combinacéo, a aventura
expressiva de deslocamento que as janelas abertas descortinavam trazendo honra e
universalidade, mas também o registro da dissonancia. O cruzamento de nomes e as
referéncias dos valores lusitanos prosseguem no Setor 2 com nova marca. Agora 0
contexto cultural é falado pelos artistas.

H& uma sintese imagética que tem vontade de constatagdo das origens dessa
civilizagdo. A imaginagdo dilui o tempo e relne personagens do monumento artistico

nacional portugués que tem categoria estelar. Como por exemplo:

SETOR 2
A

NUNO GONCALVES
A José Augusto Franga

Nuno Gongalves: um dos numerosos artistas portadores do enigma da
prépria identidade.

Ele saberia quem era Nuno Gongalves? Em todo o caso, conhecia seu
nome, onde nasceu, cresceu, trabalhou, teve a mulher do seu jugo, e 0
vinho incorpado.

*

De linhagem-linguagem dos grandes Quatrocentistas italianos e
flamengos, teria percorrido parte da Europa, aperfeicoando o oficio;
teria pintado outros painéis além dos subsistentes; teria sido, na sua
obra, vitima do grande terremoto. Sua vida, condicionada a uma
pesquisa obscura, gira a posteriori em torno da palavra “teria’[...]
(MENDES, 1997, P.1417).

[..] GIL VICENTE
A Luiz Francisco Rebello

Ourives ou ndo, trabalha custédias num material mais consideravel e
comunicante que a outra, estatica, de Belém. Trabalha textos na area
portuguesa, espanhola e geral.

Homem de bom senso, franco, fala sem rodeios, sem abuso de retorica.
Sempre nasce; nasce do proprio dissenso com o mundo falsificado, da
sua ‘representagdo’ figurativa; nasce dos problemas teoldgicos,
politicos, agrarios, militares — imediatos ou postrimeiros. Sempre
nasce do tablado, da sabedoria adversativa do povo (“essa é outra
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fantasia!”); sempre nasce do texto desdobrando-se e corrigindo-se no
texto ulterior. Segundo alguns, preanuncia Moliere e Brecht [...]
(MENDES, 1997, p. 1418).

PADRE ANTONIO VIEIRA
A Jacinto do Prado Coelho

Poderia aplicar-se ao Padre Antonio Vieira o verso numérico de Mario
de Andrade: “Eu sou trezentos, sou trezentos e cinqiienta”. Claro que
se trata de homens de temperamento e cultura diversissimos,
separando-se ainda a faixa de dois séculos. Nao importa. O essencial
consiste em saber que Vieira é também trezentos e cinqlienta: escritor,
sacerdote, missionario, diplomata, politico, financista, orador sacro,
além de outros titulos elencados por Oliveira Martins. De resto, 0
intelectual de verdade é sempre multiplice; desnecessério citar a
doutrina de Ezra Pound sobre a “mascara”, ou a de Fernando Pessoa
guanto aos heterdbnimos. Todo escritor marcante é fingidor, desdobra-
se em outros homens, procura situar-se na dimenséo alheia, usa ex-
officio heterbnimos. E a interminavel discussdo em torno do artificio
criado por Fernando Pessoa mostra que alguns ainda ndo chegaram a
compreender um poeta, um escritor, um artista na sua totalidade [...]
(MENDES, 1997, p. 1420).

BOCAGE
A Antonio Reis

Na minha adolescéncia Bocage foi um dos maximos herdis porque sua
biografia, sua aned6tica, seu temperamento de beatnik transbordavam
dos textos; a critica estilistica fazia entdo parte das nebulosas [...]
(MENDES, 1997, p.1423).

CAMILO CASTELO BRANCO
A Hernani Cidade

Chego afinal a Sdo Miguel de Seide para descobrir o0 ambiente maior
de uma figura que me frequenta o espirito desde a adolescéncia:
Camilo Castelo Branco, da alta linhagem dos escritores (e dos
escritores-suicidas) de Portugal. Jorge de Sena classifica-o entre os
poetas. Se aceitarmos que o suicidio é o Unico ato filoséfico — Novalis
dixit —, esses escritores-suicidas serdo os raros filosofos de um pais que
ndo os teve — j& que Spinoza foi nascer na Holanda [...]

(MENDES, 1997, p. 1425).
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FERNANDO PESSOA
A Mario Cesariny de Vasconcelos

[...] Vejo Fernando Pessoa, guarda-livros lisbonés, dileguar-se debaixo
das janelas verdes que, apesar das manigancias da noite alquimista,
continuam a cumprir seu oficio de verdes. O dorso, a demarcha de
‘vencido’, de alguém que rejeita a pabulagem e os artificios do sucesso
externo ou interno’. (‘Até os meus exércitos sonhados sofreram
derrota’; ‘Serei sempre o que esperou que lhe abrissem a porta ao pé
de uma parede sem porta’), libertando-se, pela imaginacdo tornada
forca produtiva revolucionéria, dos absurdos da sociedade tecnoldgica

[..]
(MENDES, 1997, p. 1444).

Todos coexistem nessa linhagem de incorformistas que tentaram afirmar sua
propria autonomia, mas, que, terminada a escrita de Murilo Mendes, vé-se um mundo
metalinguistico no qual, o poeta incluido, rememora instantes que anotam sua identidade
polifénica pela qual todos estdo vinculados entre si. Como se ndo bastasse essa galeria de
“titds” construtores das multiplas leituras do universo portugués, Murilo Mendes aciona
outro recurso nesse espirito ludico de Janelas Verdes, todos os textos sdo dedicados a
alguém. Nesse sentido surge o registro de personalidades que, em sua maioria,
representam escritores, das mais variadas tendéncias estilisticas e periodisticas. Trata-se
de um painel provocativo que permite ampliar a repercussdo do vinculo simbdlico que
Janelas Verdes efetua. Esses horizontes portateis evidenciam que Murilo Mendes, pelo
procedimento da construcdo do discurso, alcangava mais um registro de metamorfose. A
experiéncia de si engendrada na topografia da profusdo de atores seguia materializando o

desejo de decifracdo da urbe/texto. Fernando Fiorese Furtado esclarece:

Murilo Mendes nao se esconde nem se revela nas linhas da “escrita do
outro”, descarna os paradoxos do registro memorialistico. E faz da
metamorfose da cidade em mito uma critica & utopia da metropole
ideal, uma estratégia de resisténcia a dissolucdo do lugar de habitacéo
e ao fim do ser do trajeto. (2003, p. 145).

O fio condutor que mostra essa espécie de diccdo surrealista encontra na funcao

ludica e no simbolismo a sua veeméncia ampliada em Janelas Verdes porque:

N&o é apenas exterior a afinidade existente entre a poesia e 0 jogo, ela
também se manifesta na propria estrutura da imaginacéo criadora. Na
elaboracdo de uma frase poética, no desenvolvimento de um tema, na
expressao de um estado de espirito ha sempre a intervencdo de um
espirito ludico. Seja no mito ou na lirica, no drama ou na epopéia, nas
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lendas de um passado remoto ou hum romance moderno, a finalidade
do escritor, consciente ou inconsciente, € criar uma tensao que ‘encante’
o leitor e 0 mantenha enfeiticado. Subjacente a toda escritura criadora
estd sempre alguma situacdo humana ou emocional suficientemente
intensa para transmitir aos outros essa tensdo. (HUIZINGA, 1999, p.
149).

Essa visdo injeta mistério, afinal consegue com esse gesto delinear em cada
imagem a inven¢ao de um enigma, pulsa o simbolismo que aparece “como acordo ou
equilibrio, ‘trajeto’ entre os desejos imperativos do sujeito e as intimidades da ambiéncia
coletiva” (DURAND, 2001, p. 395). Essa demonstracdo de talento de Murilo Mendes
sintetiza a singularidade do seu processo de subjetivacdo no qual, “cada dado da memoria
afetiva so se torna significativo a medida que correlacionado a algum dado de memoria
cultural” (MORICONI, 1997, p. 69).

Portanto, “nessa linha, o sujeito poético muriliano nada mais € que representacao
alegdrica do agenciamento pelo individuo de um lugar concreto e especifico de
cruzamento das tradi¢des que o antecedem e ultrapassam” (MORICONI, 1997, p. 70).

Tomar a idéia de “eu sou o outro” abre espaco para a tendéncia da poética
moderna; ao adota-la, Murilo Mendes nega rotulac6es, mas por outro lado é regido por
esse principio anarquico que ele ajudou a consolidar. Assim, o surgimento da interacdo
de temporalidades, do anuncio de intimidades, das reformulacGes perceptivas traz
estranhamentos, mas sem anulacdo, porque conciliar contrarios apresenta-se como
alternativa poética capaz de propor outra ordem da realidade, contundente elemento da
estética de Murilo Mendes e para compreender essa expressividade tipica do autor torna-

se indispensavel analisa-la na inser¢do da modernidade.

Imaginacdo da Matéria em Janelas Verdes

A poesia encontra no antiquissimo conhecimento universal das cosmologias
antigas pré-socréticas, a revelacdo de que os quatro elementos: &gua, ar, terra e fogo séo
elementos sugestivos e intrigantes para evocar 0s sucessivos movimentos do psiquismo
imaginario humano. A imagem ¢ aquela em que o elemento se apropria, quer dizer, ela
propde uma referencialidade material importantissima pela implicagédo de revelar um
espaco interior. Quando terrestre, a imagem descobre uma substancialidade, um espaco,
uma demarcacao e valida centros da intimidade como a casa, a gruta, o labirinto, o ninho,

etc.; se a dgua surge, traz consigo uma tonalidade erdtica, a inspiragdo da primordialidade,
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0 movimento, a viagem e seu lado negativo, a tormenta, a agitacao; ja o ar potencializa o
desejo de ascensdo, os vapores, o perfume, o céu, a nuvem, 0 vento, sua contraparte
negativa, o vendaval e seu aspecto profundo, o siléncio, a auséncia; o fogo traz a direcdo
ontoldgica, o encontro da realidade direta, é vida, criacdo, é centro intimo, pessoal,
sensualidade, pureza, mas também, intensidade, devastacdo, complexidade passional.
Os quatro elementos, enquanto projecao, plenitude e fuséo, inspiram o estudo das
imagens poéticas, analise esta que deve “ajudar a passar da psicologia do devaneio
comum a psicologia do devaneio literario, estranho devaneio que se escreve que se
coordena ao ser escrito, que ultrapassa sistematicamente seu sonho inicial, mas que ainda
assim permanece fiel a realidades oniricas elementares” (BACHELARD, 1997, p. 20).
Murilo Mendes compreende a admiravel arquitetura que os quatro elementos conseguem

desenhar e demonstra em Os quatro elementos (1935) essa percepcao:

PIRAMIDE

Sozinho no monumento dos séculos

Consulto meu cérebro

Eu sou tudo que foi que é e que sera.

Da minha cabeca a vida sai armada

Todas as coisas pensam em mim por mim contra mim
Meus olhos convergem para todas as coisas
Que de todos os lados convergem para mim.
Personagem de enigma

Assisto as idades desfilarem

Bebo a vida e a morte a0 mesmo tempo
Personagem de enigma

Sou eu quem segura a agua a terra o fogo e o ar
Julgando tudo e todos eu me julgarei.
(MENDES, 1997, p. 265).

As palavras do poema perpassam uma forca emotiva através de enumeracdes
detalhadas, percebe-se um devaneio que é contemplagdo dindmica, o0 argumento é o puro
sentir do sujeito poético, como se este fosse agente transfigurador de todas as criaturas;
surge a constatagéo do significado intimo e vital da realidade, quando é admitida a inter-
relacdo entre as forcas que a conformam. A partir dessa contemplacdo se desperta a
atitude de Mago, presuncdo normal diante da beleza imponente ampliada pelas forcas
naturais; a “Pirdmide” ¢ imagem para o mistério colossal e funciona como o centro que

irradia a vontade de dominacao.
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A linguagem poética convida a agir sobre a matéria, a trabalhar a imaginacao da
vontade para concentrar-se no interior das coisas advindas da &gua, da terra, do fogo ou
do ar, mas estd marcada pela ambivaléncia porque expde as sedu¢des do mundo e a vida
intima que luta no fundo de seu ser e também aparece como extroversdo, assim como

introversao:

Quando se chega as intimidades da matéria, a agressividade franca ou
ardilosa, reta ou obliqua, fica carregadas dos valores contrarios da forca
e da destreza, encontrando na experiéncia da forca todas as certezas
extrovertidas, na constdncia da destreza todas as convicgOes
introvertidas. (BACHELARD, 2001, p. 28).

Observa-se, no poema “Piramide”, que a afirmacgdo da vontade avisa sobre seu
desdobramento, a paisagem cambiante, voluptuosa traz a energia do estado da alma,
assegura-se em bases necessariamente duais, ora em luta, ora em coopera¢do, mas, além
disso, a liberdade expressiva do autor, que se desenvolve no universo da imagem,
prodigiosa atividade de dar forma a instintos profundos, forca da palavra, condi¢do que
reanima a modelagem do verso, no reino da imaginacdo, ha a lei dos quatro elementos,
isto é, o0s elementos materiais que inspiraram cosmologias antigas e filosofias

tradicionais, também passaram a ser tema sedutor para 0s poetas.

A Imaginacio Material da Agua

Segundo G. Bachelard, o carater materno atribuido as aguas valoriza a pureza e o
elemento feminino, quando violenta, a agua determina a polaridade negativa, portanto,
perdura vinculada a ela a visdo dual, da alegria e da dor, riqueza de reflexos em expansao
que trazem a forma e o acontecimento em constante alternancia. Nesta perspectiva,

Chevalier & Gheerbrant apresentam a explicagéo:

As significagdes simbdlicas da agua podem reduzir-se a trés temas
dominantes: fonte de vida, meio de purificacdo, centro de
regenerescéncia. Esses trés temas se encontram nas mais antigas
tradicbes e formam as mais variadas combinacGes imaginarias-e as
mais coerentes também. As 4guas, massa indiferenciada,
representando a infinidade dos possiveis, contém todo o virtual, todo
o informal, o germe dos germes, todas as promessas de
desenvolvimento, mas também todas as ameacas de reabsorc¢do. (1997,
p. 15, grifo do autor).



52

Transformada em elemento eminentemente nutritivo a agua traz a imagem da
natureza Mae em sua forca potencializadora, purificadora, categoria essencial de
valorizacdo demonstrada como heroina da docura, entretanto, sempre havera a
contraparte que especifica a sombra e, desse ponto de vista, emergira a colera no centro
de forca simbolizada pela melancolia, pelo medo, pelo orgulho, voz indireta, confusédo
noturna, engolimento, ameaga das trevas. A imagem da &gua aparece como indicio dos
temas da intimidade, verdadeira estrutura de valor semantico mitico, devido ao carater
duplo que menciona sentidos eufemizados, sendo predominantemente, esquema do

regime noturno das imagens, o que néo significa que exclua o outro regime:

O regime das imagens ndo é estreitamente determinado pela orienta¢éo
tipoldgica do carater, mas parece influenciado por fatores ocorrenciais,
histéricos e sociais, que do exterior apelam para um ou outro
encadeamento dos arquétipos, suscitam esta ou aquela constelacao.
(DURAND, 2001, p. 382).

Como se pode depreender, ndo ocorre a exclusdo das modalidades nomeadas,
passivas ou ativas, ao contrario, predomina a ocorréncia da alternancia, que longe de ser
abstracdo geometrizada, constroi e reanima as imagens como duplo movimento, ponto de
vista no qual a imaginacdo ndo podera ser reduzida a um Unico regime; na ordem literaria,
diz Bachelard:

Certas matérias transportam em nds seu poder onirico, uma espécie de
solidez poética que da unidade aos verdadeiros poemas. Se as coisas
colocam em ordem nossas idéias, as matérias elementares colocam em
ordem nossos sonhos. As matérias elementares recebem e conservam
e exaltam os nossos sonhos. (1997, p. 140).

Dualidade visivel inclusive quando, por meio das palavras que poetizam as coisas,
0 poeta pde em acdo sob o jogo das formas a sua aceitagdo de outros discursos, de outras
temporalidades, seu devaneio pessoal transforma a compreensao da substancia das coisas
sem fugir completamente da tradi¢do, porque nos poemas estdo subsumidos os valores
sociais da lingua, os temas materiais estdo a servico desse vinculo, o sistematico confronto
entre o Eu e o Outro. A idéia do didlogo aparece também com a tradigdo, base da
concepcdo moderna da vida e da arte concebida como indagacdo sobre os limites da
poesia, na qual, Murilo Mendes redimensiona a expressao literaria e abre novos caminhos
de criacdo. em Janelas Verdes, por meio de alusdes ao elemento dgua, Murilo Mendes

deixa transparente o grande itinerario que a experiéncia portuguesa concretizou. No setor
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I, referéncias a lugares despontam preparando a apreensdo do ritmo acentuadamente

marcado pela influéncia do mar que aparece como predominante nessa obra:

[...] Voltando a um tema que me obseda, exprimo a palavra da minha
perplexidade defronte do mar. Bem sei que ele (ou Ele), embora me
escape, € proximo, tocavel, banhavel, contaminavel, cheiravel,
televisionavel, absorvivel; mas tanto os homens exploram-no, quanto
fica por explorar [...] (MENDES, 1997, p. 1.384).

Cidade concebida sob o impulso que o mar desenvolve, nessa obra aparece esse
fascinio tanto quanto pelo terrestre, mas a extensdo atlantica se expressa por uma
verdadeira profusdo de signos rememorados no transcorrer da escrita de Janelas Verdes:
pesca barco, nave, bacalhau, sal, nevoeiro, correnteza cotidiana, etc.; essa seqiiéncia de
representacdes circula pela obra e aponta para uma fisionomia espacial portuguesa em
seu empenho coletivo de conquista. Obsessdo que circunscreve a si mesma um imaginario
marcado pela mobilidade que a 4gua consegue estimular. E um efeito que traz consigo
um contraponto ao sedentarismo, energia especial das gentes que se tornaram lenda viva

do seu tempo:

LISBOA
A Jodo Gaspar Simdes

1

Lisboa é consabidamente bela. Sua posicao natural pastoreando o rio e
0 mar; em colinas, mais auténticas que as (portateis) de Roma; a
luminosidade do céu superlativo, as vistas descortinadas dos
numerosos miradouros, além de outros elementos que subtraio ao
texto, propdem-nos a fruicdo de um cenario onde dados positivos e
negativos se conjugam. Tanto assim que nos testemunhos dos
escritores portugueses sobre a capital misturam-se admiracdo e
repulsa. Torna-se obrigatoria a citagdo do texto consideravel, ‘O
sentimento dum ocidental’, em que Cesario verde mostra o ambiente
de Lisboa dos anos 1870-80, refletindo a passagem da cidade as novas
condicOes fisicas e materiais trazidas pela técnica, passagem essa
exaustivamente documentada num livro de Joel Serrdo. O realismo do
poeta, sua excepcional agudez (aumentada pelo estudo de Baudelaire)
impelem-no a uma visdo pessimistica da cidade; visdo de conjunto e
de detalhe culmina no registro da persisténcia do sofrimento humano
que ‘busca os amplos horizontes’. Recordo também a palavra de Ega:
‘O! Lisboa, tu ndo tens caracteres, tens esquinas!’. Vé-se que 0
romancista alude, ndo a parte fisica, mas a um aspecto moral da cidade.
Tendo vocacdo para advogado de defesa, e ndo para advogado do
diabo, a pietas me incita a silenciar outros testemunhos que,
machucando Lisboa, oprimem-na [..] (MENDES, 1997, p. 1408-
1409).
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A consideracdo assinalada pelo rio e pelo mar desdobra-se no postulado da
Imaginacdo que ndo se estabiliza em nenhuma dimenséo; absorvida pela limpidez e
transparéncia do mar, Lisboa vai exprimir sua sombra nas aguas escuras do rio, tensdo
que também traz a presenca do grandioso mistério do “céu superlativo”. As for¢as dos
elementos imageéticos sdo apresentadas de tal modo, que palpita a instabilidade
sentimental dos habitantes desse espago, porque as representacdes brotam de uma
atmosfera que irradia energia, gerando uma corrente de efeitos muito ampla. S&o
estimulados os sentidos, fato que evoca a disposi¢do de animo mobilizadora, primeiro a
admiracdo, depois o deslocamento em busca de experiéncias de novidade. As aguas
circundantes e o testemunho do céu especificam figuras de seducdo moveis revelando o
devir, os desejos de alteridade, objetos poéticos dinamizados pelo movimento que 0s
transforma: “em particular, os fendmenos aéreos nos dardo licdes muito gerais e muito
importantes de subida, de ascensdo, de sublimacao” (BACHELARD, 2001, p. 10).

Contudo, em Lisboa, o elemento aéreo aparece em confluéncia com a imaginacao
da &gua, despertando reflexos a partir da natureza viva, indicada em sua ambivaléncia; a
incomparavel forca oceéanica trouxe aos lusitanos estranhos enigmas, caleidoscopios
fabricantes de prazer e angustia, paisagem espantosa, misto de suavidade e flria, mas, em
outro ritmo, o rio também faz a fisionomia do lugar. Nas &guas profundas esta submerso
o passado, a dolorosa historia, as horas fatais: “essas aguas, esses lagos sao nutridos pelas
lagrimas cdsmicas que caem da natureza inteira: ‘negro vale - € curso de agua umbroso -
e bosques semelhantes a nuvens, cujas formas nao se podem descobrir devido as lagrimas
que gotejam por toda parte’” (BACHELARD, 1997, p. 67).

Os compostos miticos da mentalidade lusitana recebem o adensamento que a
cronologia historica pesquisada pelo autor amplia, em “Lisboa”, assim como no conjunto
da obra Janelas Verdes, deflagra-se a ousadia cromatica, forte trago da prosa poética que
convive com as evidéncias culturais, homenagem individual que Murilo Mendes tornou

universal.
Considerac0es Finais
Murilo Mendes em inumeras viagens alimentou-se de palavras e de siléncios que

os encontros da identidade com a alteridade permitiram; a partir dessas circunstancias,

organizou a narrativa na estrutura ndo linear, licbes importantes de uma materialidade
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artistica que tem alcance contextual: “homem de tantos relacionamentos e de experiéncia
intelectual ilimitada, Murilo Mendes ndo se recusa a desdenhar o séc. XX (incapaz, a seu
ver, de construir grandes pracas) e a lamentar o processo de banalizacdo da cultura a que
a automagao e o espirito burgués levaram a civilizacdo contemporanea” (LUCAS, 2001,
p. 6).

Compelido ao trabalho literario, admite o entrecruzamento entre os varios planos,
realidade e sonho, vivido e imaginario, passado e presente, 0 autor baseia a sua poesia na
sensacdo e na verdadeira forca operante dos desdobramentos, e da pluralidade da
construcdo da consciéncia de si. Murilo Mendes circunscrito na modernidade, e no
didlogo com a alteridade, convive com o inexoravel racionalismo, mas valoriza 0s
sentidos e as imagens, funde seu projeto poético no prazer sensorial, intelectual e estético,
a liberdade enfim alcanca a universalidade.

Em Murilo Mendes a poesia liberdade se expressa com ornamento dual, pois
conhece os dois lados, a beleza e a vulnerabilidade da existéncia, a luz e as sombras; por
essa razdo é possivel observar nos poemas analisados, unidos em linguagem pléastica,
sempre uma espécie de jogo expressivo de pergunta/resposta ou de enigma/solucdo, de
loucura/ lucidez, condicionantes formais que apontam para o conjunto dos temas que a
modernidade trouxe para o processo de composicao literaria.

Essa situacdo corresponde a idéia que comega com a arte moderna, ou seja, a de
fazer a experiéncia estética como visdo e sentimento da realidade, linha de pensamento
que vé a obra ndo somente como objeto de contemplacao.

Celebrar a descoberta de uma dicgdo mais incisiva; experimentar a auséncia da
métrica e da rima ortodoxa, numa clara volta sobre os materiais de escritura, ou seja, sobre
si mesma; interrogar a sociedade e sua estética faz a atividade artistica cruzar-se com a
sua funcgdo social, e, no contexto cultural de cada autor efetivaram-se estratégias que

deram passo a liberdade de criacéo.
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PULANDO MUROS E PORTOES: A VOZ DE STELA DO PATROCINIO

Bianca Cardozo Flores

Alexandra Santos Pinheiro

Palavras iniciais: Stela: uma escritora em construcéo

Apresentar Stela do Patrocinio ndo é uma tarefa facil. Muito de sua histéria se
perdeu, muito do que ela foi, antes da condicdo de internada, ndo se sabe. Passos nao
registrados, existéncia sem certiddo. Em sua extensa e isoladora experiéncia em
hospicios, ndo foi muito procurada por familiares. Filha de Manoel do Patrocinio e Zilda
Xavier do Patrocinio, Stela diz ter nascido no dia 9 de janeiro de 1941, no Rio de Janeiro.
Na apresentacdo fornecida por Viviane Mose, psicologa e filésofa organizadora de Reino
dos bichos e dos animais € 0 meu nome, a frase “a data ndo pode ser confirmada” se
repete. O que se admite agora, no entanto, é a sua histdria, enquanto poesia, que reverbera
em diferentes manifestagdes artisticas.

Diagnosticada com “personalidade psicopatica mais esquizofrenia hebefrénica,
evoluindo sob reagdes psicoticas”, foi internada pela primeira vez aos vinte € um anos no
Centro Psiquiatrico Pedro Il, e transferida a Col6nia Juliano Moreira quatro anos depois,
onde passou o resto de sua vida. A Coldnia, mais especificamente o nucleo Teixeira
Brandao, asilou antes também a sua mée, Zilda, o sabido outro caso de loucura na familia.
Segundo os dados reunidos por Mosé (2001), Patrocinio foi empregada doméstica na
mesma casa em que viu a mae enlouquecer; chegou a fazer visitas a ela, mas esta saiu
antes da entrada da filha. N&o se sabe do paradeiro de Zilda Xavier depois desta passagem
pelo hospicio. Stela do Patrocinio também comentou sobre suas duas irméas, um cunhado
e dois sobrinhos; nunca falou nada sobre o pai. Em um dos trechos transcritos por Mosé,
a poeta afirma nao ter familia, e que naquele momento era da “familia do cientista”,

cercada apenas por médicos e psiquiatras:

\océ nasce sempre

Tem seus herdeiros e seus hereditarios todinhos
Tem sua familia

Eu ndo tenho mais familia

Minha familia j& morreu

T6 na familia do cientista

(PATROCINIO, 2001, p. 129).
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A professora da Escola de Artes Visuais do Parque Lage, Neli Gutmacher, junto
com a estagiaria Carla Gaguilard, foi quem descobriu e proporcionou o primeiro contato
com a poética de Stela do Patrocinio. Em trabalho desenvolvido com os pacientes da
Colbnia Juliano Moreira entre 1986 e 1988, a convite da psicologa Denise Correia, as

artistas plasticas perceberam que a arte de Stela encontrava for¢a em suas cordas vocais:

Apesar de frequentar o atelié, raramente utilizava 0s materiais
propostos. Quando desenhava, 0 que era raro, eram coisas quase
minimalistas, expressdes pequenas, muito proximas a escrita. Algumas
vezes escrevia em papeldo, frases ou nimeros. Mas o0 que realmente
diferenciou Stela no grupo foi a sua fala. Ao contrario das outras
internas, que aceitavam se relacionar com tinta e papéis, ela preferia a
palavra. E parecia ter clareza desta preferéncia. Em sua fala
desconcertante, incisiva, cada silaba era pronunciada com gosto
(MOSE, 2001, p. 20).

Diante da lucidez e da clareza da mulher de 45 anos, que apareceu no ateli€ “sem
nenhum dente na boca” (PATROCINIO, 2001, p. 21), Gutmacher e Gaguilard decidiram
gravar o poderoso discurso de Stela do Patrocinio. Viviane Mosg, entdo trabalhando em
sua tese de doutorado, foi convidada, na época, para organizar e ler os textos dos pacientes
da Col6nia, mas, como ela conta, Patrocinio chamava a atencdo por sua singularidade e
subjetividade, além dos limites do delirio. A interna, de instrucdo secundaria, quase ndo
cometia erros gramaticais e era capaz de expor a sua realidade a partir de uma fala ecoada
do seu intimo. Sobre seu passado de estudante, também nédo se sabe muito, mas seu amor

pelas letras aparece em uma parte do capitulo final “Stela por Stela™:

O que vocé estudou Stela?

Estudei em livro Linguagens

Comment allez vouz?

Como vocé esta? thank you very much

O tanque da Vera ta cheio de mate

Ca va bien, a Sra. Vai bem?

Quem te ensinou inglés e francés?

Eu estava na escola aprendendo a ler e escrever
Vocé foi até que ano na escola?

Fiz o curso primério admissao ginasial normal
Vocé é professora?

N&o sou professora mas tive o trabalho de estudar letra por letra
Frase por frase folha por folha

(PATROCINIO, 2009, p. 143)
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Se seu prontuario ndo tracava uma linha de vida, sua fala-poesia rememorava
vidas diferentes de um mesmo ser que brincava com seus varios eus, e, além de tudo,
denunciava a existéncia cruel de dentro dos muros do “hospital de doidos malucos”.

Segundo Mosé, sobre a descoberta de Patrocinio:

Com Stela era diferente, ela parecia capaz de se organizar neste limite,
nesta tensdo entre ordem e auséncia de ordem. Sua palavra é capaz de
se manter sem se sustentar, necessariamente, nos limites subjetivos,
gramaticais e 16gicos, ou seja, ndo é exatamente este tipo de ordenacao
gue sua linguagem ou seu psiquismo buscava. Ousaria dizer que Stela
se sustentava em uma ordenacdo delirante, uma ordenacdo movel,
fundada na afirmacéo de sua propria fragmentacdo (MOSE, 2001, p.
24).

A poténcia da fala de Stela deve ser considerada. Como bem elucida Mose, fala e
texto escrito respeitam estruturas completamente diferentes. O impacto também é
distinto. E possivel encontrar na internet alguns videos e gravagdes de audio em que se
pode ouvir e ver Patrocinio se manifestando, a velocidade com que trabalha as palavras e
a sua linguagem corporal sdo tracos unicos que, sem davidas, complementam toda a sua

poesia. Por este motivo, a busca pela sonoridade, além da transposicao apenas em forma
de texto corrido, foi a primeira preocupacéo da organizadora da publicacéo:

A primeira preocupacdo que tive, ao iniciar o trabalho de organizagao
deste livro, foi encontrar a sonoridade dos textos. Nesse sentido, as fitas
cassete foram de total valia, ja que, além de trazer novos textos, alguns
ainda inéditos, permitiu conferir suas pausas. (...) Depois de ouvir uma
pequena parte da fita, confirmei que ela usava sempre 0 mesmo ritmo,
possibilitando esta configuracdo equilibrada que adquirem seus textos
quando escritos (MOSE, 2001, p. 27).

Mosé também deixa claro que ndo houve cortes durante a transposicéo, os textos
escolhidos foram transcritos na integra. Ou seja, ainda que fala e texto escrito sejam
diferentes, a publicacdo & de extrema relevancia, pois traz Stela do Patrocinio para os
leitores, de alguma forma, em sua totalidade. Se ndo fossem as gravacoes e a publicacéo
de Reino dos bichos e dos animais € 0 meu nome, a poeta seria um caso de historia sem
rastros. Sua voz estaria condenada ao esquecimento, como tantas outras confinadas a
reclusdo destinada aos loucos, mas a poeta foi “Um discurso que ultrapassou os muros”.

Sobre a importancia da palavra de Stela, destacou Viviane Mosé (2001, p. 31):
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A fala de Stela do Patrocinio é valiosa antes de tudo pelo que diz: ela
registra um lugar, uma condicdo, a da internacdo em regime fechado,
que ja desaparece de nossa cultura. Mas € muito mais valiosa pelo
carater vitorioso de sua conquista da exterioridade: ler e ouvir Stela é
intrega-la no discurso que um dia a excluiu. Que a fala do mundo seja
acrescida da fala de Stela (MOSE, 2001, p. 43).

Os mesmos muros conhecidos por Patrocinio chegaram a envolver 7700
pacientes. As pessoas enviadas para a instituicdo, em sua maioria, eram aquelas
consideradas “incuraveis”, que tendiam a dar seus ultimos suspiros no hospital

psiquiatrico, assim como foi o caso da poeta aqui estudada. Conforme Lougon:

Durante cerca de seis décadas a CJM funcionou segundo um
pensamento psiquiatrico “classico”, que a considerava como um espaco
necessario para tratar ou custodiar pessoas que, em consequéncia de sua
enfermidade mental, ndo poderiam viver fora dele. Recebia entdo
pacientes “selecionados” de outros hospitais psiquiatricos, enviados por
serem considerados “incuraveis”, “cronicos” ou por necessitarem de
“hospitalizagdo de longa duragdo” — um eufemismo que significava, na
realidade, “pelo resto da vida”. Esse funcionamento correspondia a uma
certa matriz tedrica, a uma atitude dos técnicos que geriam o hospital e
gue o consideravam como o lugar mais adequado para abrigar pessoas
gue ndo lograram encontrar outro espaco na sociedade, ou por
deficiéncia psiquica e/ou por falta de suporte séciofamiliar. Em resumo,
essa atitude significava legitimar o asilo como o lugar inevitavel dos
pacientes “cronicos” (LOUGON, 1993, p. 153).

Inaugurada em 1924, a Col6nia Juliano Moreira levou esse nome em virtude do
psiquiatra baiano (1873 — 1933) considerado o pai da psiquiatria cientifica no Brasil.
Venancio (2005) escreve sobre o lugar de Juliano Moreira no campo cientifico brasileiro
e a perspectiva inovadora proposta pelo psiquiatra, citando como exemplo o seu

posicionamento em relacdo a igualdade de ragas:

Juliano Moreira negaria também a correlacdo entre degeneragdo e
constituicdo racial, indicando que a primeira decorria de outros fatores
causais: o alcoolismo, a sifilis e as condices educacionais e sanitarias
precarias. Como representante do pensamento sanitarista no campo
psiquiatrico, defenderia medidas profilaticas que, entretanto, nédo
tinham uma conotagdo racista (VENANCIO, 2005, p. 70).

Ainda que as praticas adotadas fossem modernas, a superlotacdo da unidade e,
consequentemente, o atendimento de baixa qualidade fez com que os muros da Colénia
guardassem também histdrias de terror. Segundo Paulin e Turato (2004), o periodo

ditatorial influenciou muito na precariedade de algumas institui¢@es publicas, que tiveram
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investimentos cortados. Patrocinio, que esteve internada neste periodo critico, parece
refletir sobre a superlotagdo da Colonia neste trecho: “Mais de quinhentos milhdes e
quinhentos mil moradores morando no Teixeira Branddo, Jacarepagud Nucleo Teixeira
Brandio, Jacarepagua E todo dia da segunda ter¢a quarta quinta...” (PATROCINIO,
2009, p. 48).

A Reforma Psiquiétrica ofereceu muitas mudancas positivas em relacdo a satde
mental, e foi, talvez, a partir de sua decorréncia que se fez possivel Stela ser ouvida. Mas
¢ imprescindivel reconhecer como uma trajetéria de reclusao, de esquecimento “Onde a
alimentagdo era eletrochoque, injecdo e remédio” (PATROCINIO, 2009, p. 45)
transformou Stela do Patrocinio na escritora em construcéo que foi.

Como seu legado, além da publicacdo aqui analisada, Patrocinio também foi
representada em pecas teatrais e teve sua poesia musicalizada por alguns artistas.
Trabalhos que apresentam Stela ao mundo e a inserem no campo cultural. Em 1988, ano
em que os textos de Stela foram exibidos pela primeira vez, na exposicdo “Ar
subterraneo”, o musico Cabelo, da banda Boato, conheceu o seu “falatorio” e comegou a
utilizar fragmentos em seus shows. Quanto ao teatro, a pega “Stela do Patrocinio 6culos,
vestido azul, sapato preto, bolsa branca e... doida” adaptou os textos de Patrocinio pela
primeira vez em 2001, com a interpretacdo de Clarisse Baptista e direcdo de Nena
Mubarac. Esses sdo exemplos dos primeiros trabalhos culturais, muitos outros que
aconteceram ao longo dos anos. Stela do Patrocinio morreu em 1992, mas o seu

“falatorio” continuou a fazer barulho de diversas maneiras.

“Meu passado foi um passado de areia”

Como foi evidenciado na introducdo deste capitulo, ndo existem muitos dados
sobre a vida de Stela antes da internacdo, aos 21 anos, na Coldnia Juliano Moreira. E até
mesmo o que se tem sobre sua vida no manicémio é muito raso, nada que a identifique
enguanto um ser humano além do seu status de paciente. Telma Beiser de Melo Zara teve
acesso ao prontuario de Stela do Patrocinio durante a sua pesquisa para 0 mestrado. No
prontuério, constam dados como a idade que Stela tinha quando foi admitida na
institui¢do, “e que ela era da “cor preta”, solteira, trabalhava como domeéstica e a familia
residia a Rua Maria Eugenia, n° 50 apt 401, em Botafogo, e que deu entrada no hospital
em 15/08/62 e na Coldonia em 03/03/66” (ZARA, 2014, p. 64). Ainda sobre o prontuario:
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Ele é composto por cerca de duzentas paginas, porém sem numeracao.
A ordenacdo denota uma preocupacao inicial em documentar a entrada
e a saida de Stela do Patrocinio na institui¢do psiquiatrica. As primeiras
paginas sdo as fichas de ingresso nas duas instituicbes em que Stela
viveu como interna, o Centro Psiquiatrico Pedro Il, em 15 de agosto de
1962, e a Col6nia Juliano Moreira, em 03 de margo de 1966, seguido
de documentos que se referem a amputagdo de sua perna esquerda, em
19 de outubro de 1992, no Hospital Cardoso Fontes, em funcdo do
diagnostico de Diabetes mellitus, o que ocasionou sua morte (ZARA,
2014, p. 63)

Além das informacgdes sobre sua internacdo aos 21 anos, o documento também
conta que Stela havia sido internada vérias vezes durante a infancia, mas que sé recebeu
o0 diagnostico de “Esquizofrenia residual” apos intervengdo psiquiatrica quando foi visitar

a mée (internada na época) (ZARA, 2013, p. 66):

No “diagnostico psicossocial” foi anotado que Stela apresentava
alienagdo mental, ndo tinha meios de subsisténcia familiar e que
precisava de cuidados da enfermagem constantemente. O médico ainda
afirmava que ela ndo tinha capacidade para o trabalho e que era
necessaria a hospitalizag¢ao. Quanto a “Possibilidade de Alta”, o médico
que preencheu o formuléario anotou que ela teria condicGes clinicas e
juridicas para alta, mas ndo as teria nos quesitos ‘“social” e
“psiquiatrico”. Sugere, ainda, Hospital fechado para Stela e indicacao
“Pré-praxiterapica”. (ZARA, 2014, p. 67).

Ou seja, o status de “doente mental”, de socialmente inapta, foi o tinico que
acompanhou Stela até que houvesse a oportunidade de fala. Ndo havia ninguém disposto
a ouvir o seu “falatorio”, e o seu carater se mantinha restrito ao de paciente. Nao espanta
que o eu-poético de Patrocinio busque a todo tempo em seu fluxo de consciéncia uma
“forma”, uma identidade. No excerto abaixo, além de confrontar as no¢des de matéria e
de tempo, Stela parece ter consciéncia de que, sem o seu “falatorio”, ndo havia espago

para o seu raciocinio dentro do manicémio:

Eu era gases puro, ar, espaco vazio, tempo
(...)

Eu ndo tinha formacéo

Néo tinha formatura

(...)

Eu ndo tinha onde fazer nada dessas coisas
Fazer cabeca, pensar em alguma coisa

Ser (til, inteligente, ser raciocinio

Eu era espago vazio puro

(PATROCINIO, 2001, p. 82).
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O seu fazer e 0 seu corpo, portanto, precisavam se encontrar em um vazio onde a
prisdo da Col6nia pudesse ser transformada em liberdade de movimento. Stela se
encontrava em constante metamorfose, talvez como uma maneira de fugir da realidade
em gue se encontrava ou de abracar a loucura. A desvalorizacdo de sua existéncia fisica
aparece em outros trechos, o que se pode inferir, levando em consideracdo como ela
descreve a forma que suas vontades eram tratadas. Stela entendia que, até aquele
momento, a sua existéncia havia sido ignorada, ndo so pelos médicos, mas pelo mundo

no geral:

Eu néo sobrevivi do nada, do nada
Eu ndo existia
N&o tinha existéncia
N&o tinha uma matéria
Comecei a existir com quinhentos milhdes
E quinhentos mil anos
Logo de uma vez, j& velha
Eu ndo nasci crianga, nasci ja velha
Depois é que eu virei crianga
(PATROCINIO, 2001, p. 80).

A luta contra a sua “carne humana” é incessante, a falta de consideracdo com o
seu querer dentro da institui¢cdo a incomodava, e o desejo de deixar a forma humana quase
se concretizou — consta em seu prontuario que houve duas tentativas de suicidio durante

a sua internacdo na Coldnia Juliano Moreira, uma em 1988 e outra em 1991.:

Eu néo queria me formar

N&o queria nascer

N&o queria tomar forma humana
Carne humana e matéria humana
N&o queria saber de viver

N&o queria saber da vida

Eu ndo tive querer

nem vontade pra essas coisas

E até hoje eu ndo tenho querer
nem vontade pra essas coisas
(PATROCINIO, 2001, p. 77).

Reflexo de um corpo maltratado em vida, com cicatrizes que a institui¢éo
psiquiatrica, obviamente, ndo podia curar, era na confluéncia do espaco vazio e do tempo
desmedido que os seus pensamentos, além da matéria, finalmente poderiam encontrar

liberdade fora das paredes azuis da colonia. Acordar todos os dias “olhando pras paredes
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pro teto” a lembrava de que estar aprisionada era tdo cerceador quanto ndo poder escolher

» 10

ficar no “espago vazio” *, sem renascer tantas vezes:

N4o sou eu que gosto de nascer

Eles é que me botam pra nascer todo dia

E sempre que eu morro me ressuscitam

Me encarnam me desencarnam me reencarnam

Me formam em menos de um segundo

Se eu sumir desaparecer eles me procuram onde
eu estiver

Pra estar olhando pro gas pras paredes pro teto

Ou pra cabeca deles e pro corpo deles

(PATROCINIO, 2001, p. 79).

A voz era a Unica escapatoria daquele corpo que ela ja& ndo aguentava mais
reencarnar. Se para Paul Zumthor, a voz desalojava 0 homem e a mulher de seu corpo, é
possivel compreender a dimensao da importancia de seu “falatério” no contexto em que
as gravacdes acontecem, pois, até entdo, Stela sabia que ndo tinha querer e que quem
vencia a salde era apenas a saude. Quem poderia ouvi-la neste contexto onde o seu

prontuério médico a reduzia a mulher com crises, ineficaz socialmente, esquizofrénica?

Eu ja ndo tenho mais voz

Porque ja falei tudo o que tinha que falar
Falo, falo, falo, falo o tempo todo

E é como se eu ndo tivesse falado nada...
(PATROCINIO, 2001, p. 142).

A sensacdo de ndo ser ouvida, de ndo fazer parte do mundo ao qual esta inserida,
talvez também possa explicar a sua emergéncia em querer ser COmo 0s gases, em buscar
0 espaco vazio, ser crianca, ser uma velha com quinhentos milhdes de anos, ou, de se
sentir tdo aquém ao ponto de se animalizar. Para Foucault, a confirmacéo da loucura como
uma doenca mental, no final do século XVII, e a ascensdo do psiquiatra como mediador
entre “razao” e “desrazao” rompem completamente o dialogo entre a linguagem abstrata

do louco e o mundo considerado “racional”:

No meio do mundo sereno da doenca mental, 0 homem moderno néo se
comunica mais com o louco; h4, de um lado, o homem de razéo que

10 «g dito: pelo chdo vocé ndo pode ficar/ Porque lugar de cabega é na cabega/ Lugar de corpo é no corpo/
Pelas paredes vocé também ndo pode/ Pelas camas também vocé ndo vai poder ficar/ Pelo espaco vazio/
vocé também nao vai poder ficar / Porque lugar de cabega é na cabe¢a/ Lugar de corpo ¢ no corpo”
(PATROCINIO, 2001, p. 52).
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delega para a loucura 0 médico, ndo autorizando, assim, relacionamento
sendo através da universalidade abstrata da doenca; ha, de outro lado, 0
homem de loucura que ndo se comunica com 0 outro sendo pelo
intermediario de uma razdo igualmente abstrata, que é ordem, coacdo
fisica e moral, pressdo andnima do grupo, exigéncia de conformidade.
Linguagem comum n&o h&; ou melhor, ndo ha mais; a constitui¢do da
loucura como doenga mental, no final do século XVIII, estabelece a
constatacdo de um didlogo rompido, da a separacdo como ja adquirida,
e enterra no esquecimento todas essas palavras imperfeitas, sem sintaxe
fixa, um tanto balbuciantes, nas quais se fazia a troca entre a loucura e
a razdo. A linguagem da psiquiatria, que é mono6logo da razdo sobre a
loucura, s6 pode estabelecer-se sobre um tal siléncio [...]. Ndo quis fazer
a historia dessa linguagem; antes, a arqueologia desse siléncio.
(FOUCAULT, 20086, p. 154)

E imprescindivel ressaltar que a expressdo da sua producdo poética é reservada a
um lugar de siléncio (sob os contextos sociais e culturais historicos). Sua voz ndo era
inferiorizada apenas por ressoar de uma louca, mas também por ressoar de uma mulher
negra e pobre. Gayatri C. Spivak, ao questionar se “pode o subalterno falar?”, coloca em
voga exatamente essas questdes - as amarras de género, cor e classe exigem que o sujeito
subalterno!, excluido e inferiorizado destituido do poder da voz, resista a um cenario de
marginalidade ainda mais cruel. O cenario de obscuridade em que uma mulher como uma
Stela de Patrocinio se encontra é, segundo Spivak (2010, p 15), ainda mais problematico,
uma vez que, na maioria das vezes, mesmo quando tenta falar, “ndo encontra 0S meios

para se fazer ouvir’:

Pode o subalterno falar? O que a elite deve fazer para estar atenta a
construgdo continua do subalterno? A questdo da “mulher” parece ser a
mais problematica nesse contexto. Evidentemente, se vocé é pobre,
negra e mulher, esta envolvida de trés maneiras (SPIVAK, 2010, p. 80)

A sua identidade enquanto mulher, negra e pobre é uma problematizacdo
recorrente em sua fala, muitos trechos sugerem que Stela se sentia afetada pela forma
como era vista dentro do hospital. Segundo Stuart Hall, identidade é a posicdo que o
sujeito se obriga a assumir, em confronto com as préaticas discursivas de alteridade. As
identidades sdo representagdes construidas “ao longo de uma ‘falta’, ao longo de uma
divisdo, a partir do lugar do Outro e que, assim, elas ndo podem, nunca, ser ajustadas —

idénticas — aos processos de sujeito que sdo nelas investido” (HALL, 2009, p. 112). Hall

11 “Aquele pertencente as camadas mais baixas da sociedade constituidas pelos modos especificos de
exclusdo dos mercados, da representacao politica e legal, e da possibilidade de se tornarem membros plenos
no estrato social dominante” (SPIVAK, 2010, p.12).
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afirma que é dentro do discurso que as identidades se fazem, e por isso ndo sao imutaveis.
Por emergirem a partir das relagdes de poder, “sdo, assim, mais o produto da marcacdo
da diferenca e da exclusdo do que o signo de uma unidade idéntica, naturalmente
constituida, de uma ‘identidade’ em seu significado tradicional” (HALL, 2009, p. 109).

E arelacao de Stela com o “outro” parece mesmo demarcar a representagcdo que assume:

Eu sou Stela do Patrocinio

Bem patrocinada

Estou sentada numa cadeira
Pegada huma mesa preta e crioula
Eu sou uma negra preta e crioula
Que a Ana me disse
(PATROCINIO, 2001, p. 58).

Eu ainda era clara, branca

Da noite pro dia eu fiquei branca

Ou se foi do dia pra noite que eu fiquei branca
Eu fiquei preta

Eu sei que eu tomei cor

Nos gases eu me formei

(PATROCINIO, 2001, p. 81).

Segundo o seu prontuério, disponibilizado por Zara (2014, p. 125), “pode-se ler,
ao menos em oito documentos, que em suas fichas de admissdo e questionarios
institucionais, os profissionais que a atendiam classificavam-na por meio da cor de sua
pele”. Ou seja, a sua cor era algo a ser lembrado, talvez pelos funcionarios do hospital
e/ou também por pessoas conhecidas antes da internacdo, mas o que chama atencédo é
como esses discursos se subvertem para a forma que ela subjetiva a sua propria
identidade. Ela sabe que ¢ preta, que “tomou cor” nos gases e que ¢ bem patrocinada, mas
ndo esquece o0 que a Ana falou: negra preta e crioula pegada numa mesa. Ela € consciente
dos discursos que tentam defini-la (reduzi-la, se levarmos em conta que esta memoria
apresentada, provavelmente, reflete sobre alguém tentando Ihe fazer sentir menor por sua

cor), assim como também é consciente das expectativas em torno do género:

Eles disseram pra mim

\océ ndo pode passar sem um homem

Sem mulher sem crianca sem 0s bichos sem 0s
animais

Mas alimentacéo e super-alimentagdo vocé

também ndo pode ter

(PATROCINIO, 2001, p. 95).
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Neste trecho, ela ndo sé problematiza o incbmodo em lidar com a exigéncia em se

ter um homem, uma familia “tradicional”, como também revela sua condi¢do social. 12

Stela do Patrocinio relata cenas que parecem narrar um abuso sexual vivido em algum
momento de sua vida. Quando se refere a “relagao sexual”, confessa nao saber o que fazer

da vida e se sentir “ja fodida”**:

Eu fui agarrada quando eu estava sozinha
N4o conhecia ninguém ndo conhecia nada
N&o via ninguém ndo via nada

Nada de cabecas e corpos

Nada de casa nada de mundo

Eu ndo conhecia nada eu era ignorante

Depois que eu fui agarrada pra relagéo sexual e

pra foder
Depois, s6 depois eu comecei a ter nogdo e ficar sabendo
(PATROCINIO, 2001, p. 102).

Apesar das dificuldades encontradas por ser louca e ndo ser ouvida, por ser pobre
e ndo conseguir comprar 0 que gueria para comer, por ser mulher e ter que lidar com
padrdes impostos e abuso sexual, e por ter sofrido preconceito por ser negra, Stela do
Patrocinio ainda tentava enxergar um futuro em que ela pudesse “ser feliz (...) e ndo

perder o gosto de estar gostando™:

Meu passado foi um passado de areia
Em mar de Copacabana

Cachoeira de Paulo Afonso

Bem dentro da Lagoa Rodrigo de Freitas
No Rio de Janeiro

O futuro eu queria

Ser feliz

E encontrar a felicidade sempre

E ndo perder nunca o gosto de estar gostando

O que eu penso em fazer da minha vida
E encontrar a felicidade, ser feliz

Ficar gostando e néo perder o gosto
Ser feliz

Encontrar a felicidade

12 Sabe-se que Stela era empregada doméstica e a tematica da alimentagdo e da falta de dinheiro ocupa um
espago consideravel em seu “falatorio”: “nessa familia que eu estou ndo ganho pagamento/ Nao ganho
ordenado/ N&o posso comprar guarana uma coca-cola um mago de cigarros” (PATROCINIO, 2001, p. 64).
13 «“Ey ndo sei o que fazer da minha vida/ E eu ja carregada de relagio sexual/ Ja fodida” (PATROCINIO,

2001, p. 125).
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E ndo perder o gosto de estar gostando
(PATROCINIO, 2001, p. 73).

No entanto, “sofrendo como doente mental na prisdo perpétua”, a Colonia Juliano

Moreira nao Ihe poupou.

“Sofrendo como uma doente mental na prisiao perpétua”

As primeiras consideracdes sobre a internacdo de Stela do Patrocinio, presentes
tanto em seu formulario quanto em seu “falatorio”, sdo relevantes para entender o que
significava ser louca no final do século XX. Sua fala indica que a internacdo foi
compulsdria, em um momento ainda extremamente tenebroso na forma como se dava o
tratamento das pessoas consideradas doentes mentais. Os textos transcritos em Reino dos
bichos e dos animais é o meu nome podem ser lidos como um depoimento das préaticas
psiquiatricas desumanas com que operavam as instituicdes no Rio de Janeiro (assim como
no restante do Brasil, visto o0 exemplo da Colénia de Barbacena) entre as décadas de 60 e

80, até o inicio dos anos 90, no “lugar de maluco louco doido”:

Eu estou num asilo de velhos

Num hospital de tudo que é doenga

Num hospicio, lugar de maluco louco doido
(PATROCINIO, 2001, p. 47).

Como destacamos anteriormente, 0 inicio de seu enclausuramento aconteceu
quando ela foi visitar a mae, internada na época, e, segundo a prépria Stela, ela ndo
esperava ficar 141*. Para os médicos, entretanto, ndo havia para ela outra op¢éo, se néo o
afastamento. Patrocinio tinha completa consciéncia do tempo em que estava aprisionada:
25 anos ou mais, sem poder passar pelo portdo. Esta consciéncia marca o texto de alguém
que nao esperava “estar” adoecida “pelo” hospicio. E também permite visualizar o desejo
de sair, “pular muro, pular portao”. Por ultimo, € preciso também destacar o tormento de
uma mulher que se via como um “bicho, animal” e que, ainda assim, buscava aceitar a

vida como ela era:

Estar internada é ficar todo dia presa
Eu ndo posso sair, ndo deixam eu passar pelo
portéo

14 “Ey ndo esperava vir parar aqui no Teixeira Brandao” (PATROCINIO, 2001, p. 70)
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Maria do Socorro nao deixa eu passar pelo portdo

Seu Nelson também néo deixa eu passar 14 no
portéo

Eu estou aqui ha vinte e cinco anos ou mais

(PATROCINIO, 2001, p. 55).

(.

A vida a gente tem que aceitar como a vida €
E ndo como a gente quer

()

N&o é como eu gosto

Eu ndo esperava pular muro pular portéo
Pular janela despular janela
(PATROCINIO, 2001, p. 109).

A separagdo das pessoas consideradas “ameacas” para a ordem publica, ou
socialmente inaptas, como era caracterizada Stela pelos psiquiatras da Col6nia Juliano
Moreira, foi introduzida no Brasil a partir do século XIX. Segundo Passos (2009, p. 104),
para os loucos que manifestassem comportamentos desviantes, principalmente os pobres,
0 destino era “os pordes das Santas Casas de Misericordia, onde permaneciam amarrados
e vivendo sob péssimas condi¢cdes de higiene e cuidado”. Como mostrei no capitulo
anterior, o primeiro hospicio, 0 Dom Pedro 11, inspirado nos moldes europeus, entrou em
funcionamento em 1852, e a ordem era de aprisionamento dos indesejaveis, de limpeza
das ruas (assim como acontecia na Europa a época).

Ainda que o modelo recém inaugurado tivesse Pinel como inspiracdo, a falta de
profissionais capacitados e 0 ndo distanciamento das premissas religiosas faziam dessas
instituicOes psiquiatricas mais campos de isolamento do que lugares de tratamento e
terapia. Esse sistema de funcionamento permaneceu vivo até o século XX, pois a ética do
que era o sujeito louco e as convengdes em torno deste ndo mudaram tdo rapidamente,
tanto que, até os dias atuais, a construcdo de uma imagem daquele que precisa “ser
afastado” continua.

A historia néo foi diferente na Colonia Juliano Moreira, onde Stela ficou até seu
ultimo suspiro. Inaugurada em 1924, seus preceitos de como os tratamentos deveriam ser
eram considerados extremamente modernos para a época, mas, ainda assim, era
conhecida por ser o lugar para onde as pessoas iam e nao saiam. Para Ricardo Aquino
(2001, p. 14), autor do texto introdutdrio “Estrela” de Reino dos bichos e dos animais é o
meu nome, ¢ justamente por isso que o texto de Patrocinio ¢ “um depoimento sobre o que
foi a assisténcia psiquiatrica nas décadas de sessenta, setenta e inicio dos anos oitenta”.

Neste excerto, Stela parece falar sobre a sua capacidade de continuar refletindo acerca do
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contexto em que vive mesmo com a insisténcia (talvez das formas como as terapias eram
realizadas, a pressionando a acreditar ser incapaz) em reduzirem o seu “aparelho de
pensar”. Patrocinio sabia ter um cérebro capaz de traduzir o que vivia, acreditava e sentia,

mesmo que tentassem arrancar isso dela:

Eu ja fui operada vérias vezes

Fiz varias operacdes

Sou toda operada

Operei 0 cérebro, principalmente

Eu pensei que ia acusar

Se eu tenho alguma coisa no cérebro

N&o, acusou que eu tenho cérebro

Um aparelho que pensa bem pensado

Que pensa positivo

E que é ligado a outro que ndo pensa

Que ndo é capaz de pensar nada e nem trabalhar

Eles arrancaram o que esta pensando

E 0 que esta sem pensar

E foram examinar esse aparelho de pensar e ndo

Pensar

Ligados um ao outro na minha cabeca, no meu
Cérebro

(PATROCINIO, 2001, p. 69).

Um depoimento que traduz, sob um ponto de vista unico (o0 de quem fala de
dentro), a realidade da Col6nia naquela época. Afinal, dados mostram que a instituicao
tinha o tratamento hetero-familiar, proposta de Juliano Moreira, que da nome a
institui¢cdo, como direcionamento principal — a ideia de que pacientes e pessoas “normais”
deveriam conviver, visando a melhora do sujeito alienado, além de proporcionar certa
vida social. Em oposicao a isto, Stela, conforme é possivel ler em sua poesia, ndo parecia
viver essa realidade, e sim o constante sentimento de uma prisao perpétua. Ainda que o
modelo de isolamento tivesse como base o ideal de que o louco poderia melhorar ao ser
afastado das “mazelas” do mundo real, o que se percebe, em ambos os discursos
escolhidos para este estudo, é a denuncia de uma piora, Stela acreditava que o hospital

estava a adoecendo:

Eu estava com saude

Adoeci

Eu ndo ia adoecer sozinha ndo
Mas eu estava com saude
Estava com muita salide

Me adoeceram

Me internaram no hospital

E me deixaram
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Me internaram no hospital

E me deixaram internada

E agora eu vivo no hospital como doente
(PATROCINIO, 2001, p. 51).

Testemunhos como os de Stela do Patrocinio sdo excepcionais por se encontrarem
e se estabelecerem como dendncias, a partir das subjetividades e das dores particulares
de cada uma delas. A partir do texto, oral e escrito, das duas, outras histérias podem
ganhar visibilidade. Vivéncias de tantos outros pacientes, amontoados em lugares como
a Colbnia ou como o Engenho de Dentro, que ndo tiveram a mesma chance de se contar
pela arte, nem mesmo de encontrar alguém que quisesse ouvir. Segundo Roy Porter,
mesmo que se utilizando de uma linguagem ndo convencional, os loucos oferecem uma
visdo que vai além de dados historicos, porque vem de fora do centro e conta como se
sentem aqueles que estdo a margem, de uma maneira que prontuario ou médico algum

poderia:

Embora os loucos frequentemente parecam tdo alienados, tdo alienados
em suas mentes (acreditava-se) a ponto de necessitarem ser excluidos
da sociedade, seus testamentos denotam claramente, ainda que muitas
vezes numa linguagem distorcida ou ndo-convencional, as ideias,
valores, aspiracOes, esperancas e medos de seus contemporaneos. Eles
usam a linguagem de sua época, apesar de muitas vezes de maneira nada
ortodoxa. Quando lemos os escritos dos loucos, temos uma visao
ampliada daquilo que p6de ser pensado e sentido num universo a
margem (PORTER, 1991, p. 8).

Segundo Aquino (2001, p. 14), a Coldnia Juliano Moreira comegou a passar por
mudancas preocupadas com a humanidade dos pacientes apenas na década de 80, época
em que “foram abolidos os castigos, a lobotomia, as celas fortes, o eletrochoque, etc” e
que a vida “passou a ser reinventada”, inclusive, possibilitando programas terapéuticos
como 0 que descobriu a protagonista desta parte da dissertagdo, entretanto, a chamada
Reforma Psiquiatrica s6 entrou realmente em vigor nos anos 90. Stela ja havia vivido o
periodo sombrio da saude mental até 1986, quando finalmente acha pessoas dispostas a
escuta-la. Nesta entrevista, inserida na Ultima parte do livro, Stela fala sobre viver

“envenenada” e os eletrochoques, que eram sua realidade:

Vocé passa muito mal aqui?

Passo mal porque eu tomo constantemente
Injecdes

InjecOes para homem e o liquido desce
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Quem é que te d4 essas injecdes?
O invisivel policia secreta o0 sem cor

E pra que servem essas injecdes?
Pra forcar a ser doente mental

No dia que vocé parar essas injecdes vocé fica curada?
Fico completamente curada se eu ndo tomar remédio

N&o tomar injecdo ndo tomar eletrochoque

Eu ndo fico carregada de veneno

Envenenada

Vocé toma eletrochoque?
Eu tomei no pronto socorro do Rio de Janeiro e continuo tomando aqui
(PATROCINIO, 2001. p. 149).

O siléncio que sempre foi destinado a falas como essa diz muito sobre o atraso
para politicas publicas humanas em relacdo a saude mental. O desinteresse pela
experiéncia do louco, contada por suas proprias palavras, tem como maior perda, além da
descoberta de varios outros poetas e artistas, a chance de recuperar a humanidade em
espacos, com a premissa de prosperar a saude, tdo necessarios. Por conseguinte, a
publicacdo de textos como os de Stela quebra com uma histéria em que a voz da desrazdo
constantemente é perdida e desprezada - reflexo de construcdes culturais e de internacdes
baseadas no isolamento total, em que corpos e linguagem eram enclausurados. Para

Foucault, a linguagem do louco sempre foi alvo de interdig&o:

A internagdo classica enreda, com a loucura, a libertinagem de
pensamento e de fala, a obstinacdo na impiedade ou na heterodoxia, a
blasfémia, a bruxaria, a alqguimia — em suma, tudo o que caracteriza o
mundo falado e interditado da desrazdo; a loucura é a linguagem
excluida (FOUCAULT, 2006, p. 215).

Stela, neste sentido, desobedece a essa reclusdo quando rompe com as barreiras
dos muros do hospicio. Ainda que tenha morrido no intimo daquelas paredes azuis, seu
discurso a fez ir muito além, a morte fisica ndo foi capaz de diminuir a sobrevivéncia de
sua subjetividade. Ainda que, conforme Ricardo Aquino, o tempo do manicomio fosse o
“tempo da morte”, o tempo da literatura, da arte, ndo respeita o mundo palpavel, e se
estilhaca em diferentes realidades. E foi a esta morte, a da impessoalidade e da

desumanizagéo, que Stela do Patrocinio sobreviveu. De acordo com Aquino:
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Stela do Patrocinio foi uma sobrevivente do processo de mortificacdo
caracteristico das estruturas psiquiatricas arcaicas e tradicionais, 0s
asilos. Nestes, hd 0 apagamento das individualidades, da subjetividade,
do desejo e da singularidade. As pessoas ficam reduzidas a um
amontoado, sem formas e sem rosto. O uniforme é apenas simbolo da
real uniformizacdo da impessoalidade. O tempo € o tempo da morte. O
tratamento dito cientifico se reduz ao controle dos corpos e ao
enguadramento, pela violéncia, daqueles que ousam desafiar a Ordem
destas estruturas que se assemelham aos campos de concentragao
nazistas. A antiga Coldnia chegou a ter 7.700 pacientes amontoados
(AQUINO, 2001, p. 14).

Apesar de sua fala poética ter sobrevivido, é dificil ndo encarar o seu texto, agora
a partir de uma perspectiva literaria e ndo s6 enquanto analise de uma denuncia, e
enxergar certa linearidade, uma histéria, que atravessa os capitulos, e termina com uma
mulher cansada de botar “o mundo inteiro pra gozar e sem gozo nenhum”
(PATROCINIO, 2001, p. 125), sem esperancas e sem saber o que fazer da vida - vencida
pelo hospicio. E importante ressaltar, antes de caminhar para as palavras finais desta
analise, que esta ligagdo crbnica entre as partes de Reino dos bichos e dos animais é o
meu nome também pode ser explicada pela participagdo de Viviane Mosé na forma como
o livro se apresenta, afinal, um texto ndo pode ser transcrito tdo imparcialmente, deve-se
considerar o peso de sua autoria no desenvolvimento da obra, ndo se sabe a ordem exata
com que Stela distribuia a sua poesia, Mosé, no entanto, considerou a ligagdo entre as
suas falas e, a meu ver, além de se conectarem pelo tema, alinham-se também em uma
espécie de narrativa.

Essa narrativa € marcada, de inicio, por um eu-lirico contando a descoberta e 0
sentimento de estar doente no hospital de doidos malucos, a descri¢do da busca incessante
por identidade, por uma forma propria aquém do corpo fisico maltratado, barrada por um
hospicio que, segundo Mauricio Lougon (2006, p. 30), podia ser descrito como “um
mosaico de feicbes grotescamente diversificadas, estampando em comum a
miserabilidade”. Ao final, identifico a imagem de uma mulher que toma, ou retoma,
consciéncia de que seu “falatorio” nao iria salva-la e troca de nome, em um fluxo de
identidades — ndo é mais Stela do Patrocinio, muito bem Patrocinada — passa a se

animalizar e assume o nome de “caixio enterro cemitério defunto cadaver”:

Meu nome verdadeiro € caixao enterro
Cemitério defunto cadaver

Esqueleto humano asilo de velhos
Hospital de tudo quanto é doenca
Hospicio
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Mundo dos bichos e dos animais

(...)

Reino dos pichos e dos animais € 0 meu nome
(PATROCINIO, 2001, p. 118).

Primeiro veio o mundo dos vivos/ Depois no entre a vida e a morte/ Depois dos
mortos/ Depois dos bichos e dos animais/ (PATROCINIO, 2001, p. 115): a representagao
da morte provocada pelo hospicio, ndo a morte do corpo — a morte do sujeito, da
identidade. E assim como Fabiano, de Vidas Secas, Stela parece se animalizar,
justamente, por sentir ndo ser vista como humana ou por ndo estar a altura dos humanos
“normais” que a rodeavam: a instituigdo psiquidtrica também pode ter carater
animalizador. O Deus das pessoas normais ndo chegava até ela, ou simplesmente nédo a

ouvia em meio ao barulho de inimeras dores da Col6nia Juliano Moreira:

No céu

Me disseram que deus mora no céu
No céu na terra em toda parte

Mas eu ndo sei se ele esta em mim
Ou se ele ndo esta

Eu sei que estou passando mal de boca
E passando muita fome comendo mal
E passando mal de boca

Me alimentando mal comendo mal
Passando muita fome

Sofrendo da cabeca

Sofrendo como doente mental

E no presidio de mulheres
Cumprindo a prisdo perpétua
Correndo um processo

Sendo processada

(PATROCINIO, 2001, p. 97).

Depois de trinta anos no presidio de mulheres, Stela do Patrocinio deu fim a sua
prisdo perpétua aos 52 anos, em 1992. Apds uma vida inteira “sendo processada”, a
poetisa precisou ter a perna amputada, em virtude de um caso de hiperglicemia. Diante
da tristeza, parou de falar (0 que a fazia ser quem era), de comer e por ndo conseguir se
recuperar da cirurgia, uma infeccdo generalizada definiu o seu Gltimo dia por de tras

daquelas paredes.
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Considerac0es finais

Pobre, louca e negra, Stela viveu esquecida durante quase todos os trinta anos em
que esteve internada na Colonia Juliano Moreira, mas emprestou sua voz para denunciar
0 apagamento, estabelecido nas instituicdes asilares, de tantas outras singularidades,
esmagadas por uma histdria a favor da “ordem”. Stela do Patrocinio subjetivou sua
experiéncia em institui¢des psiquiatricas do século XX e a transformou em arte, com
textos vivos, atravessados pela dor do enclausuramento, que representam resisténcia as
amarras de um siléncio instaurado através da violéncia e do descaso reservado a todas as
vozes que ousaram Vibrar fora da sintonia esperada.

Para poder compreender 0s contextos que aparecem em Seus textos,
principalmente, o sofrimento psiquico em sua relacdo com a falta de uma satde mental
especializada em atender as mulheres para além de propostas arcaicas condicionantes,
recorremos a Michel Foucault e algumas de suas obras como A historia da loucura na
idade classica e O Poder Psiquiatrico. A partir destas leituras, foi possivel perceber como
a loucura assumiu diferentes facetas ao longo dos séculos, e, por este motivo, ndo poderia
ser analisada se ndo pensada antes por seu viés cultural. A propria nogéo de loucura supera
o corpo fisico.

No decurso da historia, firmou-se sobre o corpo das mulheres um controle como
forma de aprisionamento — mais do que as paredes dos manicomios, as condi¢des do “ser
mulher” também punem. Por isso, questiono: quando as convencdes sociais devem ser
tomadas como direcionamentos para definir o limite entre o sujeito insano e o racional?
A resposta negativa ndo muda uma histéria de mulheres que néo tiveram os seus contextos
de vida e especificidades considerados.

Reino dos bichos e dos animais € o0 meu nome mostra a luta de uma mulher que
queria sentir esperan¢a, no “tempo da morte” de uma instituigdo psiquiatrica. A sua
propria identidade, em alguns momentos, aparece pela marca do “outro”. Stela sentia que
ndo era ouvida pelo deus que diziam morar no céu. No entanto, a poetisa ndo deixou que
arrancassem sua singularidade e subjetividade.

O destino daquelas que conversam intimamente com o absurdo sempre foi cruel
porque contestam uma “natureza”, uma “corrente”. Obras como Reino dos bichos e dos
animais € o meu nome ficaram esquecidas por anos, pareciam, por um momento,
enterradas com toda uma histéria de dor, de desrazdo, porém, de uns anos para ca, houve

um volume interessante de artigos, dissertacdes e teses sobre a literatura de autores e
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autoras antes marginalizadas, o que sé indica que, onde existe desejo de transformacéo,
pesquisas como essas continuardo ressurgindo, com diferentes leituras e significagoes.
Stela passou toda a sua vida adulta, até seu altimo suspiro, na Col6nia Juliano Moreira,
mas o seu “falatorio” garantiu que sua fala “pulasse os muros e os portdes” que

aprisionaram o seu corpo fisico.
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A INVISIBILIDADE DA MORTE EM VIRGINIA VENDRAMINI

Lucilaine Tavares da Silva Anschau

Introducéo

A morte é tema recorrente em diversas areas de estudo como a ciéncia, religido,
historia, antropologia, sociologia e psicologia. No entanto, os campos mais fecundos sao
a filosofia e a arte, em especial a literatura, pelo fato de discorrer sobre os sentidos da
morte permite-nos filosofar e cantar a vida (ARAUJO, 2012). A morte torna-se fonte de
inspiracdo da criacdo filoséfica e poética — adorada e temida — na busca da compreensédo
do fendmeno da finitude terrena, considerada a Unica certeza da vida.

Apesar de ser fendmeno presente no cotidiano, muitas pessoas evitam pensar e
falar sobre a morte, principalmente por sua esséncia impressentida, insolita e
imprevisivel, lembrada como uma eventualidade que arrebata e suprime vidas que afeta
0s homens no universo cultural e social (SILVA, 2013).

No entanto, ponderar sobre a morte parece ser uma pratica da qual ndo ha como
fugir para sempre.

Por esta perspectiva, neste estudo pretende-se discorrer sobre a figuracdo da morte
no poema “Simples Assim” de Virginia Vendramini, escrito em 27 de abril de 2017,
portanto, ainda ndo publicado. Dentre suas obras, poucos sao 0s poemas que tratam da
morte. Trata-se de uma composi¢do marcada pela linguagem néo rebuscada que apresenta
um vocabulario singelo, direto, despretensioso, puro. Os poemas de Virginia Vendramini
constituem-se de uma linguagem simples, coloquial, pura, que abordam diversas
tematicas voltadas a cotidianidade da vida manifestando grande versatilidade poética. O
poema “Simples Assim” chama a atengdo pelo fato de ter sido criado para descrever o
sentido da morte pautado na invisibilidade.

O poema analisado ressalta as vivéncias humanas interpretadas de forma
descomplicada, singela e esponténea. A morte lirica ndo avanca ao espaco vivido. A
vivéncia se dimensiona — torna a morte quase invisivel. No poema, a morte apenas
determina o fim da vida como a Unica certeza — evidencia um passo a ser dado durante a
vida, do qual ndo se pode fugir. Octavio Paz (2012, p. 177) afirma que a “vida e morte
sdo apenas dois movimentos, antagdnicos, mas complementares, de uma mesma

realidade.”
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Neste recorte, primeiramente sera elaborada uma perspectiva sobre a morte
evidenciando suas concepgdes na arte literaria e na filosofia com o intuito de realcar seu
conteldo estético e conceitual para fundamentar a analise proposta neste estudo. Assim,
a fundamentacdo tedrica baseou-se em filosofos como Martin Heidegger, Arthur
Schopenhauer e em estudiosos da literatura poética como Octavio Paz, Walter Benjamin

e Alfredo Bosi que dissertam sobre o tema.

A Morte na Literatura: As Faces da Morte

A morte, entendida como um fato impreterivel para o ser humano &,
substancialmente, um mistério. O homem concebe a morte como o fim da existéncia e
passagem para um plano diferenciado e desconhecido — uma ruptura. Pelo fato de ser um
espaco desconhecido, a morte suscita inimeras reflexdes pelo seu carater duvidoso,
temeroso e mistico (SILVA, 2013).

Arthur Schopenhauer (1788-1860) um dos mais ilustres fildsofos sobre a morte,
declara esta é fonte de inspiracdo, considerando-a “musa da filosofia” com o sentimento
de que o homem certamente ndo teria filosofado sem a existéncia da morte. Em sua
concepgdo o conhecimento filosofico da esséncia do mundo pode auxiliar o homem a
reprimir o medo da morte. A morte ndo deve ser temida, pois ela é algo que integra o
“todo” do processo, ou seja, vida e morte fazem parte de um fendmeno total.
Schopenhauer (2005) afirma que a morte € o fim de todas as coisas e que ndo existe nada
nem antes do nascimento e nem apos a morte.

A consciéncia da morte inquieta 0 ser humano quando evocada a realidade da
finitude da vida. Para suplantar estes medos Schopenhauer valoriza a magnitude do poder
da reflexdo, convencendo o individuo de que € ele préprio a natureza e 0 mundo sendo
este a expressdo da vontade de viver, impedindo o sentimento iminente da morte.
Convence que a morte € parte necessaria da vida considerando insensatez o desejo de
perpetuar a individualidade humana. Para o filésofo o0 homem néo teme a dor e sim sua
destruigdo “e como o individuo é a vontade de viver em qualquer objetivacéo, todo o seu
ser se rebela contra a morte” (SCHOPENHAUER, 2005, p. 9).

As reflexdes acerca da mortalidade constituem-se um fendmeno essencialmente
humano, sendo o Unico ser da natureza que possui consciéncia de que esta vivo, e que,
inevitavelmente, um dia morrera. Este discernimento da sua condicéo existencial permite-

Ihe um privilégio suspeito: o sofrimento do homem ultrapassa a barreira do tempo
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presente, adentrando na dimenséo do passado e do futuro, pelo questionamento do sentido
da sua vida — exatamente porque sua Unica convicgdo é que esta sentenciado a morte
(ROMERO, 2012).

O medo da morte é mais comum entre 0s ocidentais do que entre os orientais. A
morte representa ndo somente o limite da vida ela apresenta-se como um fendémeno de
uma realidade desconhecida, misteriosa e assustadora ao ser humano. Por isso, as pessoas
ndo costumam pensar na morte e no seu significado. “E nessa visdo que a morte permeia
0 imaginario do homem, abalando as fantasias defensivas que as pessoas constroem como
uma muralha contra a ideia de sua propria morte” (PINTO, 2014, p. 2).

Esta tomada de consciéncia pelo homem da morte fascina por dois motivos: pelo
medo do aniquilamento absoluto e pelo mistério ja que nada se sabe da morte, pela sua
compleicdo inatingivel e enigmatica (SILVA, 2013). Também nos pensamentos de
Montaigne (2010) a morte € representada por dois nuances antagénicos: a morte para 0s
que estdo vivos — 0s de boa saude e os idosos, sendo esta mais leve e menos nociva. A
segunda formulacéo trata-se da morte carregada de sofrimento, sentida pelos moribundos,
considerada dolorosa, demorada e brutal. A obra da vida é construir a morte. O ser
humano estd na morte enquanto estd em vida. Por conseguinte, estd depois da morte
quando ndo mais estd em vida. Durante a vida morre-se e a morte toca bem mais
brutalmente o moribundo que o morto.

Heidegger (1889-1976) fil6sofo aleméao existencialista afirma em sua obra O ser
e 0 tempo que sé diante da morte é que a vida se elucida. Para o estudioso, quando o ser
humano tenta apagar a figura da morte, adentra numa experiéncia ndo auténtica. “Nao ha
nenhuma experiéncia que possa ser comparada a morte, ela é tdo Gnica que sequer permite
a possibilidade de tematizacdo por parte de quem a vivencia” (HEIDEGGER, 2008, p.
320).

Octavio Paz em sua obra O arco e a Lira interpdem que nascer e morrer sdo duas
notas extremas de um concerto harmonioso que é a vida — contingéncia e finitude. A
morte faz parte da vida: “vivemos morrendo. E cada minuto que morremos, estamos
vivendo-o” (PAZ, 2012, p. 179). Vida e morte, portanto, sdo indissociaveis ¢
suplementares.

A morte esté a espreita nos lugares mais inusitados. Inclusive pode estar dentro de
cada uma de nds. Este pensamento levar a reflexdo de que ela pode estar conosco desde

0 nosso nascimento. Neste contexto, “‘a morte nasce conosco € do nosso nascimento ao
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fim, na verdade, vamos morrendo dia a dia, na velocidade em gque a morte avanca dentro
de n6s” (LIAL, 2012, p. 20).

O sentido e 0 comportamento homem perante a morte mudou ao longo da historia.
Na Idade Média 0 homem aceitava a morte como justa. Os mortos eram enterrados nos
patios das igrejas, onde aconteciam as festas e feiras populares. A partir do século XIIlI,
as comemoracdes foram proibidas nos cemitérios, anunciando o distanciamento entre
vida e morte, evoluindo para a concepg¢ao da morte como uma transgressdo a vida, que
furta o homem do convivio social. Nesta época, houve a construcdo da imagem e
simbologia da morte, carregada de horrores para que 0 homem pudesse recordar-se do
seu destino incomplacente e impiedoso. Na modernidade o homem admite a morte,
nutrindo um sentimento de conformidade e comportamento enlevado (SILVA, 2013).

Para Pinto (2013) nos tempos modernos a morte passou a ser simbolo de vergonha
e sinal de fracasso, impoténcia. Existe uma urgéncia para enterrar o morto. Na sociedade
atual cultiva-se a prética de ndo falar da morte e ndo ha lugar para manifestacdes de
sofrimento. A adocdo deste comportamento levou & morte a invisibilidade. O morrer é
silencioso e tocar no assunto € proibido.

O tempo permitiu que o rosto da morte assumisse outro aspecto, segundo Walter
Benjamim (1994, p. 207), “no decorrer dos tltimos séculos, pode-se observar que a ideia
da morte vem perdendo, na consciéncia coletiva, sua onipresenca e sua forca de
evocacdo”. Na atualidade a morte encontra-se, impreterivelmente, expulsa do universo
dos vivos. O tema é complexo e delicado. Dificil de ser discutido. E evitada de todas as
formas possiveis, por este motivo, é cercado de uma profunda invisibilidade.

No horizonte das artes literarias, a peculiaridade invisivel do morrer pode ser
decorrente da percepcdo de certos tracos intrinsecos da morte - como sendo um campo
sombrio, lagubre, tétrico e desumano, que traz sofrimento, separacdo, abandono e dor.
No entanto, também apresenta acepcdes contrarias, sendo visualizado como um
fendmeno atraente, sensivel e poético. Estas caracteristicas inspiram as cria¢des artisticas,
estreitando relagdes representagdo da vida, visando perpetuar as vivéncias do ser humano.

A evolucdo deste pensamento preenche de significados e legitima a criagéo
poética. A producdo se materializacdo na poesia condensada na construgdo de versos
pronunciados de sentido sobre a existéncia finita da vida. A poesia permite ao homem
uma experiéncia de revelacdo e expressdo das inquietagdes da alma e os mistérios do
inconsciente. Induz & busca interior que ndo pode ser confundida com introspeccéo ou

analise, mas como “uma atividade psiquica capaz de provocar a passividade propicia a
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apari¢ao de imagens” (PAZ, 2012, p. 61).

A morte gera e incentiva a aspiracdo de entendimento profundo da vida e o
aprofundamento da existéncia. A respeito deste aspecto Bosi (2000, p. 223) afirma que
“0 poema nao teme nada nem os seus inimigos mais insidiosos” por meio da linguagem
e imaginacdo que se mesclam no ato de criacdo, 0 poeta projeta na mente do leitor a
autenticidade de suas inspiragoes.

A convivéncia com as reflexdes acerca da morte durante a nossa vida permite um
entendimento mais palpavel do fim. Pela evidéncia da sua presenca de maneira sensivel,
¢ pertinente o estudo da morte nos segmentos de dominio da literatura poética. Dessa
forma, busca-se compreender a arte poética de Virginia Vendramini no poema “Simples
Assim” em que esbarra na tematica da morte.

Em suas obras, a temaética volta-se especialmente para a memoria, infancia,
familia, questbes sociais e aspectos urbanos — 0 assunto morte nao € usual a poeta. No
entanto, ndo ha como surpreender-se pela escolha do tema, visto que a morte nos
acompanha desde o nascimento, é fato natural, em algum momento, refletir sobre seus
mistérios, malgrado medo.

Em andlise aos poemas sobre Ferreira Gullar, Paiva (2009, p. 8) afirma que “a
morte se torna uma constante progressiva” € que este crescente interesse pela tematica,
inicia-se pela consciéncia de que a vida é efémera e progride em direcdo reflexdes mais
profundas sobre a morte.

O fazer poético origina-se de um intimo relacionamento do poeta com as palavras.
E, a0 mesmo tempo, um ato de linguagem e de libertag&o do inconsciente e das emogdes.
A transfiguracdo do sentido do texto inicia ao acaso, imprevistamente, sem encontro
marcado ou planejamento prévio do discurso. Pode ser reconfigurado, reelaborado e
inspirado por um forte desejo. A poesia, de acordo com Paz (2012, p. 21) ¢é “filha do
acaso; fruto do calculo. Arte de falar em forma superior, linguagem primitiva. Obediéncia
as regras; criacdo de outras. Imitacdo dos antigos, copia do real, copia de uma copia da
ideia”. Neste sentido, percebemos que nao ha modelos ou padrdes poéticos de criagdo a
serem seguidos. O poema se faz, origina-se, nasce - num momento Unico, particular,
espontaneo e livre do poeta, num instante de criacao literal.

A morte como matéria da vida penetra no poema de Virginia Vendramini,
embrenha-se de forma sutil, tal como se aproxima do fim da vida do homem, passo ante
passo. A introdugdo ao tema da finitude humana na obra vendraminiana se faz pertinente

para conhecer sua intui¢do no poema analisado.
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Simples Assim

Virginia Celeste Vendramini nasceu em 1945, em Presidente Prudente no Estado
de Séo Paulo. Aos 16 anos mudou-se para o0 Rio de Janeiro onde cursou a faculdade de
Lingua Portuguesa e Literatura. Exerceu o magistério durante 28 anos.

Iniciou sua trajetéria de criagdo poética ainda na adolescéncia, desde entdo,
publicou cinco livros de poesia: Rosas ndo (1995); Primavera urbana (1997); Matizes
(1999); Trajetdria (2004) e Hora do Arco-iris (1998). No entanto, a autora ndo escreve
continuadamente, desenvolveu a construcdo poética e as artes plasticas de forma
intercalada. Dedicou-se a escrita de poemas na década de 70, depois na década de 90,
retornando em 2004.

Virginia Vendramini recebeu os prémios: Murilo Mendes no Concurso Livros
Inéditos realizado pela Editora Alba, com a obra Hora do Arco-iris em 1998 e a obra
Matizes foi vencedora do Il Concurso Blocos de poesia em 1999. A partir de 1994,
Virginia Vendramini comecgou a expor sua arte em tela e tapetes em amostras individuais
e coletivas. Em 2000, iniciou seu trabalho com tinta acrilica, utilizando os dedos e as
maos para pintar, no entanto, ndo prosseguiu nesta técnica por muito tempo.

Para a compreensao de sua producdo artistica, deve-se considerar sua histéria de
vida: Virginia Vendramini nasceu com menos de 10% da visdo por causa de um glaucoma
congénito e grave lesdo no nervo 6tico, cresceu enxergando pouco. Ficou totalmente cega
aos 16 anos e, desde entdo, se utiliza da memdria de cores e formas como fonte para sua
criacdo artistica, nos diversos tipos e estilos de arte. Seus poemas séo construidos a partir
das coisas simples e cotidianas. Apresenta uma tendéncia literaria que opta pela criacdo
da poesia com uma linguagem direta e sutil, configurando seu estilo no poema “Simples
Assim” — escolhido para anélise no qual aborda a tematica da morte de forma singular e
que remete as reflexdes sobre o sentido da existéncia humana.

O poema “Simples Assim” de Virginia Vendramini foi escrito neste ano e, por
isso, ndo é conhecido do publico e nem foi divulgado em suas obras expostas. No poema
os fatos da vida sdo apresentados poeticamente tal como acontecem, expressando sua
maneira de interpretar o mundo e suas vivéncias, tornando o poema concreto, presente e

denso.
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Simples Assim

A vida é isto:

Um caminho sem volta.
O passado - memorias.
O presente - relampago.
O futuro - mistério.
Morte - a Unica certeza.

O que fomos? O que somos?
O passado, que importa?

Que importa o que seremos?
O mundo gira, a vida continua.
Viver agora é preciso.,
Coracéo e olhar atentos

A cada dor, cada sabor.

Veja, ouca, desfrute:

A surpresa de cada dia,

O mudar de cada hora,

A magoa, a lagrima, o amor,
A descrenca, a fé, a esperanca,
A duvida esclarecida,

A dadiva, a recompensa,

O favor recebido,

A divida saldada,

As descobertas da ciéncia,
O abrago de um amigo

Sua mao, sua palavra.

Mas ir em frente é preciso:
Nas trilhas da incerteza,

No temor dos imprevistos
Na rota acidentada

Dos mistérios revelados

A cada passo, a cada atalho.
A chegada inevitavel:
Morte - a Unica certeza
(VENDRAMINI, Abr. 2017)

A andlise parte do titulo do poema - “Simples Assim” - que denota uma
trivialidade quando acompanhada e delimitada pelo sentido da morte, como se este fosse
um fato corriqueiro, aceitavel e superavel. O texto ndo transmite angustia da morte, ela
é representada como algo sutil, sem significancia perante a intensidade da vida e da
natureza que permanece.

Nos primeiros versos, se refere a vida como algo banal, descrevendo-a
fidedignamente: “A vida ¢ isto:/ Um caminho sem volta”, referindo-se a vida como uma
breve passagem, como um momento, destituida de caracteristica ciclica. A expressdo “O

passado — memorias”, diz respeito ao que ja foi vivido. As memdrias sdo vivencias
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imagéticas colocadas a luz do presente que, articuladas a escrita, rememoram suas
experiéncias representando-as novamente no mundo da escrita. Gaston Bachelard em sua
obra Poética do Espago lembra que nunca se vive aimagem em primeira instancia, porque
ao “final do curso da vida que veneramos realmente uma imagem, descobrindo suas raizes
para além da historia fixada na memoria” (BACHELARD, 1993, p. 50). Por esta
concepgdo, pode-se dizer que a poesia nunca esta isenta da realidade que cerca o poeta,
sempre serdo visualizados resquicios de imagens vivenciadas.

A efemeridade da vida pode ser percebida no verso “O presente — relampago” que
expressa o0 sentimento de tempo fugidio. A vida passa, tem um tempo estipulado, ndo
permanece.

Para Antonio Donizeti da Cruz (2004), em estudo sobre a o carater efémero e
transitorio da existéncia em poesias de Helena Kolody, afirma que “a consciéncia da
brevidade da vida e o futuro incerto fazem com que o sujeito lirico valorize 0 momento
presente”. Neste sentido, a morte pode ser considerada um processo natural, que indica a
perspectiva certeira da finitude humana. A percepcdo de que a morte pode suceder a
qualquer momento, ndo limita o sujeito lirico de viver intensamente 0 momento presente.

No verso “O futuro — mistério” também reporta-se a morte indiretamente, pelo
fato de que no final da vida, quando a morte se achega, 0 mistério toma conta da cena.
Entre os questionamentos acerca do mistério pode-se pensar o que é a morte? Como
reconhecer sua proximidade? Este mistério torna-se um elemento peculiar a morte, cerca
e obscurece o assunto.

A vida, momentaneamente desenhada pela poeta na primeira estrofe do poema,
expressa sua maneira de ver o mundo por meio de imagens construidas pelas palavras.
Para Alfredo Bosi, estudioso da linguagem poética, em sua obra O ser e 0 tempo na
poesia, afirma que “a escolha de uma palavra e ndo de outra, de um trago, e nao de outro”,
responde as determinacdes da necessidade de imprimir “uma percepgdo original da
realidade” que habita na mente do poeta (BOSI, 2000, p. 25). Note-se que, neste sentido,
a imagem é palavra articulada que preenche de sentido os versos criados para a
representacédo de todos os fatos da vida.

Sob o prisma do imagético, Paz (2012, p. 113) afirma que as “imagens poéticas
nos dizem algo sobre o mundo e sobre nés mesmos, e que esse algo, embora parega um
disparate, nos revela quem somos de verdade”. Isso porque a imagem carrega inimeros
significados que ultrapassam a existéncia humana, a partir da simbologia reconstruida do

poema. Este significado é Unico para cada leitor, de acordo com a sua interpretagao.
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A segunda estrofe do poema inicia-se pelo questionamento: “O que fomos? O que
somos?/O passado, que importa?/ Que importa o que seremos?”, nestas interrogagdes a
confluéncia de sentimentos e sentidos da vida que conduzem as indaga¢des fundamentais
da vida que sdo sondadas pela filosofia. As tentativas de resposta a estas perguntas sdo
feitas pela ciéncia que investiga, pela criacdo artistica que registra e pela religido, no
sentindo nato da expresséo em latim religare que significa unido nos mostra um caminho
pouco compreendido de sua real esséncia (SILVA, 2013).

Virginia Vendramini procura indagar qual o nosso objetivo na terra? Por que
viemos? As questdes voltam-se para um sentido mais profundo da vida, voltam-se para o
tempo presente, para 0 agora. Essa busca do homem para um sentido da vida é um
crescimento pessoal que se faz ao viver - vivendo, enriquecendo as experiéncias pessoais,
impregnando de sentido a vida. E um constante caminhar em busca da evolucéo - maior
virtude do ser. A tomada de consciéncia da morte torna a vida humana sombria, pelo
questionamento da sua existéncia e finitude.

Sabe-se que 0 homem, muitas vezes, no viés psicoldgico tenta fugir daquilo que o
amedronta. Evitar pensar sobre o assunto é uma estratégia muito utilizada para evitar
sofrimento. Em outros momentos o0 homem pode apropriar-se de um sentido de vida que
ndo € o seu. A contrariedade entre aquilo que vive e sua real esséncia é obvia. No entanto,
os lagos que os prendem sdo tdo resistentes que torna-se impossivel libertar-se (SILVA,
2013).

O texto mostra que a vida é transitoria, 0 que ¢ denotado pela expressdo “o mundo
gira” que se torna simbolo de mudancas, de transitoriedade, de transformacdo e,
consequentemente, de inquietacdo. A dor da transitoriedade pode ser considerada a
alegria e a liberdade de ndo ser eterno. E, ndo sendo eterno, 0 homem vive momentos
unicos em sua vida. No entanto, este pensamento pode ser também reconhecido como um
consolo para o ser humano, diante da morte inevitavel que se aproxima, e que, € a Unica
certeza da vida.

No verso seguinte, “Viver agora é preciso.” Virginia Vendramini parafraseia o
grande poeta Fernando Pessoa que utiliza o verso "Navegar é preciso; viver ndo €
preciso™ elucidando no poema que a expressao era utilizada por navegadores antigos. De
acordo com a histdria, a frase em latim "Navigare necesse; vivere non est necesse™ foi
pronunciada por Pompeu (general romano, 106-48 a.C.) aos marinheiros amedrontados
que recusavam viajar durante a guerra. A afirmacao do general Pompeu surtiu bons frutos

tornando a viagem um sucesso, sendo posteriormente utilizada pelo poeta portugués. A
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interpretacdo do da frase é que navegar é uma atividade precisa e o viver é deliciosamente
ou terrivelmente impreciso porque envolver sentimentos, emocdes e estados de espirito
(SOUSA, 2017).

O poema sensibiliza o leitor para a tomada de consciéncia da intensidade da vida
no verso “Coragao e olhar atentos/ A cada dor, cada sabor.” que leva a pensar no ato de
vivenciar e experimentar a vida, sem apego a nada, mas valendo-se da sensibilidade e
abertura para 0 novo, com leveza para conhecer e aproveitar os sabores do viver.

A estrofe seguinte Virginia Vendramini imprime uma inquietacdo muito presente
no homem moderno que consiste em aprender a viver no presente. Trata-se de um
chamado para viver a vida enquanto ela acontece, observar o agora, perceber o0 momento

presente, sem fugir daquilo que somos, assumindo a nés mesmos:

Veja, ouca, desfrute:

A surpresa de cada dia,

O mudar de cada hora,

A mégoa, a lagrima, o amor,
A descrenca, a fé, a esperanca,
A duvida esclarecida,

A dadiva, a recompensa,

O favor recebido,

A divida saldada,

As descobertas da ciéncia,
O abrago de um amigo

Sua mao, sua palavra.
(VENDRAMINI, Abr. 2017)

O poema aconselha o leitor a aproveitar a vida “Veja, ouga, desfrute:” estes versos
comprovam que 0 viver, apesar da visdo da constante falta de tempo da modernidade,
onde tudo tem que ser imediato, tudo urge. Este pensamento se depara com a morte que
chega sem hora marcada. Por esta perspectiva, devemos aproveitar cada segundo, ja que
ndo sabemos quando morreremos. O homem que caminha pelo fio da vida e,
irremediavelmente, encontrara a morte. Entretanto, vive projetando-se no futuro — € uma
forma de manter-se motivado a realizar seus sonhos e anseios.

Para Freud (2010, p. 230) “a morte ¢ o desfecho necessario de toda vida, que cada
um de nds deve a natureza uma morte e tem de estar preparado para saldar a divida, em
suma, que a morte ¢ natural, incontestavel”. Portanto, o risco da morte estd
permanentemente presente durante o tempo vivido.

Se pensarmos neste tempo vivido, podemos inferir que o tempo de vida de uma

pessoa pode ser visualizado como uma pista para os que ficam, que auxilia na
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compreensdo do sentido da sua propria morte. Na acep¢ao de Silva (2013, p. 47), “o
tempo humano é marcado por essa ideia de finitude, essa constante presenca do fim que
se anuncia sempre através do outro. A vida tem um sentido biolégico marcado pela
morte”.

Nos versos seguintes Virginia Vendramini aponta para 0s descaminhos e
descompassos da vida humana em toda sua plenitude com a contemplagdo de
acontecimentos aparentemente adversos, mas que a preenchem com tanta intensidade. O
poema torna-se um convite ao leitor a percepcéo de diferentes visGes e novas perspectivas
sobre o morrer. Para Paz (2012, p. 109) “a identidade ultima entre 0 homem e o mundo,
a consciéncia e o ser, 0 ser e a existéncia, € a crenga mais antiga do homem e a raiz da
ciéncia e da religido, magia e poesia”. Pensar na plenitude da vida pressupée uma

atividade Unica, que interliga o pensamento do nada absoluto e na plenitude do ser:

Mas ir em frente é preciso:
Nas trilhas da incerteza,

No temor dos imprevistos
Na rota acidentada

Dos mistérios revelados

A cada passo, a cada atalho.
A chegada inevitavel:
Morte - a Unica certeza
(VENDRAMINI, Abr. 2017)

Para Rubem Alves, em sua obra A morte como conselheira (1991) descreve a
morte como uma conexao que permite o homem alcangar sua integralidade “a morte ndo
é algo que nos espera no fim. E companheira silenciosa que fala com voz branda, sem
querer aterrorizar, dizendo sempre a verdade e nos convidando a sabedoria de viver”
(ALVES, 1991, p. 12). A morte é encarada como o fim da existéncia e passagem para um
plano diferenciado e desconhecido, tornando-se um paradoxo entre a finitude e a vida
humana.

Segundo Rubem Alves (1991) a morte ndo fala sobre si, ela sempre fala da vida e
daquilo que fazemos com a propria vida. A partir deste entendimento é possivel
reconhecer a morte como uma companheira e ndo como fendmeno oponente. Neste
sentido, a imagem do fim da vida se apresenta como um limite e ndo necessariamente
indica o término desta, mas que indica o0 anincio de uma realidade enigmatica e mistica,
ainda que obscura, que tambem pode ser tornar assustadora.

O poema encerra-se com o verso “A chegada inevitavel:/Morte - a Unica certeza”
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como uma confirmacéo, confessando a certeza de que ela esté ali, logo adiante, esperando,
como um risco eminente. Schopenhauer (2005, p. 30) ressalta que é dificil filosofar a vida
se ndo pensarmos na morte. A morte desde sempre esteve conosco, para ele “a ela estamos
destinados desde o nascimento e ela brinca apenas um instante com sua presa antes de
devora-la.” Neste sentido, importa 0 que fazemos da nossa vida enquanto a morte ndo
acontece. Para que esta vida ndo seja banal, futil e pequena.

Para identificar como Virginia Vendramini constroi o sentido da morte em seu
poema “Simples Assim”, pode-se entender a afirmacao de Paz quando discute acerca da
finalidade da poesia, afirmando que esta proporciona ao homem “a consciéncia de ser
algo mais do que passagem” (PAZ, 2012, p. 21).

Remete para a aceitacdo da morte como um fato inevitavel, admitindo-a como
algo natural, torna-se uma ruptura necessaria que nao fere, ndo demonstra grande
expressividade e ndo a torna importante. Virginia Vendramini ndo intensifica o
significado da morte no poema, pelo contrario, o sentido da morte torna-se invisivel sendo
referenciado apenas como o fim inevitavel da vida.

Para Paz (2012) a perda da imagem do futuro implica na mutilacdo do passado.
Tudo que parecia repleto de sentido se exibe aos olhos do homem como esforcos
incongruentes e construgdes sem sentido. “A perda de significado afeta as duas metades
da esfera, a morte e a vida: a morte tem o sentido que Ihe d& o nosso viver; e este tem
como significado ultimo ser vida diante da morte” (PAZ, 2012, p. 271).

No poema Simples Assim de Virginia Vendramini a vida € anunciada como um
evento cheio de experiéncias e a morte assume a dimensdo de algo necessario, que
pertence ao plano da inevitabilidade. Tal como acredita Schopenhauer, Virginia deixa
transparecer que a morte conduz-se ao nada. Neste sentido, a morte adentra ao espago da
invisibilidade.

No poema, a vida é descrita de forma t&o rica, cheia de alegrias e esperancas — tdo
intensa, que imprime a intengédo de que vale a pena viver. O que importa ndo é a morte
ou a finitude da vida. A vida é um privilégio glorioso, des(medido), imprevisivel,
aterrorizante, suave e fascinante que merece ser vivida em toda a sua intensidade, apesar
da incerteza, do sofrimento e das atrocidades. Interessa viver vivamente.

A morte no poema Simples Assim de Virginia Vendramini é caracterizada como
passiva, mas néo libertadora. Pelo contrario ndo aponta indicios nem sofrimento, nem de
mistério — indica o0 vazio, o nada, o invisivel. A autora ndo adentra na complexidade da

morte, retrata-a como algo que faz parte da vida, como um processo natural.
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Este pensamento possibilita uma minimizacao do sentimento de medo e angustia
que causa desconforto ao ser humano quanto reflete sobre a morte. O poema motiva que
cada pessoa escreva a sua propria existéncia dando énfase a forga da vida perante a morte.
A poesia como fio condutor para reflexdo da morte a partir da vida e vice versa, é ponto
de partida comum, de acordo com Paz (2012, p. 276) que “ndo se propoe a consolar o
homem pela morte, e sim fazé-lo ver que a vida e morte sdo inseparaveis: sdo a

totalidade™.

Considerac0es Finais

A abordagem da morte no poema Simples Assim € configurada pela aceitacdo da
morte como mera etapa da existéncia do homem. Virginia Vendramini ndo intensifica o
significado da morte no poema, pelo contrario, o sentido da morte torna-se invisivel sendo
referenciado apenas como o fim inevitavel, representando uma infima parte da vida. A
alusdo a morte volta-se para um momento fugaz, Unico e passageiro, Nndo como processo,
dissipando a imaginacdo do futuro, como um passo que adentra ao nada.

O poema de Virginia Vendramini dialoga com os pensamentos de Schopenhauer
deixando transparecer que a morte ndo deve ser temida. Por ndo haver nada depois da
morte desfazem-se 0s mistérios que a cercam tornando-a paulatinamente imperceptivel.

Portanto, a construcao do poema Simples Assim de Virginia Vendramini permite
uma analise da morte como um fato encoberto pela invisibilidade. Este comportamento é
fortemente influenciado pela conduta da sociedade atual que evita falar e pensar na morte.
O poema reitera os sentidos da vida e leva o leitor a refletir acerca dos sentidos da morte

e de sua existéncia.
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LILIA A. PEREIRA DA SILVA: UMA POESIA QUE ECOA ANGUSTIA

Job Lopes

A escritora Lilia Aparecida Pereira da Silva, natural de S&o Paulo, nasceu na
cidade de Itapira, em 1926. Possui cento e quinze livros publicados e obras em &reas
distintas como: poesia, literatura infantil, teatro, desenho, contos, pinturas, estudos de
direito e psicologia. Além de suas diversas formagdes académicas, entre elas, Direito,
Psicologia, Jornalismo, Secretariado e Doutorado em Letras — realizado em Nova lorque
pela “World University”, filiada a Universidade de Danzing (Polonia).

A escritora constrdi versos que formam uma tessitura semantica de palavras que
se alinham com a diversidade das emocGes. Sentir € uma expressdo humana; expor esses
sentimentos € um estado emotivo que depende de cada ser. Representar e recriar os afetos
em arte € uma composicdo que exige sensibilidade, reflexdo, percepcdo e outros
elementos que tornam o poeta um artesdo da palavra, que descreve afetos e a0 mesmo
tempo constroi estorias, ideias e sonoridades.

Segundo Octavio Paz, “A significagdo ¢ indicativa, emotiva e representativa. Em
cada expressdo verbal aparecem as trés funcGes, em niveis distintos e com diferente
intensidade. Nao ha representacdo que ndo contenha elementos indicativos e emotivos”
(PAZ, 1982, p. 39). Os afetos constituem o homem, mas o0 que o0s tornam relevantes em
um estudo literario é compreender como eles sdo representados nas distintas esferas
artisticas. Além disso, eles propdem uma reflexao sobre a existéncia humana, “O homem
€ um ser que se criou ao criar uma linguagem. Pela palavra, 0 homem é uma metéafora de
si mesmo” (PAZ, 1982, p. 42). Dessa forma, nao ha como dissociar os afetos dos
individuos bem como da poesia, pois eles carregam cada palavra e as palavras 0s
carregam para todos 0s espagos.

De acordo com Octavio Paz (1982) o poeta revive a palavra, assim como os afetos,
0s objetos e tudo que habita o universo poético. A poesia ndo necessita ser complexa para
falar da saudade, enigmatica para representar a morte ou hermética para refletir a
sociedade. O que ela precisa € estar em harmonia com o “Outro”, assim como uma mae
para ser compreendida pelo filho, “O poema nos revela o que somos e nos convida a ser
o que somos” (PAZ, 1982, p. 50).

Os poemas de Lilia Silva estudados nesse capitulo: Rosa de mascaras (1991),

Salmo da solidé@o (1991), e Gaiola vazia (1991), apresentam um eu lirico angustiado que
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sofre por uma frustracdo do passado, pela possibilidade de um futuro e pelo vazio
existencial de um presente que o inquieta. A escritora configura uma lirica que se constroi
por meio das facetas humanas. E sendo o homem, o seu principal elemento lirico, a
angustia torna-se mais que inerente a ele. Ainda que o imaginario se constitua em sua
fortuna poética, a espinha dorsal de sua poesia esta no “Eu” e em seu interior.

O poema “Rosa de Mascaras” de 1966 constréi a representacdo do homem por
meio de uma rosa. O termo representacao utilizado nesse capitulo faz alusdo a teoria de
Foucault, “Os signos da linguagem ja ndo tém outro valor para além da ténue ficcao
daquilo que representam. A escrita e as coisas ja nao se assemelham” (1996, p. 72). O
universo deixou de ser imitacdo e semelhanca e passou a ser representacdo. Ao separar o
signo do seu objeto, as palavras deixaram de se ligar diretamente as coisas. O sujeito se
encontra diante de codigos e simbolos que constituem o universo. E a partir desses
sistemas de sentido estd a “representacdo”, que nao pode ser considerada uma mimese e
nem uma alegoria, pois ndo imita e nem oculta algo real.

Michel Foucault (1996) argumenta que a linguagem ndo é a representacéo do real,
pois o signo verbal é arbitrario em relacdo aos objetos que ele se refere. Dessa forma, a
representacdo transcende uma mera identificacdo com a realidade, pois ela ndo seria copia
do real, mas uma forma de semelhanca e diferenga. Assim, a representacao se daria pela
repeticdo, que ao duplicar acaba por criar um sentido novo desenvolvido da ndo

semelhanca com o real.

ROSA DE MASCARAS

Eu ia de rosa na mao.
Todos, todos a queriam.

Cantou o péassaro a ela,
orou a pedra da estrada,
sorriu 0 menino-sempre,
choveu moedas do rei.

Eu ia de rosa na mao.
Todos, todos a queriam.

Era rosa de farcante,
cada pétala uma maéscara,
mas mesmo a estrela queri