O FEMININO E 0 MODERNO

ANA LUisA VILELA, FABIO MARIO DA SILVA
E MARIA LUCIA DAL FARRA

(org.)

{’}Z CLEPUL
=






O FEMININO E 0 MODERNO



FicHA TEcNicA

Titulo: O Feminino e o Moderno

Organizadores: Ana Luisa Vilela, Fabio Mario da Silva e Maria Lucia Dal
Farra

Imagem da Capa: Mily Possoz, “Etude de fillettes & la fenétre”, Ponta-seca
sobre Papel, 27,7 x 21,1 cm (medidas da mancha), GP839, Colecgao
CAM-Fundagao Calouste Gulbenkian, Fotografia de José Manuel Costa Alves
Composicdo & Paginacdo: Luis da Cunha Pinheiro

Centro de Literaturas e Culturas Luséfonas e Europeias, Faculdade de Letras
da Universidade de Lisboa

Lisboa, agosto de 2017

ISBN — 978-989-8814-58-6

Esta publicacao foi financiada por Fundos Nacionais através da FCT — Fundagao
para a Ciéncia e a Tecnologia no ambito do Projecto «UID-ELT/UI0077/2013»



Ana Luisa Vilela, Fabio Mario da Silva
e Maria Lucia Dal Farra
(organizacao)

O FEMININO E 0 MODERNO

CLEPUL

Lisboa

2017






CONSELHO EDITORIAL

Aldinida Medeiros
(Universidade Estadual da Paraiba)

Ana Clara Birrento
(Universidade de Evora)

Elisa Nunes Esteves
(Universidade de Evora)

Evelyn Blaut Fernandes
(Centro de Literatura Portuguesa da Universidade de Coimbra)

Maria do Carmo Mendes
(Universidade do Minho)

Rosa Sequeira
(Universidade Aberta)






Indice

Ana Luisa Vilela

Uma breve palavra prévia . . . . . ... ... ... ... ... ... 9
Adriana Sacramento de Oliveira
Cora Coralina e Adélia Prado, dois corpos em transgressao . . 13

Claudia Pazos Alonso

Modernity in the Making: the women at the heart of A Voz
Feminina and O Progresso . . . . . .. ... .. ............ 37
Dionisio Vila Maior

Modernismo portugués e discurso feminino em Pessoa, Al-

mada e Antonio Ferro . . . . . . . . ... 59
Edson Santos Silva, Wallas Jefferson de Lima
Simone de Beauvoir e O segundo sexo: texto e contexto . . . . 79

Emilia Ferreira

Mily e Ofélia, entre o sonho do mundo e a realidade
portuguesa . . . . . . ... 97
Evelyn Mello

Pinceladas Modernistas de Mara Lobo: Fragmentos das Mu-
lheresdo Bras . . .. .. ... ... 121
Fernando Curopos

Safo fim de século: lesboerotismo na poesia finissecular por-

tuguesa . . . ... 145
Guacira Marcondes Machado Leite
Leitura da poesia de Marceline Desbordes-Valmore . . .. .. 157

Juliana Garcia Rodrigues
O silenciamento das escritas femininas na formagao do canone
brasileiro . . . . . . ... 167



8 Ana Luisa Vilela, Fabio Mario da Silva e Maria Licia Dal Farra

Lisiane Ferreira de Lima

Escritas de autoria feminina: problematizando a presenca das
mulheres no canone literario . . . . ... ... ... ... .......
Michelle Vasconcelos Oliveira do Nascimento

A producao literaria feminina e a Historia da Literatura: si-
lenciamento x canone . . . . ... ...
Natdlia Pedroni Carminatti

Cora Coralina e a modernidade estética: a poesia dos becos
de Goids . . . . . . . ..
Paulo Motta Oliveira

Dinheiro, amor e desejo: Ana Placido e alguns mais . . . . . .
Silvana Vieira da Silva

Marinetti x Valentine de Saint-Point: feminismos e futu-
MSMOS . . . . . . . . e

www.clepul.eu



Uma breve palavra prévia

Testemunhando a explosiva fertilidade dos Estudos de Género em Por-
tugal e no Brasil, a presente coletdanea reline ensaios luso-brasileiros.
Exploram esses textos dois grandes eixos temdticos: por um lado, o das
relagdes problemaéticas entre as mulheres artistas e um movimento, o Mo-
dernismo, que, em ambos os paises, foi, como todos, protagonizado por
homens; por outro, a magna questdo da exclusdo ou misterioso oblivio
das escritoras, por parte de um canone (e até de uma Histdria) que, ao
longo dos séculos, ndo pdde nunca, apesar de tudo, prescindir do seu rico
— mas em larga medida taticamente obliterado — contributo.

Assim, encarrega-se Dionisio Vila Maior (Un. Aberta/ CLEPUL), de
estabelecer, com rigor, as coordenadas fundamentais das relagdes entre o
Modernismo portugués e a Mulher (se, na esteira de Lacan, ndo devés-
semos, antes, proclamar que a Mulher nao existe...). O autor apresenta
uma importante e esclarecedora visao sobre a representacao modernista
da mulher, com especial enfoque na ficcdo e crénica de Antdnio Ferro,
num registo particularmente expressivo e sobre textos muito pouco estu-
dados. J& Silvana Silva, da UNESP-FCLAr, nos oferece, em contraponto,
uma justa e oportuna reanalise da figura de Valentine de Saint-Point, nas
suas ambivalentes relacoes com Marinetti e o futurismo.

Atestando a sinergia, tipicamente modernista, entre a literatura e as
artes plasticas, Emilia Ferreira (Instituto de Histéria da Arte, FCSH, Un.
Nova de Lisboa) traz-nos abundantes e preciosas informacdes sobre duas
pintoras: Mily Possoz e Ofélia Marques. Bem fundamentado e escru-
pulosamente documentado, o estudo sublinha as diferencas de formacao,
produtividade, biografia, rececao e destino das duas autoras, na verdade
contemporaneas, e apresenta, ainda, algumas belas imagens produzidas
por Mily e Ofélia.
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Ainda sobre o periodo modernista — mas, agora, do outro lado do
Atlantico — Evelyn Mello (doutoranda do Programa de Estudos Literd-
rios da UNESP, Araraquara) recorda-nos Patricia Galvao / Pagu / Mara
Lobo e apresenta-nos, através de uma andlise impressiva e inteligente,
um romance sui generis. Completando esta revisitacdo das obras e vidas
de mulheres escritoras no arco temporal do Modernismo portugués e bra-
sileiro, Natalia Carminatti (igualmente doutoranda do mesmo Programa)
recorda, com sensibilidade e competéncia hermenéutica, a deliciosa poe-
sia de Cora Coralina. Essa poeta é, alids, objeto também do ensaio de
Adriana Sacramento de Oliveira, da UFS, que, numa andlise atenta e sen-
sivel, com pertinente apoio antropoldgico, aborda as poéticas corporais e
nutricionais de Adélia Prado, Cora Coralina (e Laura Esquivel), através
da isotopia temética dos frutos, feminizados e organicos, e da culinaria,
entendida como uma “arte maior”: uma arte erdtica, talvez metapoética,
e certamente profundamente feminina.

Alargando mais o circulo espacio-temporal e redescobrindo, sob novas
perspetivas, obras de autores e autoras mergulhados ainda numa relativa
penumbra, por razbes imputdveis a uma tradicdo censodria que o tempo
atual tem todas as razdes para discutir — Paulo Motta Oliveira (USP/
CNPq) proporciona-nos uma interessante revisitacdo de quatro roman-
ces (de Alencar, Camilo, Dumas e Ana Placido), numa perspetiva tema-
tica particularmente aliciante e pouco usual. J& Claudia Pazos Alonso
recorda e pertinentemente realga a figura e o ativo magistério intelec-
tual de Francisca Wood, pioneira na imprensa especificamente dirigida
a formagao feminina em Portugal. Como sublinha a investigadora, A Voz
Feminina e O Progresso, periddicos fundados por Francisca Wood ainda
antes das célebres Conferéncias do Casino, assinalam um ponto de vira-
gem: “Francisca was not only able to nurture the greater participation
of women in what was, after all, an eminently public space, but also to
launch important debates concerning female paradigms in a shifting cul-
tural landscape.” Fernando Curopos, da Universidade de Paris-Sorbonne,
vem, por seu turno, apresentar-nos, numa circunstanciada e bem docu-
mentada sintese da literatura sdfica finissecular em Portugal, um poeta
portuense praticamente desconhecido: Duarte Solano. Guacira Leite (da
UNESP, Araraquara), faculta ao leitor a redescoberta e uma breve

www.clepul.eu



Uma breve palavra prévia 11

mas sugestiva abordagem da poesia pré-romantica de Marceline Desbor-
de-Valmore, elucidando sobre o que de especificamente feminino ou femi-
nista essa poesia manifesta.

E forgoso reconhecé-lo: falar de feminino e feminista nao seria possi-
vel sem Simone de Beauvoir e o seu famoso e disruptivo O Seqgundo Sexo,
publicado em 1949. Sobre essa obra seminal e sobre a sua importancia
na cultura ocidental discorrem Edson Santos Silva e Wallas Jefferson de
Lima. Apontam certeiramente os autores: “O feminismo, é verdade, nao
nasce com Beauvoir. Todavia, os acontecimentos relacionados a escrita
de O segundo sexo lhe dao um inegavel impulso que se mantém por varios
anos. No ambito mais profundo, o éxito do feminismo estd intimamente
relacionado ao éxito alcancado por esse livro.”

Numa perspetiva igualmente ampla — histérica, tedrica, e sobretudo
panoramica e critica —, Juliana Rodrigues, Michelle Vasconcelos e Lisiane
Lima ocupam-se, enfim, de um feixe de questdes gerais absolutamente
estruturantes: aquelas que dizem respeito a constituicdo, manutencao e
problematizacdo do canone literario, entidade tdo abstrata quanto polé-
mica, tdo rigida quanto supostamente dinamica, e certamente integrada no
caudal ininterrupto e multimodo do pensamento ocidental — e da sua (tal-
vez) inconsciente misoginia. Cada uma a seu modo, e complementarmente,
as trés investigadoras resgatam autoras brasileiras e questionam perti-
nentemente a histdria, os critérios e os parametros do estabelecimento do
canone. Para Juliana Rodrigues (FURG/CAPES), é urgente “recuperar a
presenca e a memdria femininas enquanto parte de uma histdria cultural
e literdria hd muito silenciada, mas que hoje reivindica voz". Para Mi-
chelle Vasconcelos (FURG/FAPERGS/CAPES), numa bem sistematizada
perspetiva histdrico-critica, “Faz-se necesséria a revisdo do canone, para
pensar a invisibilidade feminina, pensar o lugar de algumas vozes exclui-
das, das vozes dissonantes, e procurar entender o porqué de sua excluséo,
ndo na tentativa de encaixa-las nas entrelinhas, mas de compreender o
seu lugar de fala”. Como observa Lisiane Lima (FURG/CAPES), “Se a
historiografia literaria ainda ndo considera estas mulheres, necessitamos
de debates nos meios académicos para assim tirarmos estas mulheres
das sombras do esquecimento que ainda, por muitas vezes, permeiam sua
escrita.”.

www.lusosofia.net
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E esse, na verdade, o intuito final deste volume. Possa ele contribuir
para, junto de cada leitor e da comunidade, valorizar o nosso patrimd-
nio cultural, literario e ideoldgico, redefinindo, amplificando e sobretudo
fazendo justica — justica estética, politica, histérica — a um conjunto de
artistas, obras, sensibilidades e energias que nos fazem a todos, homens
e mulheres, mais completos, mais dignos e mais ricos.

Evora, maio de 2016

Ana Luisa Vilela
(Universidade de Evora/Centro de Literatura Portuguesa
da Universidade de Coimbra)

www.clepul.eu



Cora Coralina e Adélia Prado,
dois corpos em transgressao

ADRIANA SACRAMENTO DE OLIVEIRA
Profa. Adjunta do Departamento de Letras/UFS

O presente trabalho tem como intencdo observar as marcas da trans-
gressao por intermédio de duas vozes poéticas, da escritora Cora Coralina
e da poeta Adélia Prado. Por meio dos afazeres cotidianos e culinarios,
com narrativas que permeiam esses discursos, busco perceber a repre-
sentacao que o corpo feminino vai constituindo a medida que se auto
representa. S&o vozes que indicam transgressdes constituidas em torno
do per si. Cora Coralina reflete seu tempo e sua atuacdo, seu lugar de
fala; Adélia Prado configura, de maneira animica, as nuances do discurso
feminino por meio dos espacos constituidos. Essas narrativas elaboram
um semblante que buscamos delinear. Os frutos, tanto quanto os atos cu-
lindrios sdo manifestacdes do corpo que procuram transgredir os afazeres
cotidianos, aqueles que velam o semblante feminino. Nesta perspectiva,
as duas vozes poéticas assumem uma quebra desse paradigma e refe-
rendam uma maneira transgressora porque colocam em primeiro lugar o
self e o corpo como agentes atuantes dos espacos por onde transitam.
Comecemos por Adélia Prado, poeta mineira, que traz a perspectiva da
transgressdo no ambito de uma corporeidade imersa nos frutos com os
quais sua voz poética se relaciona.

O primeiro fruto, entdo, é o mamdo, que traz em toda sua extensa
rede de negociagoes a relacdo com a madre, o drgdo reprodutor feminino.
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Nele, toda a qualidade da fémea se desdobra em desejo revelando uma
existéncia de gozos e desejos que se condensa na cor amarelada, cuja
simbologia é quente, do fruto tropical. O mamé&o ganha epiderme e a pele
feminina revela o desejo que lateja agregado ao fruto. De uma pragmaética
anterior que procurou sublimar a realidade de desejo da mulher, como se
isso fosse possivel, as sensagdes que emanam sobre o corpo se expressam
em explicita analogia com as formas, sabores e sentidos. O 6rgéao da
reproducdo, um fruto de desejos, ambos carregam a fertilidade em suas
entranhas: o amarelo faz decorrer de si os mamées e sua polpa | Os ovos
todos e seu ntcleo, o évulo | Este dentro, o mintsculo | Acende o cio, | é
uma flauta encantada, | O amarelo engendra’. E esse poema de Adélia
traz a experiéncia de uma fruta que cicatriza velha ferida descomunal e
mostra o desejo de mulher e com ele transgride a paulicéia desvairada
que a reprime. De um siléncio cultural, o maméo encerra no seu dentro
mais vigoroso a visibilidade do ventre feminino que se revela em forma
de grito e gozo. E a voz de mulher ndo se esconde nesse grito, é engano
pensar assim, ele se revela no dvulo e pelo quente do cio que se expressa
pela cor amarela-alaranjada que engendra o fruto. Adélia coloca a revelia
uma forma de semblante feminino que parece se esconder nas sombras,
com medo das penalidades decorrentes de se mostrar mulher. Porém, se
esse eu se espalha pelo fruto, de maneira sinestésica, é para se revelar
e ndo se esconder. A realidade que aqui se mostra me faz lembrar o que
diz Jacques-Alain Miller:

El domingo pasado Colette Soler pergunté qué era para Lacan una
verdadera mujer, expresién que efectivamente encontramos en varios
lugares. Hay una respuesta inmediata a la pergunta, una respuesta
analitica (...) Una verdadera mujer, tal y como Lacan hace brillar
su eventual ex-sistencia, es la que no tiene y hace algo con esse
no tener.’

Apenas para contextualizar o que vem dito nesta assertiva é que na
historia da humanidade a condicdo feminina esteve subalterna a um sem-
blante, ou uma natureza, que a destitula de uma presenca, ela nem sequer

' Adélia Prado. Bagagem, 1999, p. 32.
2 Jacques-Alain Miller. De la naturaleza de los semblantes, Buenos Aires, Paidds,
2005, p. 19.

www.clepul.eu
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existia por conta de uma auséncia marcada em seu corpo: o falo castrado.
Toda essa percepcdo se concentra na teoria freudiana, sequndo o autor de
La naturaleza de los semblantes (2005). Lacan propde, sequndo Miller,
o reverso dessa constatacao: se de fato existe essa auséncia, a de uma
visibilidade sobre o corpo feminino, a natureza da mulher a reverte em po-
tencialidade e com isso faz a inscricao de sua marca sobre a natureza das
coisas, trazendo a tona o semblante feminino antes invisibilizado. Essa
constatacdo é importante porque, ainda segundo este autor, se ndo havia
presenca deste semblante, de um ethos encarado em sentido de poténcia,
0 que se tinha era seu mascaramento, ou seja, uma simulagdo da ver-
dadeira mulher. Esse fato traz a baila toda uma discussao presente na
Critica Literdria Contempordnea sobre a questdo da autoria e sobre a voz
do feminino, ela marca uma passagem importante, pois assume que velou
a identidade no que se refere as coisas de mulher. Jacques-Alain Miller
diz mais ainda, afirma que para recuperar a presenca desta mulher néo
se pode usar a madre como referéncia por conta de toda uma interdicdo
em torno dos desejos — hd que se fazer, enfaticamente, mencdo a mulher
e a todo o seu corpo. Dessa forma, o mamdo, no poema “Louvacao de
uma cor”3, protagoniza o cio da fémea, o desejo escondido, que do seu
interior emerge. E esse lugar recondito serve de analogia, se quisermos,
a condicao periférica que a voz feminina ocupou na Literatura. Voltemos
aos frutos e a suas reverberacoes

Louvacao de uma cor

“O amarelo faz decorrer de si os mamdes e sua polpa,
o amarelo furavel.

Ao meio-dia as abelhas, o doce ferrdo e o mel.
Os ovos todos e seu nucleo, o 6vulo.

Este, dentro, o mindsculo.

Da negritude das visceras cegas,

amarelo e quente, o mintsculo ponto,

o gréo luminoso.

Distende e amacia em bétegas

a pura luz de seu nome,

a cor tropicordiosa.

3 Adélia Prado. Poesia Reunida, 9.% ed., 1999.

www.lusosofia.net



16 Adriana Sacramento de Oliveira

Acende o cio,

é uma flauta encantada,
um oboé em Bach.

O amarelo engendra.”

A arte de nutrir tem como principal vinculagdo a arte de amar, porque
ela é antes de tudo um ato de doacdo. Na poética da escritora mineira ha
uma categoria importante, a do estatuto do feminino enquanto um espaco
corporal que se desdobra, uma categoria que alcanca uma dindmica na
medida em que ele se multiplica em outras faces. E nesse ponto que esta
a insercdo dos frutos de Adélia porque é com eles que o seu feminino se
desdobra e com eles é que alimenta. Porém, é importante ainda expressar
que a poética de Adélia é centrada em dois tipos de expressdes: sobre os
sentimentos e os sentidos.

No poema “Metamorfose”* essa conciliacdo se mostra na medida em
que a menina vai assumindo as caracteristicas dos animais: arregagou as
narinas como égua, mugiu como vaca e sacudiu o rabo como um desses
animais. O sentido atdvico que emana dessa forma de vinculacdo me
faz passar para o proximo fruto, mas observando a partir de agora que o
seu modo de nutrir esta prenhe de emocoes que constroem em torno de
sua palavra uma identificacio sempre muito proxima com o feminino. E
desse modo que a poesia, de nome “Seducdo”, se revela como um instante
de coito quando diz que A poesia me pega com sua roda dentada | Me
abraga detras do muro, levanta | a saia pra eu ver, amorosa e doida
(...) fala pau pra me acalmar (...) E de ferro a roda dentada dela’.
Como se v&, a linguagem poética, da maneira que se expressa, é seu
modo de seducdo e o semblante de mulher que dal salta revela um ser
atavicamente comprometido com as sensacdes e 0s sentimentos, como uma
forma de religido transgressora que a vincula e nao a faz se esquecer do
proprio sexo quente e Umido, potente. A proxima fruta, a maca, traz essa
potencializacao dos sentidos porque se destituiu da sensacdo primordial
do pecado e reveste em sua carne o amor, o sexo e a fome. Tudo assim,
explicitado e assumido. E um sexo que a envolve, porém esta par-

* Adélia Prado. Bagagem, 1999, p. 48.
> Adélia Prado. Bagagem, 1999, p. 62.
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te do corpo nao esta desconectada do seu restante, muito pelo contrario:
0 sexo possui o corpo e o corpo responde ao sexo dando-lhe umidade e
fome.

No poema “A maca no escuro”, a vagina da mulher ganha dois status:
a potencialidade do 6rgao feminino e a distincao. Primeiro porque a parte
masculina — que poderia capturar a qualidade e a realidade de seu sexo —
torna-se um objeto secundario nessa descricdo, através da forma distintiva
pela qual descreve a vagina da mulher. Ela diz:

Até hoje sei quem me pensa / com pensamento de homem: / a parte
que em mim ndo pensa e vai da cintura aos pés / reage em vagas
excéntricas, / vagas de doce quentura / de um vulcao que fosse
ameno, / me pde inocente e ofertada / madura pra olfato e dentes,
/ em carne de amor, a fruta.’

Como podemos observar, o corpo em analogia a maga é que se oferece
como alimento e como forma de nutrir os desejos em outros corpos. Porém,
é importante que se diga: o corpo se oferece como a carne do fruto, do-
cemente. A acdo apreendida é ativa. Basta pensarmos na desconstrucéo
que Adélia traz em torno de um fruto ontologicamente amaldigoado: o
fruto do pecado. Aqui ndo vemos mais interdicdo: o corpo estd consciente
da seducdo. Da carne reconstituida do fruto — doce carne de amor — se
refaz o sexo. A fome, o desejo e o amor se despem da eterna melancolia
do pecado, da interdicdo e do expurgo. O feminino que al emerge, no
entrecruzamento das emanagdes do fruto, se concilia com a felicidade e
com a aceitacdo. Chegamos ao pentltimo fruto, a goiaba.

Por analogia, a goiaba representa a parte na mulher que a fecunda:
os ovarios. No poema “A menina e a fruta”, o Ultimo verso traz a revelacéo
de que ndo hd como escapar ¢ fome da alegria!’. De antemao, podemos
j& anunciar uma transgressao dos sentidos: o fruto assim como a madre
feminina traz uma condigdo de felicidade, de transbordamento. O érgéo
reprodutor da mulher foi por muito tempo (podemos nos situar a partir
da Ildade Média) sin6nimo de violacdo e pecado. Portanto, sua presenca
deveria ser apagada. De fato, o processo que instituiu a interdicdo dessa

® Adélia Prado. Coracdo Disparado, 1995, p. 184.
7 Cf. Adélia Prado. op. cit, 1999, p. 256.
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18 Adriana Sacramento de Oliveira

presenca, a partir de uma condicao de pecado corporal, cindiu a relagéo
entre fertilidade e sexualidade: a mulher, como ja sabemos, sempre ficou
o encargo da procriacdo cujo chamamento pode ser encontrado em varios
livros de fundo teogodnicos; é o que estad dito na expressdo biblica, por
exemplo, multiplicai e enchei a terra (Génesis). E claramente visivel nesta
ordem uma violacdo do corpo feminino, dos seus desejos e sentimentos.
Neste poema, Adélia traz por meio da voz feminina a reconversdo:

Um dia, apanhando goiaba com a menina, / ela abaixou o galho e
disse pro ar / — inconsciente de que me ensinava — / ‘goiaba é uma
fruta abencoada’ (...) O Reino é dentro de nds, / Deus nos habita.
/ Nao hd como escapar a fome de alegria.®

E o corpo feminino antes destituido de uma ambiéncia sagrada, porque
cumplice do pecado, reconcilia-se com o divino que novamente passa a
habitd-la. O sagrado estd dentro, na condigao de fertilidade, na possibili-
dade da sexualidade. A menina, uma espécie virginal de Eva reencarnada,
abencoa o drgéo fértil da mulher por meio do fruto.

Por Ultimo, gostaria de apresentar a romé encarnada. Segundo Isabel
Allende (2002), no livro Afrodite, a roma é uma fruta associada a cerimonia
da fertilidade e na Grécia estava presente nos rituais destinados ao deus
Dionisio. O poema “Sacrificio” desfaz as dores causadas pelo desejo e
revela o prazer de sentir-se querente.

O sacrificio, Adélia Prado

Na&o tem mar, nem transtorno politico,
nem desgraga ecoldgica

que me afaste de Jonathan.

Vinte invernos ndo bastaram

pra esmaecer sua imagem.
Manha, noite, meio-dia,

como um diamante,

meu amor se perfaz, indestrutivel.
Eu suspiro por ele.

Casar, ter filhos,

foi tudo s6 um disfarce, recreio,

8 Op. cit., p. 256.
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um modo humano de me dar repouso.
Dias ha em que meu desejo é vingar-me,
proferir impropérios: maldito, maldito.
Mas é a mim que maldigo,

pois vive dentro de mim

e talvez seja deus fazendo pantomimas.
Quero ver Jonathan

e com o mesmo forte desejo

quero adorar, prostar-me,

cantar com alta voz Panis Angelicus.
Desde a juventude canto.

Desde a juventude desejo e desejo

a presenga que para sempre me cale.

As outras meninas bailavam,

eu estacava querendo

e so de querer vivi.

Licor de romas,

Sangue invisivel pulsando na presenga Santissima.
Eu canto muito alto:

Jonathan é Jesus.’

E a partir do sentimento que emana do corpo vigoroso que o licor do
fruto se transforma em sangue. A presenga masculina revela Jonathan, o
objeto do querer. No corpo, o sagrado e o profano se misturam e ja no
final do poema, o homem e o divino (Jesus) entram em plena simbiose: eu
canto muito alto: | Jonathan é Jesus. Porém, se dal emana o sentido do
sagrado, ele vem na perspectiva que atesta Georges Bataille'® quando
torna indissociavel a relacdo entre erotismo e mistica cristd (amor sa-
grado). Para o estudioso, existe uma continuidade, um duplo movimento,
que liga as duas possibilidades de amar: do amor sagrado e do profano.
Mas, para ele, os dois sentimentos que coabitam na carne, e neste espaco
convivem intensamente, tém relacdo com o erotismo porque uma esfera é a
continuidade da outra: a do alto corresponde a de baixo. Assim, é possivel
perceber que Adélia faz essa analogia entre os dois desejos encarnados
e que, no final das contas, entram em consagracdo. O desejo dirigido a
Jonathan é tdo sagrado quando o que estd relacionado ao filho Deus —

9 Adélia Prado. O Pelicano, 1999, p. 357.
10 Georges Bataille. O Erotismo, 3.“ ed., Lisboa, Edi¢des Antigona, 1988.

www.lusosofia.net



20 Adriana Sacramento de Oliveira

também homem encarnado pelo Divino. Vejamos o que diz Bataille acerca
deste duplo movimento:

O trabalho determinou a oposicdo entre o mundo sagrado e o mundo
profano (...). Pode dizer-se que o mundo sagrado ndo é mais do que
o mundo natural que subsiste na medida em que néo é inteiramente
redutivel a ordem instaurada pelo trabalho, ou seja, a ordem profana
(-..) Houve, porém, no cristianismo, um duplo movimento. Nos seus
fundamentos quis ele abrir-se as possibilidades dum amor que era
principio e fim... ™

De um eu que se desdobra por tantos frutos, a escritura em Adélia
Prado (1999) vai se construindo pela transgressédo diversa na extensao da
epiderme corporal. E eu procurei mover-me em torno das pegadas que
os frutos deixam em sua obra poética. Desse modo, o corpo é o lugar
de sua sintaxe. Sequndo David Le Breton, o corpo é um espaco onde as
redes de significacdes, que perpassam a existéncia coletiva e individual,
acontecem. Ao mesmo tempo, esse campo de interlocucdo toma forma
através da fisionomia de um ator'”. Entdo, se a partir deste espaco é
possivel apontar um rosto, uma identidade, o que podemos observar é que
em Adélia a fisionomia a que se chega é a de um tipo de feminino cujo
corpo procura se liberar. E sentindo que a linguagem dessa poesia vai
sendo composta. No poema “Festa do corpo de Deus”, a poetisa condensa
a relacao entre o fruto e a carne, como se as duas extensdes fossem
equivalentes. Os desdobramentos que dai sdo revelados decompdem o
corpo maldito que por século e séculos | os dembnios porfiaram | em nos
cegar com este embuste'3. E, finalmente, a carne ressuscita livre, porém,
agora possuida pelo amor, amor do corpo, amor'*. E do mesmo modo que
no poema “O Sacrificio”, ha neste poema um processo de dessacralizacao
que se institui em relacdo ao corpo: ambos testificam a sacralizacdo do
profano a partir de uma das pessoas da trindade que ganha corporeidade
e é objeto do desejo.

No poema “A transladacdo do corpo”, é possivel ver claramente o peso
de uma aparéncia arida, sem fluidos e desejos, que foi assimilada pela

" Cf. Georges Bataille. Op. cit, pp. 99-102.

12 David Le Breton. Antropologia do corpo, 2006, p. 7.
13 Adélia Prado. Terra de Santa Cruz, 1999, p. 281.
" Op. cit, 1999, p. 281.
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postura feminina: invisibilizando a existéncia do sexo e do prazer. Neste
poema, a reconstituicdo dessa histdria de interdicdo em torno das ex-
pressdes corporais femininas é veiculada pelo exercicio da memdéria que
relembra o instante da mde morta. Tomo este poema como desfecho para
dar passagem a um outro corpo, que se revela pela linguagem literaria,
sob varias nuances do feminino. O poema:

Eu amava o amor / e esperava-o sob arvores, / virgem entre lirios.
Né&o prevariquei. / Hoje percebo em que fogueira equivoca / padeci
meus tormentos. /| A mesma em que padeceram / as mulheres duras
que me precederam, /| E ndo eram demdnios o que punha um halo
| e provocava o furor de minha mae. / Minha mae morta, / minha
pobre mae, / tal qual mortalha seu vestido de noiva / e nem era
preciso ser tdo palida / e nem salvava ser tdo comedida. / Foi tudo
um erro, cinza / o que se apregoou como um tesouro. / O que tinha
na caixa era nada. / A alma, sim, era turva / e ninguém via."

Ha, portanto, uma corporeidade que se revela em torno dessa linqua-
gem poética a qual é, em larga medida, uma maneira de estar no mundo
e de possui-lo, transgredindo-o. O antropélogo francés Marcel Mauss'®
observa que através da gestualidade expressamos os nossos sentimen-
tos como também revelamos o outro, porque essa personificacdo corporal
acontece numa instancia que pressupde a dualidade. Assim, todo o gesto
da expressdo poética em Adélia, ao evidenciar os sentimentos contidos no
eu, pdem acento sobre outros eus que no espago da poesia reverberam
outros femininos. E, como vimos, sua linguagem tem mesmo a intengéo
de desfazer a histéria que tornou a epiderme e as sensacdes femininas
um lugar de expurgo. A memdria desse interdito revela ainda uma ultima
proposicdo que gostaria de tratar por meio da poética de Adélia Prado:
as sensagbes corporais emanam um tipo de linguagem que evidenciam
a memoria, cuja principal identificacdo é corporal, pois guarda as lem-
brancas vividas neste espaco. Dentro de uma concepcao bachelardiana, a
palavra poética em Adélia, por meio das vinculagdes até aqui interpostas,
reflete claramente o sentido de lugar como um espago em que diversas

> Adélia Prado. O Pelicano, 1999, p. 319.
'® Marcel Mauss. “As técnicas do corpo”. In: Sociologia e antropologia, Séo Paulo,
Cosac &amp; Naify, 2003.
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reflexdes deixam-se coabitar: como disse antes, Arte, Literatura e Nutri-
cao véem-se entremeadas pela linguagem metaforizada dos frutos. Sera
a partir dessa textura que congrega memoria, gestualidade e sabores que
dou passagem a poética de Cora Coralina. A sequéncia de uma autora
para outra é intencional porque vejo um intrinseco dialogo entre as formas
de desdobramentos do feminino que ambas perfazem.

Cora Coralina foi poetisa, contista, cronista e doceira de méo cheia.
Foi habitante de alguns séculos, nasceu em 1889 e faleceu em 1985. Fez
uma passagem singular pela Literatura Brasileira, pois aliou sua condicao
de mulher a escrita literdria. O cotidiano, do mais simples gesto ao
comprometimento politico, fez de Cora Coralina uma escritora no liame
de varias fronteiras discursivas, sua linguagem é mdltipla, como plural é
sua epiderme feminina. Desse modo, é possivel nos aproximarmos dela
sob vérias maneiras. O meu olhar serd pelo dmbito do feminino, por
intermédio da interdicdo que guarda com a memdria dos sabores. Serd
por esse prisma que procuro entender os desdobramentos em torno de
sua identidade como mulher e escritora. Deixo com Coralina sua prépria
auto-definicdo, através de poema publicado no livro Meu livro de cordel:
Venho do século passado | e trago comigo todas as idades (...) Nasci
para escrever (...) | Sou mais doceira e cozinheira (...) | Sobrevivi me
recompondo (...)"”. Como a propria escritora anuncia, ela se recompée a
partir de uma triade que acentua a identidade feminina, a qual é também
desdobravel.

A escrita de Cora Coralina, com acento em torno de sua propria histo-
ria, expde a epiderme que vai se formando em volta dos seus qualitativos
de mulher. E sera por meio do corpo encarnado que a escrita dessa au-
tora pretende acentuar sua mais diversificada presenca e por esse meio
arrebentar todas as amarras | e contengées represadas18.

E sobre essas habilidades que agora quero me debrucar; porém, antes
gostaria de apresentar o que diz a pesquisadora Mary Del Priore'®, atra-
vés de estudo, sobre as diversas representacdes acerca do feminino desde
o Brasil Colonia até a contemporaneidade. N&o pretendo fazer todo esse

7 Cora Coralina. Meu livro de cordel, 1976, pp. 11-12.

8 Op. cit, p. 46.

9 Mary Del Priore. Histéria das mulheres no Brasil, Sao Paulo, Editora Contexto,
2004.
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percurso porque nédo é esse o meu foco, quero apenas mostrar sobre quais
sentidos a forma de representacdo expressa pela dimensdo corporal, em
Cora Coralina, esta inserida, ou ndo, em padrées classicos ou canonicos
acerca da atuacdo feminina na cultura ocidental.

Comeco com um dado importante levantado por Priore e que corres-
ponde as representacgdes do feminino que a poética de Coralina encarna.
A pesquisadora comeca seu estudo sobre o amor no Brasil a partir do
Brasil Colonia. Neste sentido, a historiadora faz também a constatacao,
no caso do Brasil, de um corpo expurgado. A sexualidade neste caso re-
presenta um interdito e o amor a ele associado uma proibicdo. Portanto, o
sexo estava fortemente agregado aos valores sociais daquele momento que
pressupunha a procriacdo. Amor e desejo representavam uma combinacao
execrada nos relacionamentos formalizados pela igreja e pela sociedade.
Aqui, neste ponto, convém fazer uma breve associacdo. As atividades atre-
ladas a condicdo feminina assimilavam também essas restrigdes as quais
a mulher estava submetida: a casa era seu espaco distintivo. No ambito
da Literatura, mostra a pesquisadora, a poesia foi o espaco de sublimagéo
por meio do amor cortés ali representado. Deste modo, a Literatura se
colocou, também, como fonte mantenedora dos valores morais dirigidos a
mulher.

Em dois estudos importantes, Maria Lucia Dal Farra discorre sobre a
diversidade de valores culturais relativos ao feminino®®. Os dois estudos
apontam para duas dimensdes que encerram a condicdo feminina: a pri-
meira delas estd relacionada a mulher como simbolo das virtudes, como
a grande mae (Virgem Santa e Mae de Deus) mediadora, portanto seu
lugar estd aquém das sensagdes que tocam e afetam a carne; a sequnda
condicao faz referéncia a mulher pecadora, aquela que conduz a perdigao,
pois é portadora do sexo e do pecado — a tentadora®’. Esse primeiro es-
tudo podemos encontrar em um artigo intitulado A Dama, A Dona e Uma
Outra Soror (2007). O seqgundo estudo ao qual me refiro podemos encon-
trar com o titulo Pergaminhos de feminino (2005) desenvolvido a partir
do livro Manuscritos de Felipa, de Adélia Prado. Neste Gltimo texto a
pesquisadora vai delineando as formas pelas quais o amor vai estar vin-

20 Maria Lacia Dal Farra. A Dama, A Dona e uma Outra Séror, Santa Maria, UFSM,
PPGL-Editores (Série Cogitare; vol. 1.), 2007.
21 Op. cit,, p. 14.
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culado, de um amor fundante na cultura ocidental que é o amor cortés, ela
chega ao amor mistico, amor consagrado e litlrgico, e ao erdtico. Como
vemos, um desmembramento para as duas condicdes relacionadas acima.

Por esse mesmo viés, a historiadora Mary Del Priore (2004) mostra
que essas duas formas de atuacdo da presenca feminina na histéria do
ocidente serviram como base fundante a nossa condicdo colonial. Com
referéncia aos papéis desempenhados pela mulher no Brasil, é possivel
verificar pela referida pesquisa que as Letras brasileiras incorporam o pa-
dréo atrelado ao amor cortés: do Arcadismo ao Romantismo um mesmo
formato constituia o padrdao amoroso. O desejo estava mesmo dissociado
da mulher e estava relacionado a “capacitacdo masculina”. A mulher esta
at destituida das sensacoes que emanavam por seu corpo, ou pelo menos,
havia toda uma pratica para fazer dos sentimentos uma excegdo. A confis-
sao era a mais eficiente dessas praticas. Ao mesmo tempo, outros espacos
reconditos da vida social acolhiam praticas e experimentagdes corporais.
A historiadora exemplifica os desvios aos padrdes morais e sexuais sobre
0s quais estavam circunscritos os corpos das mulheres por meio do es-
tudo intitulado A dieta do amor, presente no mesmo livro de Del Priore.
Ela diz: Especiarias estimulantes, reconfortantes, tonificantes e revigo-
rantes ampliam a gama erética dos prazeres — ldgico, prazeres proibidos
— da carne??. Da mesma autora, hd um outro livro, também fundamental,
Corpo a corpo com a mulher?3, que revela as transformacbes desencadea-
das no corpo feminino. Neste sentido, ela vai pontuar a trajetéria que
perfaz o corpo da mulher, e a relacdo de como ele é constituido, desde a
colonia até a contemporaneidade, quando o feminino, sequndo a autora,
vé-se novamente possuido pela atmosfera midiatica que propde um corpo
padrdo ou padronizado, novamente controlado. Ou seja, Priore mostra
a sequinte trajetéria: um corpo vai se despindo a medida que a mulher
vai se desvinculando daquela forma padrdo de amar, associada as rela-
coes cavalheirescas e ao corpo fundante e bivalente, onde a eminéncia
do sagrado exclui a possibilidade do profano, e 0o amor é instituido como
qualidade do sacrificio que é produzido sobre a carne. Aqui chego

22 Mary Del Priore. Histéria do Amor no Brasil, 2.% ed., Sdo Paulo, Contexto, 2006.
23 Mary Del Priore. Corpo a Corpo com a Mulher, Sao Paulo, Senac, 2000.
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ao ponto no qual gostaria de realizar uma breve pontuagao entre a poética
de Cora Coralina, da maneira de vimos até entdo, com a de Adélia Prado.

As poetisas revezam a ambiéncia sagrada e profana em torno da cons-
tituicdo do ato amoroso: ele é profano porque se doa em desejo e é
ao mesmo tempo sagrado porque se coloca como dadiva e oferenda. O
corpo-mée gerador e o corpo-alimento se presentificam, harmonicamente,
no espaco-corpo da poesia. Neste sentido, o corpo se revela por inteiro.
Serd neste permeio, entre o amor sagrado e profano, que o feminino na
poética de Coralina se fundamenta. Neste sentido, ha um corpo que se
doa as sensacdes e um que frutifica e se multiplica.

Para entendermos o que estou aqui apresentando, fiquemos com uma
pequena selegao de crdnicas e alguns poemas da escritora, todos eles re-
ferenciais no que tocam as prerrogativas do ser mulher que transgride as
expectativas enrijecidas e se desdobra por meio das prerrogativas corpo-
rais. Nas duas situagdes literdrias aqui apresentadas, ha uma modalidade
desse eu que perpassa aquelas duas matrizes fundantes, sobre o feminino,
antes explicitadas: de um corpo-mae, com ambiéncia sagrada, migra-se a
um corpo-alimento de sentido mais profano e transgressor. Sera em torno
dessa dualidade que a poética de Cora Coralina ird experimentar um novo
olhar sobre a feminilidade, isso porque sua escrita fundamenta ambas as
experiéncias: ha uma perpetuacdo da experiéncia mistica a condicao ero-
tica relacionada aos prazeres. Sentir e viver o que sente, ou sentir o
que vive. Nao posso deixar de acrescentar que as sensacées em torno
da culinéria, da comida que alimenta o corpo e a alma, instalam nesse
mesmo corpo, como uma espécie de analogia, as experiéncias vivencia-
das. Para se cozinhar bem, todo o corpo tem de estar presente: provando,
cheirando e pensando nas etapas a serem sequidas. Nao é por menos
que Cora situa esta habilidade como forma e expressdao de arte maior.
Se prestarmos bastante atencdo, iremos perceber que ela representa as
principais etapas de sistematizacdo do pensamento critico, incluindo ai os
sentidos como uma espécie de sexta visdo. Vejamos: é preciso primeiro
selecionar os ingredientes, quantifica-los e significa-los, posteriormente
é necessario colocar todos eles em prova para, em seqguida, realizar a re-
ceita. Nesse interim, o pensamento organiza as etapas e procedimentos
a serem sequidos. Porém, sdo os sentidos (o cheiro, a audicéo, o toque, a
visao e a intuicdo) que intermediam todas as etapas a serem cumpridas.

www.lusosofia.net



26 Adriana Sacramento de Oliveira

Essa habilidade nada tangencial, porém muito abrangente, revela uma
construcdo acerca do feminino que lhe confere uma corporeidade a qual
se amplia porque é capaz de desdobrar-se, tal como nos mostrou Adélia
Prado.

Antes de prossequir, gostaria de fazer uma observacdo: quando fiz
referéncia ao estado cru dos alimentos, e com isso estou situando a pre-
senca dos frutos na poética de Adélia Prado, quero sinalizar, também, uma
outra forma de imersdo no mundo da culindria. Para Lévi-Strauss, tanto
o cru como o estado cozido dos alimentos sao inferéncias acerca do ato
de nutrir. O que uma e outra etapa indicam é a passagem do estado que
para o antropdlogo representa o lugar da Cultura em nossa sociedade. O
estado cru representa um pélo ainda demarcado pela natureza e o estado
cozido institui ja uma transferéncia cultural. Ainda seqgundo o antropélogo
ndo existe cru em estado puro e ambos representam etapas importantes
concernentes ao ato de nutrir. Ele diz:

O tridangulo cru-cozido-podre delimita um campo semantico {...)
Para qualquer culindria, nada é simplesmente cozido, mas deve
sé-lo de um determinado modo. Tampouco existe cru em estado
puro: apenas certos alimentos podem ser consumidos nesse estado
e, mesmo assim, contanto que tenham sido previamente lavados,
descascados e cortados, ainda que nem sempre temperados.’*

Essa minha observacdo tem dois motivos: primeiro, porque tenho feito
bastante incidéncia sobre os frutos que se apresentam, supostamente, em
seu estado cru; sequndo, porque a realidade culinaria exposta por Cora-
lina poe em evidéncia a condicdo de doceira sempre em analogia ao mel,
também alimento em estado cru, conforme classificacdo apresentada por
Lévi-Strauss. Assim, ao tocar na presenca dos frutos — principalmente do
milho como iremos ver na escrita de Coralina — estou ndo apenas fazendo
alusdo ao ato culinario, mas acentuando claramente essa presenca. E
todo ato culindrio determina a iminéncia da nutricdo, ou seja, da acdo
que promove a manutencdo do corpo social constituido. As variagdes em
torno do cru e do cozido refletem a qualidade do alimento elaborado ou
ndo elaborado. Fico mesmo com a associagdo que aproxima a culinaria

2 Claude Lévi-Strauss. A origem dos modos & mesa, Sao Paulo, Cosac & Naify (Col.
Mitolégicas 3), 2006.
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como uma ac¢ao na qual toda a humanidade estd inserida porque, de todo
modo, ela estd em processo ou estado de nutricdo. O estatuto da fome
corresponde as variantes sociais que desvirtuam o ato universal que é o
da comensalidade. N&o irei entrar por esse campo porque ndo é essa a
tonica das autoras aqui citadas; hd sim referéncia a fome em contrapar-
tida aquilo que é ingerido por outros membros da coletividade. Ademais,
busco na culindria um ato universal que estd préximo da humanidade, in-
trinsecamente, por intermédio do corpo. E o que reflete, por esse caminho,
o escritor russo Mikhail Bakhtin a partir das incursdes acerca da obra de
Rabelais.

Para Bakhtin?, a absorcdo do alimento estd para a literatura como
forma dequstadora do mundo. Dessa relagao salta uma terceira habili-
dade: a escrita literaria se coloca do mesmo modo que a arte culinaria,
ou seja, ela se introduz no corpo da humanidade alimentado-a e, desse
modo, nutrindo-a. A partir desse ato, podemos dizer que o alimento (ale-
goria para a arte literaria) transforma o mundo. A préopria Cora nos faz
essa referéncia no poema anteriormente citado quando diz: Meus versos
tém relances de enxada, gume de foice e peso de machado. Cheiro de
currais e gosto de terra (...) Mulher da roga eu o sou. Mulher ope-
rdria, doceira, abelha no seu artesanato, boa cozinheira, boa lavadeira
(...)%. A literatura corresponde a esse artesanato executado pela abelha
e, como ja dissemos, o mel é a esséncia nobre do feminino em seu estado
aglutinador.

Nesta constituicdo anunciada no paragrafo anterior, passo agora para
um outro momento da forma pela qual a escrita nutricional acontece na
obra de Cora Coralina e de como este momento desdobra uma outra re-
velacdo do feminino: pelos desvaos da memdria, seja ela geracional ou
sacralizada, e pelas sensacées de prazer despertas no corpo transgressor
em larga medida. A memdria como uma forma de instante-lampejo traz a
baila as sensagdes em torno de momentos ligados a comida, em especial a
docaria. Sequndo Cora Coralina, os doces marcam fortemente a presenca
da mulher. Ha uma explicacdo e, para tanto, recorro mais uma vez ao
antropdlogo Lévi-Strauss. Dentro de sua vasta rede de combinacgdes se-

2 Mikhail Bakhtin. Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento, Brasilia,
Editora Universidade de Brasilia, 1993.
% Cf. Cora Coralina. Op. cit, 1985, pp. 108-109.
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manticas, ele pode verificar que as especiarias doces se opéem ao sal’’.
Para o antropélogo, a relacdo de nutricdo acontece no sentido do cru
para o cozido, sendo a mulher o vetor dessa transformacao. Nesse mesmo
segmento, o mel representa o que ha de mais cru porque esta designando
a qualidade da seiva. Entao, por silogismo, a representacdo para o doce
enfatiza o lugar do feminino e a designacdo para o salgado evoca um
acento sobre o masculino. Como mesmo ressalta o pesquisador, essas
estruturas nao sdo estaticas e estao afeitas as combinacdes que possam
vir a ocorrer. Sera nesse permeio que passo, de fato, a outro instante da
memdria culinaria em Cora Coralina.

Cora Coralina, Quem E Vocé?

Sou mulher como outra qualquer.
Venho do século passado

e trago comigo todas as idades.
Nasci numa rebaixa de serra
entre serras e morros.

“Longe de todos os lugares”.
Numa cidade de onde levaram
o ouro e deixaram as pedras.
Aos meus anseios respondiam
as escarpas agrestes.

E eu fechada dentro

da imensa serrania

que se azulava na distancia
longinqua.

Numa ansia de vida eu abria

0 v0o nas asas impossiveis

do sonho.

Venho do século passado.
Pertenco a uma geracéo

ponte, entre a libertacdo

dos escravos e o trabalhador livre.
Entre a monarquia

calda e a republica

¥ Claude Lévi-Strauss. A origem dos modos ¢ mesa, Sao Paulo, Cosac & Naify (Col.
Mitoldgicas 3), 2006, p. 433.
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que se instalava.

Tive uma velha mestra que j&
havia ensinado uma geragao
antes da minha.

Sendo eu mais doméstica do

que intelectual,

ndo escrevo jamais de forma
consciente e raciocinada, e sim
impelida por um impulso incontrolavel.
Sendo assim, tenho a

consciéncia de ser auténtica.
Nasci para escrever, mas o meio,
o tempo, as criaturas e fatores
outros contramarcaram minha vida.
Sou mais doceira e cozinheira

do que escritora, sendo a culinaria
a mais nobre de todas as Artes:
objetiva, concreta, jamais abstrata
Sobrevivi, me recompondo aos
bocados, a dura compreenséo dos
rigidos preconceitos do passado.
Preconceitos de classe.
Preconceitos de cor e de familia.
Preconceitos econdmicos.

Férreos preconceitos sociats.

A escola da vida me suplementou
as deficiéncias da escola primaria
que outras o Destino nao me deu.
Foi assim que cheguei a este livro
sem referéncias a mencionar.
Nenhum primeiro prémio.

Nenhum sequndo lugar.

Nem Mencgédo Honrosa.

Nenhuma Léurea.

Apenas a autenticidade da minha
poesia arrancada aos pedacgos

do fundo da minha sensibilidade,
e este anseio:

procuro superar todos os dias
minha proépria personalidade
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renovada,

despedacando dentro de mim
tudo que é velho e morto.
Luta, a palavra vibrante

que levanta os fracos

e determina os fortes.

Quem sentiré a Vida

destas paginas...

Geragodes que hao de vir

de geragdes que vao nascer.

Em Meu livro de Cordel, uma reunido de poemas e cronicas (1976),
a escritora goiana abre o livro com uma poesia que se intitula autobio-
gréfica. Portanto, é preciso fazer j4 uma correcdo, a autobiografia é uma
referéncia ndo apenas ao seu eu individual, ou a sua histdéria de vida,
mas as diversas capacidades de consagracao do feminino. Neste poema
ela define a vinculacdo com a arte de cozinhar, com a escrita e a poesia
e faz da sensibilidade a ligadura que une as trés artes. Em todos esses
espacos ela se posiciona como alguém que vem do século passado e traz
consigo todas as idades. E possivel observar que a qualidade sobre o
feminino multiplica-se em diferentes modos de existir. Fico, porém, com o
sentido expresso neste poema de que a posicao diante do mundo reflete
uma sensibilidade, como se falar sobre isto tivera sido proibido. Mas para
identificar-se ela seqgue o trago das sensagdes ou dos lampejos que fazem
ressentir no corpo as marcas do que foi digerido e o que do mundo in-
gere, andloga simbiose. Vamos ao primeiro ato dessa escrita que procura
metaforizar-se enquanto alimento.

O poema “P&o-Paz” é um exemplo claro de alimentacao cuja principal
fungéo é a de nutrir a humanidade, tanto no que toca ao sentido espiritual
quanto secular. A poetisa comeca o trajeto em torno deste alimento sa-
grado por meio dos cheiros dos fornos que assam o pé&o, aromas o0s quais
migram da noite para impregnar o amanhecer. Com a desenvoltura de
quem sabe fazer o alimento e os seus ingredientes sagrados, o poema vai
revelando os principais elementos de sua feitura: forno aquecido, o levedo
e o trigo. Apds essa breve introducdo, Cora relata a saga da semente e
dos que com ela lidam, as maos que trabalham a terra emitem ardor e
dedicacdo. O proximo passo sequido pelo poema é verbalizar a forma
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sagrada que se revela por intermédio da metafora do pdo como hdstia
consagrada, pois que é Pdo e Vida. | Pdo de reconciliagdo do Criador
com o pecado (...)’8. Desse modo, o alimento vai agregando qualita-
tivos a sua volta, ao mesmo tempo em que se corporifica por meio da
relacdo com o divino. Podemos ver como o eu neste poema se engendra
sutilmente como um permeio a epiderme do péo. A partir desta forma de
transmigracao podemos enxergar duas possibilidades: o pao é alimento
e consagracao. E possivel encontrar, essa mesma constatagio, na cronica
da escritora intitulada “A Lenda do Trigo”??, ambos cantam a unido da
carne e do esplirito por intermédio do alimento.

Esse estatuto que se faz presente na simbologia do pao sagrado, como
héstia universal que representa o corpo de Cristo, ressalta a unido mis-
tica entre a carne e o corpo, pois comendo o pdo eu recebo a carne e
com isto me torno um corpo purificado. Percebam que ndo ha referén-
cia aos espacos sagrados, alids, a descricdo que se faz sobre os lugares
de trénsito entre a semente e o alimento ja formado reflete o que ha de
mais publico e, portanto, profano. A conclusdo a que se chega é de que
a humanidade reflete a sagracdo do corpo por meio da ingestdo do péo
universal, alimento de todos os dias. Nesses termos, ndo ha dualidade,
mas confluéncia entre o sagrado e o profano que transfigura a via crucis
do dia a dia. Pdo alimento, corpo que alimenta — semelhante ao corpo de
Cristo. E esta transubstanciacdo que a cronica sobre a origem do trigo
revela:

(-..) Das sementes da galaxia o trigo e o Criador, vendo que era
bom, abencoou essa planta em bencdo redobrada, e dela comeram
nossos primeiros pais. (...) O Paraiso Terreal desapareceu atra-
vés dos milénios, mas aquele trigo dado pela caridade de um anjo
produziu como a boa semente e se espalhou pelo mundo inteiro.
(--.) Na ultima Ceia tem seu ponto culminante com o mistério da
Eucaristia, a Transubstanciagao das Espécies Consagradas. Pao da
Vida, diz a igreja em sua eterna sabedoria.*”

O corpo é um lugar de meméria e de transito sobre os fatos que cons-
tituem marcas do que foi vivido. Por esse motivo, o universo literario desse

28 Cf. Cora Coralina. Op. cit, 1976, p. 26.
2 0p. cit,, p. 70.
% Cf. Cora Coralina. Op. cit, 1976, pp. 70-72.
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poema revela que é possivel lembrar com as maos, os olhos, os ouvidos,
a mente, o sexo, o nariz, cada qual com uma habilidade de consagrar a
memoria. A poética de Cora Coralina, como também da préxima autora
goiana que trarei em sequida, permite que cada lugar do corpo manifeste
as lembrancas as quais passam a revelar a pessoa. As maos que fabricam
os doces e o nariz que sente o cheiro das cocadas, como veremos adiante,
tecem a historia do ser que por detrds daquele indice corporal passa a ter
visibilidade. Como dissemos anteriormente, este procedimento reflete um
auto-espelhamento da pessoa que fala. E o que flexiona o poema “Estas
Maos”, ainda referindo-me a edicdo Meu Livro de Cordel (1976):

Olha para estas maos / de mulher roceira, / esforcadas médos cavou-
queiras (...) / Maos que varreram e cozinharam (...) / Intimas da
economia, / do arroz e do feijdo / da sua casa (...) / Minhas maos
doceiras... / Jamais ociosas. / Fecundas. Imensas e ocupadas. (...)
Maos pequenas e curtas de mulher (...). %!

Vemos por meio deste poema que hd um ser metonimizado nas méos
e ele é assim revelado como uma parte que designa a mulher. E fato que
essa parte do corpo reflete o trabalho — de cozinhar, varrer, economizar
e fazer doce —, porém, mais que isso, elas falam sobre a disponibilidade
de alguém que estd aberta sempre para dar, | ajudar, unir e abengoar™’.
Portanto, o corpo que se desdobra por meio da escrita faz a inscrigdo do
feminino com as suas mais variadas formas de atuacdo. E um ser feminino
que se multiplica na escrita e que fala dos desejos, necessidades, ressen-
timentos, daquilo que lhe é peculiar, sem precisar da intermediacdo de
outras vozes, ela mesma se manifestando. Mesmo na memdria da infan-
cia, a mulher ali refletida é transcendéncia e ponto de mutacdo. E o que
podemos constatar na cronica abaixo sobre a mulher cuja perseveranga
conseqguiu transformar uma sopa de pedra em uma de carne. Essa trans-
mutacdo do alimento confere-lhe a possibilidade de alimentar a familia
mesmo ndo tendo mais nada na sua dispensa para comer. O fato é que ela
é instigada a confiar naquilo que ndo pode ver e, para tanto, é convidada
e entregar-se a feitura de uma sopa com as pedras que pde para ferver:

31 Op. cit., pp. 59-60.
32 0p. cit,, p. 59.
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Na taipa esburacada do rancho um quadro da Virgem, dessa invo-
cacao, afirmava ali a fé profunda daquela mulher. E que ela ouvira
uma voz dentro do seu ouvido: “Faz uma sopa de pedra...” {...)
Ela, num impulso, tomou o caldeirdo, meou de aqua e juntou uma
colher de sal, avivou o fogo. Viu uma pedra escura no terreiro,
lavou-a e pods no caldeirdo, tampou. Logo a fervura, e ela olhando
o quadro da Virgem, tensa, coracdo batendo (...) Num repente, ela
tirou o caldeirdo do fogo. Abriu...A criangada deu gritos de alegria
(---) O pai meteu a concha, levantou do fundo uma posta de carne
se desfazendo em febras apetitosas. Comeram, fartaram-se e ainda
sobrou sopa para o almoco do dia sequinte.’

Desse dia em diante a familia ndo passou por maiores dificuldades,
tudo o que se plantou no rocado foi colhido com abundancia. O texto
confere um papel a mulher, é verdade, porém essa condicao se reverte na
medida em que ela atua como um elemento importante para a manutencao
do alimento no espaco familiar. A sua responsabilidade nao estad em ser
a mantenedora do espaco da casa, mas de favorecer a nutricdo como um
ato sagrado o qual traduz a sua constituicdo. Podemos dizer que esta
é mais uma forma pela qual a escrita de Cora Coralina da passagem ao
feminino: pela metafora da transformacao — da pedra que se converte em
carne para nutrir o corpo — a escritora reverte o simbolo da escassez em
abundéncia. H4 uma outra cronica na qual Cora Coralina promove novo
modo de transubstanciacao, muito parecido com o que faz a escritora
mexicana Laura Esquivel quando confere corporeidade aos alimentos, aos
frutos, temperos e condimentos, os quais ird utilizar para realizar o prato
desejado. Refiro-me a uma cronica muito primorosa da escritora goiana
que se intitula “As Cocadas”, a qual esta editada no livro Tesouro da
casa velha (2002). E com essa cronica passo a outra maneira pela qual a
escritora protagoniza um instante nutricional. Vamos, porém, as sensagdes
que o doce provoca e revela.

A forma pela qual a cronica é construida da-se por meio da memdria,
portanto a estrutura do discurso é rememorativa, o mesmo procedimento
que aparece nos poemas. A narragao ird estacionar na idade dos dez anos
da menina. E ela comeca instituindo o relato no qual descreve todo um
gestual realizado pela garota para confeccdo da cocada: desde a ralagéo

3 Cf. Cora Coralina. Op. cit, 1976, pp. 84-89.
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do coco até a escumagdo da calda e o momento de apuracdo do ponto>*.
Apds esse primeiro momento, ela continua a relacionar as etapas que
compdem a constituicdo do doce: vi quando foi batida e estendida na
tdbua, vi quando cortada em losango®. Porém, é neste ponto que o prato
comeca a transformar-se em objeto do desejo e, para tanto, adquire prer-
rogativas corporais. A cocada que salta da panela é uma cocada morena,
de ponto brando atravessada de paus de canela cheirosa. No dominio dos
sentidos, a canela esta situada nos manuais sobre especiarias como um
afrodisiaco poderoso utilizado para intensificar as qualidades sexuais por
meio do cheiro que exala. Porém, as suas qualidades medicinais sdo de-
terminantes para o controle do sistema nervoso, isso porque ela equilibra
a pressao sanguinea. Ou seja, a canela é uma especiaria que provoca, ao
mesmo tempo, equilibrio fisioldgico e acentua as qualidades afrodisiacas
de certos sabores; desse modo, ela também tem qualidade desestrutu-
rante. Veremos essa referéncia a canela mais a frente, no romance Como
dgua para chocolate. Mas entdo sera por meio do aroma que a canela
revela o inicio da transubstanciagdo que ressalta o fruto, neste caso o
coco. Sdo estes os seus dotes apreciativos: o coco era gordo, carnudo e
leitoso, o doce ficou excelente’®. Porém, para desilusdo da menina, ela
ganha apenas duas cocadas. Essa privacdo desencadeia mais revelacdes
acerca das préaticas culinarias vigentes. A partir de entdo a menina co-
meca a relembrar de como ajudava a elaborar as quitandas. Mais uma
vez a menina descreve as técnicas culindrias, as quais desempenham um
papel importante como registro desse tipo de pratica. Temos dal a se-
guinte enumeracdao de afazeres: Batia os ovos, sequrava a gamela, untava
as formas, arrumava nas assadeiras, entregava na boca do forno e socava
cascas no pesado almofariz de bronze™ .

O desenlace da cronica é surpreendente porque mostra como toda
a expectativa da personagem é frustrada pelo apodrecimento da cocada
esquecida. Essa constatacdo se da no instante em que a menina ajuda
a prima na feitura do pdo-de-l6 — uma forma de bolo cuja massa é ex-
tremamente macia. A plena frustracdo explode quando toda a cocada

3 Cf. Cora Coralina. Op. cit, 2002, p. 85.
¥ 0Op. cit, p. 85.
* 0Op. cit, p. 85.
3 Op. cit, p. 85.
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embolorada é jogada para que o cachorro possa comer. Ela diz:

Até hoje, quando lembro disso, sinto dentro de mim uma revolta —
ma e dolorida — de ndo ter enfrentado decidida, resoluta, malcria-
da e cinica, aqueles adultos negligentes e partilhado das cocadas
bolorentas com o cachorro.®

Esse final escatoldgico traz uma revelacdo: o desejo do corpo e a re-
lacdo com o alimento. Claro que estamos nos referindo a categoria dos
doces e como tal eles sdo imbuidos de toda uma carga seméantica que
indica varios caminhos para os desregramentos. Os doces, na simbologia
comensal, sdo estimulantes corporais. Basta pensarmos nas associacoes
e imagens que resultam do encontro entre o corpo e o confeito, cujo ex-
travasamento vemos refletido por meio da acentuacdo do sabor doce. A
expressdo como dqua para chocolate, que da titulo a novela mexicana, fala
sobre o estado de ebulicdo que a docaria provoca no corpo, o descontrole.
Nesta novela, como veremos mais adiante, o que néo se tolera e o que se
expande causa reverberagdes no corpo de Tita.

Aqui, nesta cronica, o doce determina o desejo proibido e a contesta-
cao. A memoria sobre a infancia reflete sobre o desejo frustrado da menina
e se ressente com este acontecimento. A voz de mulher toma forma por
meio do demonstrativo, “aqueles”, proximo ao nome, “adultos”, que indica
um deslocamento temporal no discurso emitido: a expresséo (...) aque-
les adultos negligentes é um indice remissivo de conteudo reavaliativo.
Portanto, a concepcdo da memoéria por intermédio da atividade culinéria
representa uma linguagem na qual podem ser traduzidas as relagdes so-
ciais que ali se performatizam. A voz da mulher nega-se a invisibilidade
que sobre ela imputou o mascaramento da sua verdadeira face de mulher:
neste caso o que lhe foi negado é provar com fartura o doce tédo desejado,
cujo sentido equivale ao desregramento. O feminino em Cora se nega ao
espaco sombrio, ao discurso que simula um desejo. Muito pelo contrério,
ele estd encarnado nos frutos, na memaria, por meio dos espacos por onde
o corpo de mulher transitou.

% Cf. Cora Coralina. Op. cit, 2002, p. 86.
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Modernity in the Making: the women at
the heart of A Voz Feminina and O
Progresso

CrAupia Pazos ALonso
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The processes by which Portuguese women were excluded from the
construction of an imagined national community deserve close scrutiny.
The present article examines one specific cultural (and political) inter-
vention, headed by Francisca Wood (1802-1900)," that of the periodical
A Voz Feminina and its successor, O Progresso, in order to analyse its
pioneering role in countering female voicelessness in 1860s Portugal. The
aim is to redress the prevailing image of 19*"-century women as predo-
minantly passive and powerless, an image perpetuated to this day by
conventional readings of canonical writers such as Eca de Queirds.

There is little doubt that conceptualising women-writers as agents of
modernity in their own right still presents a challenge; in the context of
Portuguese modernism, the belated recognition of Judith Teixeira is one

" The severe neglect from cultural memory of the remarkable Francisca Wood has
persisted for so long that even her actual dates of birth and death have remained a
matter of speculation. Only recently have | been able to establish them with some degree
of certainty. For further details see: Claudia Pazos Alonso, “Spreading the Word: the
"Woman Question’ in the periodicals A Voz Feminina and O Progresso (1868-9)", Angelaki:
Journal of the Theoretical Humanities, forthcoming 2017.
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such case. With regard to the 19!"-century, one example should suffice
to illustrate the current state of affairs. The landmark Lisbon statue of
Eca de Queirds produced by Teixeira Lopes and placed in 1903 in the
Largo Barao de Quintela, portrays him holding in his arms a life-size wo-
man, whose 'manto didfano’ has come undone, revealing her naked body
in its entirety. Eca de Queirds had famously stated in his epigraph to
A Reliquia 'Sob a nudez forte da verdade, o manto diafano da fantasia’,
and thus she is widely deemed to embody the allegory of Truth. In sym-
bolic terms, the sculpture vividly captures and embodies the assymmetry
of gender roles pre-1900: the male creator and public intellectual ver-
sus the excessively corporeal female muse. Over a century later, in 2012,
this time in Porto, little seems to have changed in public perceptions
and discourses, judging by the inauguration of a statue celebrating yet
one other canonical male, Camilo Castelo Branco. If anything, the same
clichés are now heightened by the disturbing fact that the female body
on display is no longer an allegorical figuration, but Castelo Branco's
long-standing companion, the writer Ana Pldcido. Castelo Branco, fully
dressed, protectively attempts to cover the visibly naked body of Placido.
Furthermore, this 215t—centurg statue, through its allusions to the earlier
one, effectively reinforces inter-textual dialogue between two male ar-
tists predicated upon their unspoken assumptions of a genealogy of male
genius. In a nutshell, these visual illustrations help us to grasp the da-
maging yet deeply-seated gender asymmetries that continue to circulate
in the public space and collective imaginary. It is part and parcel of a
discourse that remains profoundly disempowering for women, accepting at
face value that Ana Placido be described in a Porto prison inscription as
a 'escritora sem talento’ when in fact Luz Coada por Ferros (1863) was
favourably reviewed by her contemporaries, and as far afield as Brazil by
young Machado de Assis.”

Specifically in terms of the academic practice of literary and cultural
studies, the underlying issue was succinctly identified in 2005 by Edfeldt
as follows: 'Da maior prestigio académico ser a décima sétima pessoa a
estudar um autor canonizado, sob qualquer perspectiva exdtica, do que

2 Machado de Assis stated that 'Uma mulher de espirito é brilhante preto; ndo é coisa
para deixar-se cair no fundo da gaveta’, O Futuro, 15 March 1863.
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dar visibilidade & vasta obra duma autora nunca antes estudada’? As
such, it is encouraging to come across new theses on the subject of 19—
century women writers completed in the last few years, but more often
than not they are done under the aegis of foreign universities, sugges-
ting that institutional resistance in Portugal is still a lingering problem.*
Nonetheless, while historically there may have been greater prestige at-
tached to doing a thesis on a canonical male writer, the ground-breaking
role of A Voz Feminina was too significant for Francisca Wood's inspiratio-
nal cultural intervention not to appeal to Portuguese researchers: Leal's
1992 study published by CIDM,” and Ildefonso’s 1998 unpublished Open
University masters’ thesis under the aegis of a women studies program,®
paved the way for a doctoral thesis by Lopes 2003, published in book form
in 2005 as Imagens da Mulher na Imprensa Oitocentista. The result of a
considerable amount of archival work, the latter was subtitled precisely
and not by chance, 'Percursos da Modernidade’.

Notwithstanding these increasingly in-depth attempts to reclaim the
contribution of women to 19*"-century print culture, as Lopes herself ack-
nowledged, several angles necessarily fell outside the scope of her survey.
Yet Francisca’s two magazines would justify a whole PhD dissertation in
their own right 'tdo rico e multifacetado é o material nelas contido’” An
entire book is indeed what is needed and this is why | am currently enga-
ged in writing a monograph that examines Francisca’s output from a trans-

3 Chatarina Edfeldt, Uma Histéria na Histéria. Representacées da Autoria Femi-
nina na Histéria da Literatura Portuguesa do Século XX, Montijo, Cdmara Municipal do
Montijo, 2005, p. 144.

* Specifically on the 19*"—century, see for instance doctoral thesis by Maria Eduarda
Borges dos Santos, Da Identidade Feminina na Fic¢do Portuguesa de Oitocentos: voz(es)
de mulher, perspectiva(s) de autor, 2011, undertaken in Salamanca, and a masters’ thesis,
undertaken in Brazil by Juliana de Souza Mariano, A Personagem Feminina nos Romances
de Maria Peregrina de Sousa: ambiguidades e dualidades, 2015.

> Maria Ivone Leal, Um Século de Periédicos Femininos: arrolamento de periédicos
entre 1807 e 1926, Lisbon, Comissdo para a lgualdade e para os Direitos das Mulheres,
1992.

5 Maria Isabel Moutinho Duarte Ildefonso, As Mulheres na Imprensa Periddica do Séc.
XIX [Texto policopiado], Dissertagdo de Mestrado apresentada a Universidade Aberta,
1998.

7 Ana Maria Costa Lopes, Imagens da Mulher na Imprensa Oitocentista, Lisbon, Qui-
mera, 2005, p. 361.
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national perspective. My project foregrounds her pioneer consciousness-
raising efforts not only as periodical editor but also as the author of an
accomplished novel, Maria Severn (1869).8 In the present article, howe-
ver, my focus is more modest as | simply seek to examine the sense of an
emergent nationwide female community generated from within the pages
of the multifaceted periodical itself, while bringing out the role of Fran-
cisca Wood as a de facto mentor to a younger generation of women with
literary aspirations.’

As Duby and Perrot indicate, 'la presse féministe trouve son troisiéme
souffle a partir de 186810 across several countries, building on rather
more sporadic instances in the first half of 19th century. Such was the
case too in the Portuguese context, thanks to the launch in January 1868
of A Voz Feminina. The periodical, a weekly which claimed to be 'exclu-
sivamente colaborada por senhoras’ during its first three issues, quickly
dropped the claim, opting instead for the more generic 'dedicada a ilus-
tracao feminina’'" It carried on uninterrupted for 102 issues until the
very end of 1869 — albeit with a change of title to O Progresso in the last
six months, when Francisca Wood also began to share the role of Editor
with her British husband William Wood. Such longevity was relatively
unusual at the time and may be linked to the very real sense of urgency
experienced by Francisca and her contributing cast that they were on a
mission.

Although Francisca only became named as 'Redatora Principal’ from
n.° 4 onwards, she was deeply involved with the first three issues of
A Voz Feminina. Crucially, these set the tone for the magazine: the
opening editorial bears her signature — even though this had been done

8 For further details see Claudia Pazos Alonso, “A Newly Discovered Novel and its
Transnational Author: Maria Severn by Francisca Wood", Portuguese Studies, 32.1, 2016,
pp. 48-61; and Claudia Pazos Alonso, “Spreading the Word: the 'Woman Question’ in
the periodicals A Voz Feminina and O Progresso (1868-9)", op. cit.

% Her cast also included many male contributors who, for reasons of space, will be
considered on a separate occasion.

10 Georges Duby and Michelle Perrot, eds. Histoire des femmes en Occident, Vol. 4,
Paris, Perrin, 2002, p. 501.

™ For reasons of legibility, | have modernised the spelling. | am merely taking my
cue from Francisca Wood here, who argued for the need of a spelling reform in an early
editorial (n.” 12).
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without her consent, as she reminds her readers in the editorial of n.°
35. As for n° 2, it contains a letter, signed with a simple initial ‘"W’ in
a belated bid to protect her anonymity, but whose content nevertheless
identifies her. This letter puts forward a number of suggestions which,
once she is officially in place as principal editor, will shape her vision for
the periodical. They include providing an objective summary of the week's
political events — something never fully implemented, not least because
the periodical would gradually become more politicised, to the extent
that the reorientation of title to O Progresso simultaneously prompted a
change of subtitle from 'revista semanal, cientifica, literdria e noticiosa’ to
‘jornal semanal, politico, literario e noticioso’, the word 'political’ thereby
prominently superseding the word 'scientific. Other items on her list
included reviews of newly published works ‘como ha em Inglaterra em
grande numero’, and articles on a variety of subjects such as geography,
history, physics, and other branches of science. Curiously, n.? 3 featured a
letter addressed to 'Sra Redatora da Voz Feminina’, again signed merely
with the initial W. It is unclear whether it was in fact penned by her
husband William. For indeed if "W’ was Francisca, who exactly would she
have been addressing? Be it as it may, "W’ congratulates the Editor on
the noble enterprise she is heading.

By n.? 4 Francisca had accepted the impossibility of retaining her
anonymity and from then on she became identified as 'Redatora Principal’
in the header. Soon after, in n.? 6-7 (in the rubric named 'Expediente’) she
advertised an open door policy: 'as nossas Ex.mas colaboradoras pode-
rdo tratar pessoalmente qualquer assunto literario com a Ex.ma Redatora
Principal D. Francisca Wood para cujo fim desde j& tem o gosto de lhes
oferecer a sua casa Rua de Sdo Domingos a Lapa n.° 29 e 31" In short,
once publicly linked to the project, she immediately put her stamp on it
and sought to welcome potential contributors through personal touch —
something that, as we shall see, would pay dividends in terms of their
loyalty.

Francisca Wood played a variety of roles within the lifespan of the
periodical: aside from being its sole chief editor until her husband came
on board three quarters of the way through, she contributed with a mixture
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of: editorials; articles under the heading of 'educacéo fisica e moral’;1?
translations from German folktales (Grimm's tales);'3 'Cartas a Luisa’ co-
vering a range of scientific and theological topics; a serialised novel Maria
Severn; countless articles of opinion on a wide range of topics, from wo-
men’'s education and rights to criticism of the Catholic Church; snippets
of news of what went on abroad; and last but not least, replies to readers
who had written in. But above all she became a mentor and inspirational
figure for a younger generation of would-be journalists and writers, male
and female alike, and it is this aspect that will be explored in the course
of this article.

As a whole, A Voz Feminina had a distinctive ethos. Yet, the format of
interspersing editorials, faits divers, and correspondence with serialised
fiction and poetry was not particularly innovative per se. The publication
of poetry sent in by a variety of readers was common practice at the time
and a way of fostering the active involvement of readers. As for seriali-
sed fiction, it remained a reliable staple throughout the periodical’s life,
suggesting it had wide appeal. While many offerings seem stylistically
and thematically close to the ultra-romantic school that was still endu-
ring, there were examples of a more realist style, most notably Francisca’s
very own Maria Severn — the magazine's jewel in the crown in literary
terms. And Francisca was able to put her stamp in other ways too: for
instance comparatively little space was devoted to fashion, possibly in
order not to compete with Jornal das Senhoras, launched in 1867, but
ultimately because it was not a priority for the Editor, entirely in keeping
with the periodical’s stated aim of furthering 'ilustracdo feminina’. In fact
the already sporadic section ‘Modas’ was completely discontinued in O
Progresso. Nor was the lack of interest in fashion the only distinctive fea-
ture in terms of content. One of its hallmarks is that editorials often had
an explicitly political tone, intended to foster debate on the controversial
issues surrounding women’s education and rights (but also religion, and
even animal rights). Indeed such topics generated passionate discussion
among the contributors themselves. Above all, then, under the enlighte-

12 These were not signed but n.° 43 indicated that she was their author.

3 Translated into Portuguese by Francisca Wood herself, directly from the German
according to Maria Teresa Cortez, in Os Contos de Grimm em Portugal, Coimbra, Minerva
Coimbra, 2001.
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ned leadership of Francisca Wood, A Voz Feminina became a collaborative
space for the discussion and circulation of a progressive outlook, marked
by a pervasive dialogism.

The often radical (and therefore contentious) ideas espoused in the
magazine triggered both favourable and adverse responses, reproduced in
the pages of the periodical. These originated from a broad range of news-
papers across Portugal as well as individual readers (the latter usually
positive). It seems that there was a disbelief among some detractors that
women could operate a successful journalistic enterprise, and this led
Francisca Wood to a 'Declaracao’, in n.° 35, to counter the slur that her
journal might not be written by women. She quite reasonably pointed out
that

As Sras Maia, Andrade e Torresdo, assim como varias outras se-
nhoras que h&ao honrado esta publicacdo, ja eram escritoras bem
conhecidas antes da existéncia da Voz Feminina. As meninas Caron,
Lilia Torres e Sofia Cunha, vivem cercadas por numerosas pessoas
respeitaveis e com seus pais, nenhum dos quais se prestaria a uma
impostura tdo vil.

It is reasonable to suppose that the six female names she singled out
on this occasion were those that immediately sprang to her mind, and as
such refer to the people she regarded as her closest contributors. For
this reason, they deserve special scrutiny. In addition we should note
that Francisca discriminates between those who were already known to
the public, such as Guiomar Torresdo (1844 -1898), Mariana Angélica de
Andrade (1840-1882) and Emilia da Maia (1848-1912), and a group of
less experienced and probably younger girls (as meninas [Anne-Marie]
Caron, Lilia Torres e Sofia Cunha) who, as far as we know, were making
their debut in her periodical.

The best-known of the experienced names, the versatile Guiomar Tor-
resdo, would go on to have a long and prolific journalistic and writing
career. She was a woman of letters who lived by the pen, and as such
remained in the public eye for the next three decades. In 1868, although
still in her early twenties, Torresdo had already made her mark with a
comedy staged in the D. Maria Il theatre (1867) as well as a handful of
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shorter literary pieces scattered in magazines.'* She was in the fortunate
position of having as her godfather the lawyer and playwright Anténio
Joaquim da Silva Abranches (author of O Cativo de Fez)." In a male do-
minated world, his support would have been crucial in order to clinch the
D. Maria Il lucky break. But she was unquestionably a spirited woman,
determined to be financially self-supporting, as she would go on to show.
Even though Torresao was not a complete novice, it is my contention that
A Voz Feminina constituted her most sustained apprenticeship, a fact that
has been surprisingly overlooked up to now."®

The first contribution of the feisty Guiomar Torresdo, in the folhetim
section, with the title 'Saudacdo’, occurs in n.” 4. There, she expressed
reservations about the practice of publishing translated fiction, evidenced
in the first three issues of the periodical. Instead she suggested that
an original novel in Portuguese, even if only passable, would be usually
preferable to a translation however good: 'de ordinario, prefere-se um
original sofrivel a uma versdo boa’. Up to then, from the inaugural issue
onwards, the periodical had been publishing two stories, admittedly fairly
unremarkable, without identification of source but probably translated
from French: 'Uma lenda’ translated by Ana Amélia de Figueiredo and
'Lago das lagrimas’ translated by Henriqueta de Figueiredo. To her credit,
Wood immediately acted on Torresao’s suggestion: since conveniently the

0 Século XVIIl e 0 Século XIX: comédia em um ato, imitagdo, 1867. For further infor-
mation see <http://www.escritoras-em-portugues.eu/1417106880-Cent-X1X/2015-0531-
Guiomar-Torreso> (accessed on 13 October 2016). Furthermore, As Dez da noite: comé-
dia em dois atos: tradugéo, 1868, was announced in the pages of A Voz Feminina.

> The information was gleaned from Uma Alma de Mulher, 1869 (which includes not
only a preface by Julio César Machado but also an introductory letter penned by her
godfather).

'® For instance, Andrea Germano de Oliveira Romariz suggests that Almanaque das
Senhoras — a yearly publication launched soon after the demise of A Voz Feminina
— may have been influenced by Torresdo’s early contributions to Almanaque de Lem-
brangas Luso-Brasileiro but is silent on the extent to which her skills were perfected
during her two years as a trusted contributor of A Voz Feminina through almost wee-
kly practice. See Andrea Germano de Oliveira Romariz, O Almanaque de Lembrancas
Luso-Brasileiro: um ensaio para um projecto maior? [Texto policopiado], Dissertacdo de
Mestrado apresentada a Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2011, available
at <http://repositorio.ul.pt/bitstream/10451/5145/6/ulfl106395_tm.pdf>, accessed on 13
October 2016.
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first tale had concluded in n.° 3 and the second in n.° 4, from n.° 5 onwards
A Voz Feminina started to run as a “folhetim” Torresdo’s own original
novel Uma Alma de Mulher. Torresdo had perhaps not been expecting to
be approached so quickly, for it certainly looks as though she was writing
from week to week, rather than having readily available material: every
so often there is no weekly instalment (for instance n.? 11 the “folhetim”
rubric is taken up with a piece in English by Bulwer, 'Love Stronger Than
Death’). Still, Uma Alma de Mulher ran to its natural conclusion from n.°
5-27.

Torresdo remained active as a much valued contributor for almost the
entire duration of the lifetime of the periodical. On the literary front, even
though her initial 'Saudagao’ had expressed misgivings about women's
poetry, she did in fact contribute the occasional poem. She also re-
emerged as the author of a series of short stories, ‘Contos morais’. In
a short prologue addressed to Francisca Wood in n.” 34, she explained
that 'surgiu-me esta ideia a sombra da frondosa acacia do seu jardim.
[...] Esta ideia nasceu e ficou como flor por desabrochar [...] caiu como
um raio de sol a palavra de V. Exa’. This extract confirms the support
that Francisca provided her young cast, encouraged in practice through
her open door policy, advertised in n. 6 as we saw. Torresdo stated
her intention to dedicate each tale to a different contributor in A Voz
Feminina, a move which would have bolstered their esprit de corps. The
first of the short stories, 'Amor de Filha’, is dedicated to Anne Marie Caron.
Indeed it was a characteristic of Torresado to dedicate many of her works
to other women; for instance the earlier Uma Alma de Mulher had been
dedicated ‘A minha boa mae’. But it was also a generalised trend: there
were frequent protestations of female friendship inside the pages of the
periodical, be it among the collaborators themselves or to other female
friends and relatives, for example through dedication of poems, stories
and even articles.”” These heightened the sense of a female-centred
community.

In the meantime, another aspect of Torresdo’s pivotal and multifaceted
role is her appetite for undertaking (signed) book reviews, something that

7 In addition, one serialised novella, 'Reminiscéncias do Passado’ by someone signing
themselves as Pulquéria R.D.F might be read as the story of an unrequited homoerotic
love between two women (n.° 66-69).
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Francisca had outlined in her vision for the periodical. This is noteworthy
as it places Torresao in a position of authority as she takes on the daunting
task of evaluating a range of contemporary male writers, while still at a
relatively early stage of her literary career: Jilio Dinis (n.° 16); Jodo de
Deus (n.? 60), Sousa Carvalho (n.° 63), Guilherme de Azevedo (n.° 64),
Araljo Assis (n.° 68), an editorial on A Morgadinha de Valflor (n.° 73),
an early “folhetim” on the play A Doida de Montemayor (n.° 5) and a
later one foregrounding the contemporary Cuban-born Gertrudes Gémez
de Avallaneda (n.? 79).

Nor does Torresdo shy away from politics. A salient aspect of A Voz
Feminina is that, aside from friendly dedications, the main contributors
also addressed each other directly in order to engage in intellectual de-
bate. In a sense the periodical provided a public yet safe space in which
they could formulate their ideological positions, not least with regard to
contested progressive ideologies, one of the most topical being whether
women should have political rights. When it transpired that one of the
key contributors, Mariana de Andrade (n.° 41), was in favour of female
education, and could envisage women as doctors but not as politicians,
Torresao’s first editorial provides a cogent response to rebuke her conser-
vative ideas (n.? 42). She defended women'’s intellectual ability and their
right to equality, citing the ongoing parliamentary debate in England
about women'’s right to vote. The spirited Torresdo followed up on this
matter a few weeks later in another editorial of 20 December 1868, n.°
49, where she specifically alluded to Lydia Becker and her bid to collect
signatures to revise the law to allow women to vote.'® Clearly Torreséao
had had access to the British press through the mediation of Francisca, as
she herself indicated in her article. The subject of women's rights would
gain new momentum at the beginning of 1869 and snowball from n.? 55
onwards, when Francisca Wood began to correspond with representatives
of emerging transnational networks of women.'

'8 Becker was secretary of the Manchester Suffrage Committee founded in February
1867, now often cited as a landmark moment for the start of the British suffragette mo-
vement. For further details see: Linda Walker, “Becker, Lydia Ernestine (1827-1890)”, in
Oxford Dictionary of National Biography, Oxford, Oxford UP, 2008.

19 See Claudia Pazos Alonso, “Spreading the Word: the ‘Woman Question’ in the perio-
dicals A Voz Feminina and O Progresso (1868-9)", Angelaki: Journal of the Theoretical
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Soon after the demise of Francisca’s periodical, Torresao launched the
yearly Almanaque das Senhoras, ridiculed by several of the leading men
of the “Geracao de 70”20 Had she been a novice, their indictments may
have brought her to a grinding halt. Instead, Almanaque das Senhoras
continued to run successfully until her death in 1898, while one decade
later she deployed her leadership skills further in the weekly O Mundo
Elegante (1887), which run for a whole year. Still in the context of Alma-
naque das Senhoras, Lopes highlights that Torresao ‘utiliza as estratégias
masculinas de autopropaganda’, promovendo ‘a sua prépria imagem junto
do publico no seu Almanaque através da publicidade de cartas de lou-
vor, de poesias, de outros textos encomidsticos e de reconhecimento que
lhe eram enderecados por correspondentes de ambos os sexos’?! It is
worth adding that this was probably a strategy learnt from A Voz Fe-
minina, where positive reviews from a range of other newspapers were
reqgularly transcribed to generate a buzz. A further point is that her time
with Francisca Wood gave Torresdo the confidence to contact a range of
male writers as well as ensuring that she had the credentials to secure
offerings from female journalists who had previously contributed to Voz
Feminina such as Emilia da Maia and Delfina Caldas Vieira,?? as well
as established male writers.?3

Guiomar Torresdo was not the only contributor to the periodical to
enjoy high-profile literary connections from a young age. Setibal-based
Mariana Angélica de Andrade (1840- 1882) was born into a literary fa-
mily, since one of her ancestors was the poet Curvo Semedo and she was
the daughter of the writer and Didrio de Noticias journalist Joaquim An-

Humanities, op. cit.

2 For further details about how she was criticised by both Oliveira Martins and Ra-
malho, see Ana Maria Costa Lopes, op. cit, pp. 511-531.

2 Ibidem, p. 513.

22 It is also worth noting that both Guiomar Torresao and Mariana Angélica de Andrade
would subsequently contribute to Gazeta das Salas (1877), a periodical that retained a
small connection with the Woods, for it was published by Tip. Luso-Britanica, owned by
William Wood.

2 See in particular letters to Julio Dinis and Gongalves Crespo in Mauro Nicola Pévoas
and Louise Farias da Silveira, “Guiomar Torresdo e as 'Cartas Pdstumas’ do Periddico
Feminino O Mundo Elegante (1886)", Navegagées, vol. 5, n.° 1, Jan/Jun 2012, pp. 101-
-105.
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ténio Serrano.’* At the grand age of twenty-eight, she was the oldest of
the three main contributors mentioned by name in Francisca's 'Declara-
¢ao’. Although she went on to marry the philologist and writer Anténio
Céndido de Figueiredo in 1874 (himself a contributor to A Voz Feminina
but today perhaps best known for his 1899 Novo Diciondrio da Lingua
Portuguesa), this only occurred well after she had honed her skills as a
woman of letters.

Her first contribution is a poem (n.? 8), followed by an article about
'‘As Amazonas de Java' (n.° 9). Number 11 sees her writing on the French
17th century playwright Moliére, as well as the poem 'Liberdade’, with
an epigraph by Herculano. One of her early editorials cites Ana Pla-
cido’s seminal 'Meditacao IV’ in Luz Coada por Ferros (n.° 16) without
identifying the source however: 'é preciso que esta inatividade tenha fim".
Andrade then embarks on an article spanning several issues called 'O
Vestuério das senhoras’ (n.° 24, 25, 26),%> followed by the article 'Portu-
guesas distintas’ (n.? 27, 28, 29), which eloquently foregrounds the names
of many earlier women of letters. Subsequently offerings include articles
such 'Pintoras notéaveis’ (n.? 37, devoted to Portuguese female painters),
as well as biographical sketches of the likes of Milton (n.° 46), Lord Byron
(n.° 52-53) or Lamartine (n.” 66). This brief overview gives us a flavour
of her range across several genres, as well as her ongoing commitment to
the magazine.

After the demise of the magazine, her first collection of poetry, Mur-
mtrios do Sado (1870) included some pieces that had first circulated in
Francisca’s periodical. In another instance of public acknowledgement of
a woman-centred lineage, the collection was dedicated to her godmother.
Nevertheless, Andrade had to rely on the authority of a male preface
to validate her literary debut, in the event by (her yet to be husband)
Céndido de Figueiredo, who used the opportunity to rule out women's
demands for political equality, while emphasising the legitimacy of their
intellectual pursuits. The very title Murmdrios do Sado foregrounded the
question of female audibility as well as a peripheral location. It is perhaps
unsurprising then that, in an attempt to offset her marginality, the majority

o

2% See Anita Vilar, Mariana Angélica de Andrade: a Poetisa do Sado, Settbal, Centro
de Estudos Bocageanos, 2009.
% See Ana Maria Costa Lopes, op. cit., pp. 483-490.
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of Andrade’s poems bore an epigraph by a Portuguese male writer, the
exception being Ana Pléacido. Placido’s Luz Coada por Ferros incorpora-
ted her picture (something that Machado de Assis deplored ‘ma ideia esse
[retrato], que previne logo o espirito em favor da obra’),?® while Andrade’s
debut collection curiously offered two pricing options: ‘com retrato: 500
réis’ and ‘sem retrato: 400 réis’.

Interestingly, notwithstanding Andrade’s diffidence in the pages of A
Voz Feminina regarding the desirability of women demanding political
rights — hardly unexpected when even male intellectuals could not coun-
tenance the idea — some of her subsequent poetry engages with broader
political motifs which suggest socialist sympathies. It was as if these were
more acceptable than openly embracing the cause of women per se and
as if, furthermore, the two matters were somehow unrelated. One such
example is a poem first published in Grinalda Literdria, on 10 June 1874
entitled ‘A Liberdade’. It is a different poem from the earlier 'Liberdade’
published in the pages of A Voz Feminina, which had praised individual
freedom, for Andrade now invoked the names of Victor Hugo and Emilio
Castelar in the closing line of the poem. One cannot fail to notice that
both Hugo and Castelar were names that had featured in Francisca’s pe-
riodical in connection with women’s rights: Hugo was cited in the rubric
'O que se faz |4 fora’ for a speech delivered at the third Congress of the
League for Peace and Freedom in Lausanne: 'O socialismo é vasto, al-
canca todos os problemas humanos (...) proclama o direito da mulher, -
essa igual do homem' (n.° 94, italics in the original).”” As for Castelar, the
periodical reacted at various points to democratic developments in neigh-
bouring Spain. Most notably, Francisca herself went as far as addressing
Castelar an open letter — in which, remarkably, she asked him to consider
giving Spanish women the right to vote (n.” 72). Andrade could not have
failed to be aware of this.

Mariana Angélica de Andrade would carry on producing poetry until
her premature death, posthumously gathered in Revérberos do Poente

(1883). Particularly salient there is her poem entitled 'Camées’?® In

2 0 Futuro, 15 March 1863, op. cit.

% Hugo was mentioned earlier for instance in a biographical sketch by a male contri-
butor Abreu Marques n.° 55.

% See Anita Vilar, op. cit., pp. 64-65.
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the context of the tricentenary of his death — a commemoration closely
linked with Republican ideals —, Andrade joins her voice to the 'national
celebration’. As she put it, it shouldn’'t matter that she was a woman since
she had lofty aspirations. So without ever explicitly stating it, she was
effectively asserting her right to equality. The poem concludes 'Se a festa
é nacional, venho também a ela / porque nasci na terra em que nasceu
Camoes!".

The third contributor mentioned by Francisca in her 'Declaragdo’ as
being already known to the readership of the magazine was Emilia da
Maia (1848-1912). Like Guiomar, who spent part of her childhood in the
Cape Verde Islands, Emilia had a cosmopolitan background, having been
brought up in Brazil until the age of fifteen — only moving to Portugal
in 1863. Maia was certainly precocious for she would have been barely
twenty when she started contributing poetry. Unlike the other two, she
was married and by November 1868 we have evidence that she was a
mother too, because she dedicated a poem to her daughter.?? Her poetic
compositions exceed in number her prose contributions. A recent article by
Pdvoas lists and analyses seventeen of her poems. He rightly points out
that ‘A vertente predominante serd a romantica, com temas como a evasao,
a infancia, a pétria e a religiosidade dando o tom a lirica. [...] também
se observa a glosa de dois autores candnicos do Romantismo brasileiro,
Casimiro de Abreu e Gongalves Dias’3? The title of a poem like ‘Cancéo do
exilio’ (n.? 34) self-consciously foregrounds itself as a glose of Gongalves
Dias, while 'Recordagdes’ (n.” 39), as Pdvoas intimates, ‘¢ um poema que
realiza a juncdo das tematicas trabalhadas a partir da leitura dos poemas
de Casimiro de Abreu e de Gongalves Dias’.

If Emilia da Maia's poetry elicits interest for a 21%¢-century reader
for its dialogue with canonical Brazilian authors, her handful of opinion
articles suggest an incipient awareness of women’s issues: for instance
she picks ups on the theme developed by Andrade and writes an article on
'Mais Algumas Portuguesas Distintas’ (n.” 32). Subsequent offerings in-

29 “Canto materno: & minha inocente filhinha" (n.° 43).

3 Mauro Nicola Pévoas, “Fontes Primérias e Redescobertas: o caso de Emilia da
Maia”, in M? Jodo Margalo, M® Célia Lima-Hernandes et alii, Lingua Portuguesa: ul-
trapassar fronteiras, juntar culturas, Evora, Universidade de Evora, 2010, (available at
<http://www.simelp2009.uevora.pt/pdf/slt56/04.pdf>, accessed on 13 October 2016).
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clude 'Os Casamentos’ (a reflection on marriage, n.” 49) or on women such
as the heroic Mme de Sombreuil (n.? 57). Another example is her article
in n.° 63, where she writes about the imminent launch of a new French
periodical (Gazeta das Damas) and defends the desirability of female
erudition with the argument that since Portuguese ladies copied French
fashions they should likewise imitate French intellectual fashions.3! After
the demise of the Francisca’s periodical, she went on to publish poetry in
book-form: Fleurs (1878), Penas (1912) and As Palavras de Nosso Se-
nhor Jesus Cristo (1916) — but none of these are available in the National
Library of Portugal, indexing another case of loss of cultural memory.3?
There were many other female contributors to the magazine, and we
are often afforded a glimpse of their provenance at the bottom of the verse
or correspondence they sent in: predominantly as one might expect the
three main cities, Lisbon and environs, Porto and Coimbra, but occasio-
nally more remote provincial locations such as Viana, Guides (Vila Real),
and even S. Miguel (Azores), thereby fostering a sense of a nationwide
female community, at a time when the building of railways and moderni-
sation of other distribution networks was enabling faster links between
the provinces and the capital. Among those with established credentials,
one finds Maria Adelaide Fernandes Prata (1826-81),%> and the poet
Amélia Janny (1842-1914), the latter admittedly a rather more reluctant
contributor.3* As is often the case, many contributors only had a fleeting

31 Ana Maria Costa Lopes, op. cit, pp. 411-412.

32 For further details see the entry Emilia Adelaide Moniz da Maia in Diciondrio
no feminino (séculos XIX-XX) ed by Zilia Osdrio de Castro and Jodo Esteves, Lisbon,
Horizonte, 2005, p. 303-304.

3 Prata was the acclaimed translator of Fingal: poema em seis cantos (1867). For
further details see Howard Gaskill (ed.), The Reception of Ossian in Europe, London; New
York, Thoemmes Continuum, 2004. She had also been a contributor, along with several
other women such as Maria Peregrina de Sousa, to the 1865 periodical A Esperanga.
Although an early supporter (she is present in every issue of A Voz Feminina from n.° 2
to n.” 8), Prata seems to have ceased her involvement after the first couple of months.

3 | opes incorrectly states that Amélia Janny did not contribute, for her poetry was
published in n.° 19. She is however right in highlighting that the magazine also met with
a refusal to contribute on the part of Maria Amalia Vaz de Carvalho. Vaz de Carvalho,
who would have been just over twenty-one at the time, is cited as having declined on the
grounds that writing for the press was a male endeavour (see n.” 25, where Francisca
scolds her attitude).
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presence, even though Francisca took care to encourage every reader who
wrote in. She excelled at gently coaxing contributions out of them, and
did so successfully in several cases: a particularly telling instance was
that of the Coimbra-based Amalia Candida Isabel da Costa.*

Isabel da Costa initially sent in a letter in n.° 17 and was incited
by Francisca to share some of her compositions: a poem of hers was pu-
blished in n.? 19 (in tandem with further correspondence). Rather more
unprecedented is the fact that in n.” 22 she was then given the editorial
slot. In a well-written and forcefully arqued opinion article, she revealed
herself to be acquainted with John Stuart Mill's progressive ideas (one
year before the publication of The Subjection of Women) but nonetheless
cogently argued that women should not seek political rights. Her article
instantly sparked off a range of responses. Fraser, Green, and Johnston
comment that the “journalism of the periodical press was a fundamen-
tally provocative and reactive medium, initiating dialogue on topics of
the day, and demanding a response’3® and in this instance this was cer-
tainly the case, as a heated debate on the topic ensued over the next few
months. Mariana Angelica de Andrade penned the next editorial (n.° 23)
and reinforced Isabel da Costa's position, defending the right of women
to education, while remaining silent on the subject of the (un)desirability
of female engagement in the political arena. By contrast, in n.? 25, Fran-
cisca’s husband, William Wood passionately argued for actual political
rights for women. He explicitly praised ‘homens sensatos, tais como Mr
Stuart Mill, que creem dever a mulher exercer em toda a amplura da es-
fera publica, a influéncia a que as suas faculdades inatas sao adaptadas;
que desejam vé-la analisar os grandes tdpicos do bem e do mal publico;
enfim, lancar o peso da sua influéncia moral e intelectual na balanca da
justica’ (n.° 25).

3 Another example is that of Delfina Vieira Caldas, who wrote in n.° 24. She went on
to publish in the pages of the periodical, short translations (n.” 27) or an autobiographical
piece 'A Amizade’ (n.° 50) and a different piece with the same title (n.° 92). The value
placed on woman'’s friendship rather than romantic heterosexual love fits in with the ethos
of the magazine which enabled an informal female support network.

% Cited in Linda Hughes, “Sideways!: Navigating the Material(ity) of Print Culture”,
Victorian Periodicals Review, vol. 47 (2014).
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This is arguably one of the most significant debates in the pages of
the periodical and it is important to read it sequentially as the texts are
dialogical: we cannot help to notice that we do not hear from Isabel da
Costa again, even though it had been the publication of her editorial that
had brought out into the mainstream a highly contentious issue. Over the
next few weeks, after Andrade stuck to her belief that ‘'mulher politica!
Deus me livre de tal’ (n.? 30), the debate shifted to the need for female
education, something all the main contributors could subscribe to: for
instance a piece by F. A. de Matos in n.° 32 was followed by several
editorials by Francisca Wood on the matter. But the genie was out of
the bottle and the subject of women in politics did not go away: in n.°
39, Francisca Wood herself brought it back, making the point that it was
essential to distinguish between political rights and political obligations
(her article was entitled 'Delirio Rabido-Politico’, which functioned as a
humorous pre-emptive strike, given the heterodoxy of what would have
been at the time a minority view). According to her, women should have
the same rights as men even if they chose not to exercise them in the
public arena. The disagreement continued to occupy the front pages: as
previously mentioned, a further editorial by Andrade in n.° 41 brought out
Guiomar forcefully into the debate in n.° 42, paving the way for further
airing of progressive views, including the series of articles by Francisca
Wood on ‘As Senhoras inglesas e o direito eleitoral’?’ In short, given
the diversity of the positions defended, the periodical showcased not only
women’s ability to engage in reasoned debate but also their democratic
right to disagree with each other.

Naturally, not all contributors felt equipped to argue for or against
female political involvement. For this reason it is worth dwelling on the
today unknown names of the three 'beginners’ cited by Francisca in her
aforementioned 'Declaracdo’, 'As meninas Caron, Lilia Torres, e Sofia Cu-
nha’, and their early attempts at writing for public consumption. The
offerings of Anne Marie Caron and Lilia Torres, spread over several is-
sues from the beginning, imply greater maturity than the more modest
ones penned by Sofia Nesbitt Cunha. Lilia Torres contributes with tra-

37 See Claudia Pazos Alonso, “Spreading the Word: the 'Woman Question’ in the
periodicals A Voz Feminina and O Progresso (1868-9)", op. cit.
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vel sketches across several Portuguese locations (n.” 18-24). Her style
earned her the praise of a male reader who wrote a letter transcribed by
the Editor. She did not disclose his identity referring to him simply as a
'literato de Coimbra’ (n. 26).

Unlike Lilia Torres, who seems to have had no further input thereafter,
Anne Marie Caron became a long-standing contributor. A sequential
examination reveals how Francisca was able to nurture her and Sofia
Nesbitt Cunha, thereby encouraging them both to maintain an ongoing
presence in the periodical. From the outset Caron’s first signed piece was
serialized fiction in French: Aurélie et Eliska ou les deux amies, dedicated
to A Mlle Elvira Augusta Andrade’ (n.? 17-45), an offering that signalled
significant literary ambition. The Editor’s decision was to publish it in the
inside pages possibly because that it was written in French, but this was
also in keeping with the fact that Caron, unlike Torresdo, was unknown
to the readership. Immediately after her serialised novel came to an
end, Caron took on the fashion rubric (n. 46, 47, 51, 56, 61, 64, 69, 74
where she signs as Anna Caron). She also wrote letters, addressed for
instance to Mariana de Andrade (n.° 37 and 38). The first is especially
interesting because it provides further evidence of Francisca's mentoring
role, as Caron reveals how much she enjoyed spending time with the
Editor: 'delicio-me as vezes horas e horas a ouvi-la conversar, ndo é assim
que se forma o pensamento? Que a inteligéncia se robustece?. Caron
remained a presence almost right to the end, with pieces such as 'Victor
Hugo e os inocentes’ (n.” 57, about charity work) or Mina Auck (n.? 63),
as well as a letter to the Editor (about the fact that in France important
cultural icons such as Alexandre Dumas were promoting opportunities for
women to further their learning, n.? 66). There were also translations: an
anecdote by Fénelon in n.° 91, or serialised fiction 'A Americana’ in n.°
97-100. The diversity of her range suggest that Francisca wished to keep
her on board and help her to find her voice, but the fact that she was
never published on the front page indicates perhaps a lesser profile.

Perhaps the most curious case is that of Sofia Nesbitt Cunha, who
again would not be tasked with any editorials, a fact that can be easily
understood once we realise that she was introduced by Francisca as being
a 'menina de quinze anos’. Her first contribution took the form of a letter
written in English (n.? 17). This endearing piece revealed Cunha's eager
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interest in the novels by Torresdo and Caron, serialised within the pages
of the magazine. As well as Portuguese and English, Sofia read French
fluently, and her missive disclosed that she was in the process of reading
Les aventures de Télémaque by Fénelon — an interesting choice given
the image, gleaned from the likes of Eca and unfortunately still prevalent
today, that women at the time only read second-rate novels. Since it
transpired later that Sofia was one of Francisca’s pupils (n.° 41) this
choice is perhaps above all revealing of Francisca’s didactics intentions,
for the latter could surely not have failed to notice that Télémaque’s tutor,
Mentor, turned out at the end of the tale to be a female entity Minerva,
goddess of wisdom. The same letter contained a reference to rehearsals
of Macbeth which suggests that Francisca galvanized her charges into
activities such as amateur dramatics (in the privacy of her own house).
Sofia Nesbitt Cunha translated faits divers from English into Portuguese:
'O Terramoto nas ilhas de Sandwich’ (n.° 30), 'O Espiritualismo’ (n.® 32).38
From French she translated texts such as ‘A Cuia’ (n.? 37), 'Crueldade
para com os animais’ (n.° 39), both on topics close to Francisca’s heart:
the futility of female vanity and animal rights. Given Sofia’s youth, one
suspects Francisca must have guided her choices and asked her to try
her hand at translating specific self-contained pieces. By the time the
periodical drew to a close, Sofia had graduated to a literary translation
from English, sustained over three issues: 'Romance numa carruagem a
vapor’ (n.? 100-102).

In a similar vein, we can perhaps briefly allude to the later case of
Elisa Elliott (whose name, like that of Sofia Nesbitt Cunha, suggests a
distinctly British connection). Although she wasn't one of the six names
mentioned in Francisca's ‘Declaracao’, her presence as a latecomer gives
us a telling indication of Francisca’s modus operandi in terms of promoting
young female voices and nurturing their talents. In an open letter, Fran-
cisca had rebuked a male reader, Jodo A. Elliott, for believing that he was
entitled to determine how far his younger sister’s intellectual aspirations
were allowed to go: he deemed culture to be fine but not politics (n.° 78,
117). The name of his younger sibling was not disclosed at that point in
time, but it seems reasonable to speculate that it was Eliza Elliott, whose

38 A rather unexpected translation for 'spiritism’.
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translation from English of a novella, Cecilia, was serialised soon after in
n.? 84-89. In effect, Francisca was offering this young woman an intel-
lectual opening, presumably in a bid to counter the prevailing limitations
of her milieu. Her mentoring role extended to allowing Eliza Elliott the
pleasure of seeing her work immediately published in book form by Tip.
Luso-Britanica.

Conclusion

Under the enlightened leadership of Francisca, A Voz Feminina and
its successor O Progresso engendered a woman-centric, mutually rein-
forcing appreciation of solidarity through the development of an inspiring
collaborative project. Teresa Salvador makes the general point that:

As revistas femininas ndo séo o género menor de uma espécie. Para
o reconhecer, basta atender a critica situacional e as propostas re-
formistas de certos artigos, entre os quais os dedicados ao sufra-
gismo, ao divorcio, a educagao e a formacdo profissional, artigos de
provocacdo e resisténcia, que mobilizaram o publico para o debate
de ideias e que constituem, no seu todo, um legado de posicdes em
confronto, com mdltiplas variacdes. As revistas femininas sdo, como
quaisquer revistas, plataformas de fixacdo de ideias e, por conse-
guinte, suportes incontorndveis para a histéria das mentalidades e
dindmicas sociais.*’

The present article has focused on a representative range of female
contributors within a periodical that was launched three years before the
famous 1871 Casino Lectures. Ahead of these, it signalled a turning-
point in terms of conceptualising modernity from a gendered perspective.
Surrounding herself with a team of trusted, loyal core members of either
sex, some naturally more talented than others, Francisca was not only able
to nurture the greater participation of women in what was, after all, an
eminently public space, but also to launch important debates concerning
female paradigms in a shifting cultural landscape. There is no doubt that

39 Teresa Salvador, “Em torno dos periddicos femininos”, Cultura: revista de histéria e
teoria das ideias, vol. 26, 2009, pp. 95-117 (p. 95) (available at <http://cultura.revues.or
g/425>, accessed on 13 October 2016).
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she became a significant role model. Francisca’s policy was to ‘catch
them young’ in the hope that later in life they would pass on to their
own daughters, female friends and relatives the self-belief, intellectual
curiosity, and strong work ethos that she had demonstrably sought to
cultivate in them.

We do not know what became of any of contributors identified as be-
ginners in Francisca’s 'Declaracao’. They do not seem to have subsequen-
tly published anything in book form — or at least nothing is available in the
National library of Portugal under their maiden names. As for the more
experienced contributors, it stands to reason that Francisca would have
rejoiced in their subsequent achievements, especially the long and pro-
ductive literary career of the combative Torresao who, in many ways, can
be regarded as her intellectual heir. As for the radical modernity under-
pinning Francisca’'s own achievements, showcased in her groundbreaking
periodical, it falls on us today to make sure that they are remembered and
properly commemorated. As we draw close to the 150" anniversary of
the launch of A Voz Feminina, now is surely a timely moment to celebrate
a periodical intent on rethinking gender roles.
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Modernismo portugués e discurso feminino
em Pessoa, Almada e Antonio Ferro

DioNisio ViLA MAIOR
Universidade Aberta/CLEPUL

Equacionar a crise do sujeito feminino, no discurso literdrio moder-
nista, obriga, antes de mais, a que se reflita sobre algumas questdes
nucleares (que, inter-relacionados, constituem como que as variacoes de
um tema comum): refiro-me, em particular, a contextualizacdo dessa crise
do sujeito feminino, a identificacdo recorrente desse sujeito com o real e
a coisificacdo desse sujeito.

Aceitando-se os parametros entretanto avancados, pode igualmente
valorizar-se a ligacdo (frequente, alids, no discurso literario modernista)
da mulher a indumentéria. S6 entdo se justificara uma outra aproximagao
desta questdo, cujo rumo operatdrio pode conduzir a analise dos pro-
blemas da sexualidade e, por ultimo, da representagédo fisica do sujeito
feminino.

1. Num texto publicado na revista Critical Inquiry, intitulado “Femi-
nist Literary Criticism and the Author”, escreveu Cheril Walker: “Yes, |
want to ask like Foucault «What difference does it make who is speaking?»
But | want to answer, the difference it makes, in terms of the voices | can
persuade you are speaking, occupies a crucial position in the ongoing
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discussion of difference itself”’. Em termos semelhantes, é inevitavel ter-
-se em conta o modo como o sujeito feminino é representado nos autores
sobre os quais pretende refletir (refiro-me aos modernistas Almada Ne-
greiros, Antdnio Ferro, Fernando Pessoa e Mario de Sa-Carneiro) — tanto
mais importante, quanto o facto de, mediatamente, isso poder ter a ver
com o estatuto genérico da mulher, se o seu tratamento se integra dentro
de um quadro de pensamento patriarcal.

Dentro desta problemdtica, deve sublinhar-se, antes de mais, a im-
portancia de algumas reflexdes ja avancadas por Nelly Novaes Coelho.
Num importante estudo sobre a presen¢ca da mulher em Almada, inti-
tulado “A imagem degradada da mulher em Almada Negreiros”?, Nelly
Novaes Coelho defende que aquela presenga se encontra intimamente li-
gada “a problematizacdo das relacées homem-mulher, no mundo-em-crise
da primeira metade do século”; e continua, logo a sequir:

Referimo-nos, evidentemente, a crise desencadeada, desde fins do
século XIX, nos rastros do avango cientifico, positivista [...], [que]
destruiu o centro sagrado em que assentava a nossa civilizacdo oci-
dental (cristd, patriarcal, sexdfoba, burguesa...). Destruicao que,
acarretando a perda do sentido transcendente da vida humana, ao
mesmo tempo invalidou uma das bases da civilizagdo crista: o inter-
dito ao sexo [...]. Interdito que estigmatizou o sexo, como pecado, e
consagrou definitivamente a imagem feminina dual: a mulher pura
e a impura (a casta e a pecadora), faces entao vistas como inconci-
lidveis e excludentes?.

De notar sobretudo o significado assumido, nestas palavras, por trés
ideias, que se impdem desde logo como cardinais: a crise finissecular
que, de forma ativa, contribuiu mediatamente para a crise no terreno
das concecdes religiosas no que a consideracao do papel social, familiar
e sentimental da mulher diz respeito; em segundo lugar, a liberdade a
que, ao nivel das coordenadas comportamentais no plano da sexualidade,

' Cheryl Walker, “Feminist Literary Criticism and the Author”, Critical Inquiry, 16, 3,
1990, p. 571.

2 Nelly Novaes Coelho, “A imagem degradada da mulher em Almada Negreiros. Entre
a Otica modernista e a tradigdo herdada”, Quinto Império. Revista de Cultura e Literaturas
de Lingua Portuguesa, 9, 2° Semestre, 1997, pp. 67-90.

3 Op. cit,, p. 68.

www.clepul.eu



Modernismo portugués e discurso feminino em Pessoa, Almada e
Anténio Ferro 61

conduziu a subversdo da nocdo de “interdito”; em terceiro lugar, o facto
de esta subversdo poder ser considerada como ponto de partida para
que, na consciéncia coletiva (europeia e, no caso concreto, portuguesa),
o0 sujeito feminino aparecesse estética e literariamente representado de
modo ambivalente (“a mulher pura e a impura”).

Ora a Literatura é, como se sabe, uma pratica de especificos contornos
sociais, os quais funcionam sempre enquanto fatores de ativacdo de uma
produtividade discursiva que ndo pode ser encarada a margem de um
terreno interindividual (para utilizar uma expressado de Bakhtine).

Confirmando-se, entretanto, que, na literatura portuguesa que pre-
cede as manifestacdes literarias das duas primeiras décadas do século
XX, a presenga do sujeito feminino se distribui por niveis representati-
vos diversificados, onde os indices de informacdo estético-literaria apon-
tam para a sua secundarizacdo ou coisificacdo; aceitando-se as refle-
xdes avancadas por Nelly Novaes Coelho; reconhecendo-se uma entéo
nado muito forte representatividade “de vozes femininas”* no nosso Mo-
dernismo; conhecendo-se a capacidade dos nossos modernistas para a
representacdo da atmosfera de uma época particularmente marcada pela
crise do sujeito feminino, é mais facil apreender, em alguns dos seus tex-
tos, a “imagem degradada da mulher”, a imagem de um sujeito tantas
vezes encarado como “objeto do desejo-sem-paixdo”.

2. Repare-se, por exemplo, no modo como, em Mima Fatdxa, de Al-
mada Negreiros, se d4 a identificagdo entre a mulher (uma cigana) e a
cobra:

E de brugos, como uma cobra a espojar-se, comegou a juntar os
frutos espalhados. E os seus olhos de gata, de gata que brinca nos
telhados vermelhos com a lua branca, mais do que amoras colhiam®.

Anténio Ferro, por seu lado, depois de, em 1922, na sua conferéncia
intitulada A Idade do Jazz-Band, se referir criticamente as “mulheres de

* Ellen Sapega, “Para uma aproximacao feminista do modernismo portuqués”, Discur-
sos, n° 5, Outubro, 1993, p. 67.

5 José de Almada Negreiros, Obras Completas — Poesia, 2* ed., Lisboa, Imprensa
Nacional-Casa da Moeda, Vol. I, 1990, p. 70.
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hoje que tanto desconfiam dos modernistas”, acentua, de um modo geral,
que as mulheres, “nossas inimigas, tém sido as nossas ctimplices...O que
seria, por exemplo, da minha conferéncia sem as mulheres?”®. No artigo
publicado em 18 de Maio do ano anterior, no Didrio de Lisboa, intitulado
Gallito, o Bailarino, descrevera Pavlova como “penugem de ave, lago e
cisne”” — em termos semelhantes, alids, aos que, em Hollywood, Capital
das Imagens, utilizaria para descrever Anita Stewart®. Em Leviana, es-
crita em 1919, descrevendo a personagem principal (a mesma que, numa
das cartas, assina “a tua querida girafa”)?, dizia o narrador que os olhos
dela “eram dois gatos assanhados, de unhas afiadas... [...] Os dentes, em
ossadas, esqueléticos”'®. Em Novembro de 1920, numa conferéncia sobre
Colette, Antonio Ferro identificara os gatos com as mulheres, no que de
paralelo encontrava entre eles: vadiagem, sensualidade, écio, prequica’.
Mais tarde, num dos contos dedicados a Mario de Sa-Carneiro, e que leva
o titulo homdnimo da antologia onde se insere, A Amadora dos Fenémenos
(publicada em 1925), é bastante significativa a animalizacdo de Merce-
des: José Maria, para festejar um negdcio, convida Mercedes para irem a
feira, ver os “fendmenos e as feras” (a mulher elétrica, a vaca com braco
de homem, a aranha com cabeca de mulher). Ai, Mercedes adota pro-
gressivamente atitudes estranhas, como que identificando-se com aquelas
aberracoes, evidenciando, com cada vez mais intensidade, atitudes ani-
malescas. E assim que Mercedes, na barraca da aranha com cabeca de
mulher, “diz coisas incoerentes, pretende que ela [Mercedes] tem cabega
de aranha e corpo de mulher... Mas na barraca das feras é que José
Maria comeca a ter medo de Mercedes”; e acrescenta logo a seguir o
narrador:

5 Anténio Ferro, Obras de Anténio Ferro — Intervengdo Modernista, Lisboa, Verbo,
1987, pp. 214-215.

7 Op. cit, p. 121.

8 Anténio Ferro, Hollywood, Capital das Imagens, Lisboa, Portugal-Brasil Sociedade
Editora / Arthur Branddo & C%, s/d [1931], p. 39.

% Anténio Ferro, Leviana, Lisboa / Porto, Contexto Editora / Livraria Civilizacao, 1996,
p. 44.

" 0Op. cit., p. 9.

" Anténio Ferro, Colette, Colette Willy, Colette, Lisboa / Rio de Janeiro, H. Antunes
Editor, 1921, pp. 40-41.
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Ao ouvir os rugidos inofensivos de certo ledo desiludido, Mercedes
ndo se contém: morde-se toda e solta gritos de fera no cio...Na
barraca da serpente toda enrolada em seu aquario, Mercedes ga-
rante a José Maria que em casa lhe vai provar que também é capaz
de se enrolar como aquela vibora...'?

Estes procedimentos estético-literdrios sdo, alias, utilizados com al-
guma recorréncia: no artigo Mesa Reservada para o ABC, de Fevereiro de
1921, Anténio Ferro refere-se, com algum desabrimento, a uma francesa
“para amostra” que se encontrava numa ceia no Avenida-Palace, “uma
francesa esquia, uma enguia para o anzol do meu aparo"B; num outro,
intitulado Lili, de Novembro de 1919, Antdnio Ferro compara Lily Carré a
uma “gata francesa, eléctrica, decorativa”. Para além disso, coisifica-a, ao
identificar a sua cabeca com uma “bola de oiro”, como “uma péla que se
joga de médo para mao, pela noite fora”, e ao considera-la, resumidamente,

como uma “Boneca de loica""*.

3. Ora, constitui justamente a coisificagdo da mulher um outro pro-
cedimento, visivel essencialmente na producdo de Antdnio Ferro, que por
vezes retira ao sujeito feminino a consciéncia que lhe permitiria assumir-
-se na sua dimensdo plena de sujeito. E, com efeito, se atentarmos em
dois textos seus de indole futurista, programatica e manifestataria, A Arte
de Bem Morrer e A ldade do Jazz-Band, encontraremos multiplas elabo-
racoes discursivas, cuja peculiar dinamica de extracdo imagética com que
o autor aborda a mulher sustenta, inegavelmente, o cunho e o sentido
coisificantes daquela. No primeiro texto, escreve:

[...] ndo ha nada mais parecido com um mével, com todos os mé-
veis, do que uma mulher... Pois ndo é a mulher a nossa cadeira
predilecta, o nosso maple? Os seus cabelos sobre os seus olhos
eléctricos — ndo sdo o nosso abat-jour, o abat-jour da nossa intimi-
dade? Nao é ela a nossa estante, a estante donde saem os nossos

2 Anténio Ferro, A Amadora dos Fendmenos, Porto, Livraria e Imprensa Civilizacao
Editora, 1925, p. 15.

3 Anténio Ferro, Obras de Anténio Ferro — Intervengd@o Modernista, Lisboa, Verbo,
1987, p. 278.

" 0Op. cit, p. 102.
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livros, os nossos versos? A mulher é um moével, um modvel tdo mo-
vel, que é frequente vir a prateleira abaixo... Néo se zanguem as
mulheres com este confronto. [...] As mulheres sdao mdveis, porque,
movendo-se sempre, vivem para estar, para dar conforto & Vida... '

As palavras citadas sdo j& por si muito sugestivas, no que concerne
a forma como o autor desumaniza o sujeito feminino. Mais: ilustrando
logo a sequir o seu raciocinio, recorre a exemplos que acentuam com
maior veeméncia a configuracdo negativa da mulher, exemplos esses que
de forma bastante impressiva ajudam a visualizar as suas concecgbes: é
assim que se refere as “mulheres-secretérias”, as “mulheres-cofres”, as
“mulheres-quarda-jdias...", as “mulheres-pianos”, as “mulheres-toilettes”,
as "mulheres-cabides” e as “mulheres-comodas”. E a coisificacdo do su-
jeito feminino encontra-se ainda mais evidente n'A Idade do Jazz-Band,
quando Ferro identifica a mulher com uma “boneca” e com o “lar do Ho-
mem”'® — um procedimento que aparece, alids, reiteradamente em Anténio
Ferro — sobretudo quando este tem em conta o processo de despersona-
lizagdo a que a mulher foi sujeita com a sua artificializacdo pela moda e
pelo gosto excessivo da indumentaria.

Bastaria, lembrar, por exemplo, o modo como Ferro, no registo jorna-
listico, compara, ou identifica, a mulher com uma boneca (em Hollywood,
Capital das Imagens'’, em Praca da Concérdia'®, ou n'O Elogio das Ho-
ras)'®. No registo literrio, encontramos igualmente copiosas referéncias:
no conto A Feia, as “pernas em zig-zag de certas coristas, de certas bone-
cas de trapos que se julgam mulheres”?%: no conto O comboio dos maridos,
as filhas de Maria da Graca (“Vestida como um magazine"), vistas pelo
narrador como “duas bonecas abandonadas”?'. J& em Leviana, esta perso-

> 0p. cit., p. 182.

® Op. cit., p. 206 ss.

7 Anténio Ferro, Hollywood, Capital das Imagens, Lisboa, Portugal-Brasil Sociedade
Editora / Arthur Branddo & C%, s/d [1931], p. 66.

'8 Anténio Ferro, Praca da Concérdia, Lisboa, Empresa Nacional de Publicidade, 1929,
p. 102.

9 Anténio Ferro, Obras de Antdnio Ferro — Intervengdo Modernista, Lisboa, Verbo,
1987, p. 54.

20 Anténio Ferro, A Amadora dos Fenémenos, Porto, Livraria e Imprensa Civilizacao
Editora, 1925, p. 66.

21 Op. cit., p. 105.
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nagem é identificada como “uma grande boneca desengongada”??> — o que
certamente ndo valerd como indicio para o sentido subjacente a imagem
de perversidade com que se encontra identificada essa personagem. E,
sobretudo no que concerne a mulher do teatro e do music-hall, Ferro evi-
dencia algumas marcas que mediatamente reenviam para uma dimensao
ideologicamente significativa, quanto mais ndo fosse pela contundente e
negativa concecdo que, numa conferéncia proferida no Rio de Janeiro, em
1922 (intitulada A Companhia Lucilia Simées), apresenta das mulheres
“perversas”, aquelas “para quem o corpo é a maior gléria”, aquelas “que
cultivam o mal sem conviccao, por diletantismo”?3.

Em dltima instancia, serdo essas referéncias (onde perpassa um dia-
pasao de teor visivelmente falocéntrico)?* que acabam por acentuar uma
recorrente coisificacdo daquele sujeito — coisificacdo essa que se alarga,
alids, noutros passos, quando significativamente empresta a mulher par-
ticularidades que a especificam como objeto, seja ele um automével (no
conto A Amadora dos Fendmenos), um carrinho de linhas (na novela Le-
viana), ou um punhal e um cartaz (no artigo Mademoiselle Esqueleto).

4. Nao tem nem significado, nem alcance estético-literario muito di-
versos a forma como, no romance de Almada, Nome de Guerra, Antunes vé
uma mulher ricamente vestida, quando, apds a sua separacao de Judite,
“nasce pela terceira vez". Depois de ouvir a confissao de Judite — de que
tudo o que contara sobre a sua vida (o filho, o casamento, o divércio, os

22 Anténio Ferro, Leviana, Lisboa / Porto, Contexto Editora / Livraria Civilizacao, 1996,
p. 37.

23 Anténio Ferro, Obras de Antdnio Ferro — Intervencio Modernista, Lisboa, Verbo,
1987, p. 231.

2* |dénticas referéncias podem encontrar-se na prosa ficcional de S&-Carneiro, nomea-
damente na novela Loucura, na concecao que de modelo o escultor Raul Vilar apresenta
a Marcela — embora nessa concegdo possamos também ver um subterfiigio de Raul para
afastar os ciimes de Marcela em relagdo a Luisa Vaz (com quem entretanto acabara por
ter uma relagao extramatrimonial). Numa discussao entre marido e mulher, pergunta Raul
a Marcela: “— Por que te pées amuada? N&ao queres que eu trabalhe? Cilmes... Ah...
ah...”; e logo a sequir profere: “Um modelo é um manequim sem vida... uma coisa ape-
nas... uma coisa bela, é certo” (Mario de Sa-Carneiro, Principio e Outros Contos, Mem
Martins, Publicacées Europa-América, s/d, p. 169).
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pais, a morte da mae) era mentira — e depois de ter recebido indiferente-
mente a noticia da morte de Maria, Antunes deixa-a; fecha-se num quarto
de Hotel, e regressa a sua intimidade. Algum tempo mais tarde, num café,
onde pensa no contrabalanco que na sua vida tiveram Maria, por um lado,
e Judite, por outro, repara num automdvel de luxo parado diante do café,
com um casal: ele, talvez fosse um estrangeiro; ela, luxuosamente vestida,
desperta-lhe particularmente a atencao:

O Antunes néao se recordava de ter visto nunca uma mulher tdo ele-
gante e tdo ricamente vestida. O volumoso casaco de peles parecia
guardar ainda a corpuléncia da enorme fera esfolada, e s6 deixava
de fora uma mascara de pé-de-arroz e duas canelazinhas de me-
nina. Dir-se-ia tratar-se de um objeto de luxo cujo estojo ndo tinha

ficado bem fechado, e que podia desta maneira deslocar-se com o
25

seu proprio estojo”>.

Note-se, assim, na forma evidente como, pela perspetiva de Antunes,
somos conduzidos para um processo de despersonalizacdo da persona-
gem: da imagem geral de mulher “elegante”, a dtica de Antunes centra-se
no “casaco de peles” que a personagem traz vestido, que “parecia guar-
dar ainda a corpuléncia da enorme fera esfolada” (notando-se uma certa
ambiguidade no jogo estilistico entre o animal morto e a propria perso-
nagem), para depois concluir metaforicamente com a impressao geral com
que fica da personagem (considera-a um “objecto de luxo”). Como se V&,
a representacdo da personagem feminina aparece, nesta fase do romance,
motivada por objetivos que parecem nitidos no que de significacdo ideo-
logica contém, deste modo se verificando em Almada o que observamos ja
em alguns textos de Antdnio Ferro.

E se acrescentarmos uma sumula de formulacées feitas por Antdnio
Ferro acerca da relacdo que ele encontra entre a mulher e a indumentaria,
conseguiremos igualmente os fundamentos necessarios que, de acordo com
a dindmica até aqui imprimida, nos possibilitam compreender ainda melhor
a problematica da crise do sujeito feminino. Sobre essa relacdo, escreve
Antoénio Ferro, no prefacio de Mar Alto, que esta peca “é o drama da

% José de Almada Negreiros, Obras Completas — Nome de Guerra, 2° ed., Lisboa,
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, Vol. 1l, 1992, p. 185.
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mulher que se transforma num manequim para manter o amor dum poeta

n

do século doentio e artificial”; e, pouco depois, enuncia:

A mulher nua pertence a Arte; a mulher vestida pertence & Vida.
[...] A mulher que ndo se veste bem é a mulher nua de espirito. [...]
Na vida, para inspirar amor, tudo precisa de ser arranjado, de ser
vestido: uma mulher, uma casa, uma cidade, uma ideia... A mulher
s6 tem epiderme quando se veste. Nao é uma verdade minha?®.

O que estas palavras sugerem é, em primeiro lugar, a aproximacdo que
Ferro encontra entre a indumentaria (feminina) e a existéncia quotidiana
(esbocando por ai mais uma vez aquilo que ele considera como a artifi-
cializagao da mulher); em segundo lugar, a justaposicao ‘pele da mulher /
indumentéria’, desde logo acabando esta aproximacdo por se definir como
dominante ndo s6 nesta reflexdo, mas também na peca dramatica. Com
efeito, depois de Luis confessar o roubo a Madalena, sua esposa, esta,
por sua vez, revela-lhe a sua relacdo extraconjugal com Henrique, tida,
segundo ela, por uma Unica razdo: reforgar o seu guarda-roupa, em funcéo
do qual continuaria vivo o amor de Luts por ela.

5. Como poderiamos confirmar com muitos outros exemplos, o su-
jeito feminino é, com Antdnio Ferro, ndo raras vezes esvaziado da sua
dimensédo subjetiva. E, em certa medida, as virtualidades significativas
que decorrem desse esvaziamento confirmam-se sob diferentes angulos
através dos quais a mulher é equacionada. Um outro anqulo incide, por
exemplo, sobre a relagdo estabelecida entre a mulher e a sexualidade,
relagdo essa que revela de igual modo uma divida para com um substrato

cultural profundamente enformado por pressupostos patriarcais®’.

% Anténio Ferro, Mar Alto, Lisboa, Livraria Portugalia Editora, 1924, pp. 58-59; italicos
Nossos.

¥ Esta questdo, pelo que ela envolve, acaba por mediatamente nos remeter para a
critica desenvolvida no ambito dos estudos femininos, nomeadamente para a primeira fase
em que essa se manifestou. Recorde-se que a funcionalidade do discurso feminista, en-
quanto discurso ideoldgico (entendido como o “resultado da formulagdo de um enunciado
capaz de fazer circular, no corpo social em que se inscreve, sentidos que representam,
de forma normalmente velada, as diretrizes fundamentais de uma ideologia” [Carlos Reis,
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No artigo Livros e Bonecas, publicado em 7 de Abril de 1921, no
Didrio de Lisboa, Ferro considera que os livros “sdo bonecas” e as bone-
cas, “livros”; e acrescenta: “Mas as mulheres, meu Deus, sdo bonecas e
livros..."?8. Parece evidente que, em ambas as identificacoes, o ponto de
ligagao com os dois objetos se encontra, neste contexto, no carater ludico
subjacente a utilizacdo destes, inferindo-se por at a concecdo acerca da
mulher como simples elemento[-objeto] de diversdo e mero passatempo.
Esta nogdo mais nao faz, afinal, do que intensificar o modo como o sujeito
feminino é por vezes considerado por Ferro (que assim parece estar coni-
vente, de um modo geral, com uma sociedade cujas convengdes critica)...
O mesmo Ferro, alias, que ja na conferéncia sobre Colette se pronunciara
negativamente sobre a capacidade das mulheres para a criacdo drama-
tica: “Para se fazer teatro é preciso ser inteligente, primeiro que tudo. As
mulheres sé sao inteligentes, quando nao tém mais nada que fazer. [...]
Nao... Elas nunca saberao fazer teatro; limitam-se, infelizmente, a fazer
cenas..."??.

Este posicionamento assumir-se-a4 sem ambiguidades, no plano lite-
rario, n'A Amadora dos Fenémenos, nomeadamente no conto Sombras em
Relevo, onde uma senhora obesa se casa com Manuel do O. Manuel do O,
tendo-a “servido apenas uma vez”, revela, contudo, para com ela um com-

O discurso ideolégico do Neo-Realismo portugués, Coimbra, Almedina, 1983, p. 242)),
resulta de uma especifica evolugdo cultural que, de forma muito visivel no feminismo
norte-americano, revela um leque de vetores ideoldgicos e metodoldgicos particularmente
fecundos, distribuidos por trés andamentos. O primeiro passa fundamentalmente pelo
ataque direto ao male sexism (pondo-se assim em causa o substrato cultural acima refe-
rido). No sequndo, transparecem as linhas de forca normalmente articuladas com o estudo
da expressao da subjetividade feminina, ou seja, com a analise da women’s writing. O
terceiro incide sobretudo em atitudes criticas sintonizadas com reflexdes provenientes da
Teoria Literaria, psicoldgica, social e histérico-cultural. Sobre este assunto, veja-se To-
ril Mot, Sexual/Textual Politics: Feminist Literary Theory, London, Methuen, 1985, pp.
50-51; K. K. Ruthven, Feminist Literary Studies: An introduction, Cambridge, Cambridge
University Press, 1984, pp. 20-21; Elaine Showalter, A Literature of Their Own: British
Women Novelists from Bronté to Lessing, Princepton, Princepton University Press, 1977,
pp- 5-10.

28 Anténio Ferro, Obras de Anténio Ferro — Intervengdo Modernista, Lisboa, Verbo,
1987, p. 126.

29 Anténio Ferro, Colette, Colette Willy, Colette, Lisboa / Rio de Janeiro, H. Antunes
Editor, 1921, p. 33.
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portamento de completo desprezo, maltratando-a continuamente: “[...] a
senhora volumosa, aos maus tratos do brutamontes, foi desinchando, foi
emagrecendo, até ficar reduzida a uma triste pele de coelho... Um dia,
nem pele conseqguiu ser... Fez-se alma, morreu e ganhou o céu pelo muito
que sofreu a Manuel do 0”3

Compare-se, a este proposito, esta passagem com uma outra do ro-
mance almadiano Nome de Guerra: lembre-se, por exemplo, a explicacao
que D. Jorge fornece ao condutor do taxi acerca do nimero limite de
passageiros, quatro, que o mesmo veiculo poderia levar. Tendo entrado
neste com Antunes e quatro mulheres (entre elas, Judite), afirma ao moto-
rista que “dois homens e quatro mulheres é inferior a quatro homens”3'.
Mais tarde, depois de uma discussao originada por uma provocagao de
D. Jorge, e continuando este a mostrar grande desprezo pelas mulheres,
sai da viatura e pronuncia:

— Essas trés gajas que ndo refilaram com o alfinete descem aqui.
Ordinario, marche!

As trés raparigas apearam-se.

— Agora a gente deixa aqui as madamas. A primeira que chegar
onde o carro estiver, sobe. As outras duas ficam desclassificadas.
Motorista, Siga!*

Mais ainda: repare-se como, neste mesmo romance, se confirma a ar-
ticulacdo entre a mulher “imaculada”, inconspurcada, “noiva de Antunes”
(Maria), e a mulher devassa, “contaminada”, frequentadora de clubes (Ju-
dite), acabando, afinal, o narrador por representar, no reduto literario, a
visdo claramente falocéntrica e machista entdo predominante.

Em Almada, essa visdo ja se vislumbrara, note-se, em Saltimbancos,
na violéncia sexual exercida sobre Zora?3, e n’A Cena do Odio, onde a
figura da mulher se interseciona, na representacdo que dela faz Almada,

30 Anténio Ferro, A Amadora dos Fenémenos, Porto, Livraria e Imprensa Civilizacao
Editora, 1925, p. 25.

3 José de Almada Negreiros, Obras Completas — Nome de Guerra, 2° ed., Lisboa,
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, Vol. II, 1992, p. 54.

32 Op. cit, p. 58.

33 José de Almada Negreiros, Obras Completas — Contos e Novelas, Lisboa, Imprensa
Nacional-Casa da Moeda, Vol. 1V, 1989, pp. 45-46 e 47.
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com o desejo e a sexualidade. O mesmo se passa, alids, com a engo-
madeira, na narrativa homdnima, onde aquela passa variavelmente por
experiéncias que simplesmente ndo a dignificam, acabando mesmo por
se prostituir com qualquer um (depois de ser enganada por um caixeiro
que embarca para Lourenco Marques e depois das relacdes com o Sr.
Barbosa, com o narrador e com a varina). Nesta “novela”, onde Almada
representa a visdo patriarcal do seu tempo®?, “surge a imagem-de-mulher
que vai habitar o universo almadiano: a mulher impura. [...] a mulher
vulgar, desvalida, inconsciente de si mesma, resignada ao fatalismo de sua
condicao de fémea: objeto do desejo-sem-paixdo, aviltada pelos homens e
pela sociedade, sem se dar conta disso”> — encontrando-se esta imagem
forcosamente ligada ao estado dos valores éticos e morais pelos quais a
sociedade de entdo se regia®®.

3% As posicoes de Ellen Sapega (1993) e de Nelly Novaes Coelho (1997: 81) acerca
desta questdo sao muito esclarecedoras.

% Nelly Novaes Coelho, “A imagem degradada da mulher em Almada Negreiros. Entre
a Otica modernista e a tradicdo herdada”, Quinto Império. Revista de Cultura e Literaturas
de Lingua Portuguesa, 9, 2° Semestre, 1997, p. 79.

% Op. cit, p. 81. Para uma andlise deste texto, no que diz respeito a esta questao
e a outras com ela relacionadas, cf. ainda: David Mourdo-Ferreira, “almada, ficcionista”
in Almada [Compilacdo das comunicagées apresentadas no Coléquio sobre Almada Ne-
greiros, realizado na Sala Polivalente do Centro de Arte Moderna em Outubro de 1984],
Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1985, pp. 98-100; Oscar Lopes, Entre Fialho e
Nemésio I, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1987, pp. 563-566; José-Augusto
Franca, Amadeo & Almada, Lisboa, Livraria Bertrand, 1986, pp. 206-207; Jorge de Sena,
Estudos de literatura portuguesa-ll, Lisboa, Edigoes 70, 1988a, p. 164; Ellen Sapega,
Ficgoes modernistas — Um estudo da obra em prosa de José de Almada Negreiros 1915-
-1925, Lisboa, ICALP, 1992, pp. 41-60; Ellen Sapega, “Para uma aproximacao feminista
do modernismo portugués”, Discursos, n® 5, Outubro, 1993, pp. 67-80; Celina Silva, Al-
mada Negreiros. A busca de uma poética da ingenuidade, Porto, Fundacdo Eng. Anténio
de Almeida, 1994, pp. 103-104; Carlos D'Alge, A experiéncia futurista e a geragdo de
“Orpheu’, Lisboa, ICALP, 1989, pp. 123 ss. Note-se, ainda a propésito da imagem acima
referida (a imagem da “mulher impura”), que ela é, afinal, pontuada por virtualidades sig-
nificativas opostas as que sdo adotadas num outro texto ficcional, publicado igualmente
em 1917 (edigdo do autor), K4 O Quadrado Azul, onde aparece “a mulher superior, o
eterno feminino (mas ainda inconsciente de si mesmo)” (Nelly Novaes Coelho, “A ima-
gem degradada da mulher em Almada Negreiros. Entre a dtica modernista e a tradigao
herdada”, Quinto Império. Revista de Cultura e Literaturas de Lingua Portuguesa, 9, 2°
Semestre, 1997, p. 81).
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Estas indicagdes valem de igual modo para algumas passagens da
poesia de Pessoa e da narrativa de Sa-Carneiro. No caso de Pessoa,
repare-se, por exemplo, na seccdo XIX, de Epithalamium, onde o sujeito
poético, antes do apelo final a sexualidade, e concentrando-se no cres-
cendo do frenesi que pouco a pouco se estende a todos os que assis-
tem & festa de casamento, escreve alguns versos que, pela visualidade
e sugestdo, sdo particularmente significativos, no contexto em que nos
encontramos:

Now are skirts lifted in the servant’s hall.
And the whored belly’s stall

Ope to the horse that enters in a rush,
Hal late, too near the gush37.

Por outro lado, atente-se como em alguns textos narrativos de Sa-
-Carneiro se encontra uma cumplicidade do narrador para com uma de-
terminada concecao que, em primeira e ultima instancias, ilustra indubita-
velmente a crise do sujeito feminino. Assume aqui importancia central uma
passagem da novela O Incesto (escrita entre Abril e Junho de 1912), onde
o narrador, antes de tecer consideracdes sobre a educacdo que Luis de
Monforte dera a filha, Leonor, e depois de duramente criticar a educacéo
convencional que tiveram as “pobres raparigas” da sua idade, escreve:

Cegas elas proprias, educardo mais tarde identicamente as filhas.
E os homens clamam no seu orgulho revoltante de machos:

— A mulher é um ser inferior... em geral de pouca inteligéncia; futil,
mé e falsa®.

E este desajustamento entre a educacdo em nome dos convencionais
“bons principios” e a educacdo de Leonor (leitura, sem restricoes, dos
bons livros, convivio com os amigos do pai, poetas, escritores e artistas)
que acabaria, entretanto, por conduzir a constituicdo da personalidade de
Leonor, caracterizada fundamentalmente pela sinceridade e pela esponta-
neidade que os seus dezoito anos patenteavam. De resto, o resultado da

37 Fernando Pessoa, Edicdo critica de Fernando Pessoa — Poemas Ingleses (Tomo 1),
Lisboa, Jodo Dionisio e Imprensa Nacional-Casa da Moeda, Vol. V, 1993, p. 63.

3 Mario de Sa&-Carneiro, Principio e Outros Contos, Mem Martins, Publicagoes
Europa-América, s/d, p. 220.
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“formagdo do seu corpo e do seu espirito” projetar-se-ia ainda na fisio-
nomia de Leonor, “franca”, “corpo bem musculado, exuberante de alegria
e de satde”. E certo que a sua robustez fisica ndo a impediria de morrer
com uma grave doenca. Contudo, o que importa aqui considerar séo dois
pontos: em primeiro lugar, o perfil aberto e transparente que caracteriza
a personalidade de Leonor — e que, apesar do simbolismo inerente & sua
futura doenga e morte, acaba por fazer vingar a nogao de que a autonomia
com que anticonvencionalmente Luis educa a filha permitird a esta assu-
mir um papel de protagonista na sociedade lisboeta de entdo; por outro
lado, a compleigéo fisica — dominada pelas marcas de vigor e vivacidade
(“exuberante de alegria e de saude”), de quase virilidade, como salienta
o narrador, ao referir-se ao seu “corpo bem musculado”, a lembrar o corpo
da mée, Julia Gama (que fugira com um amante) —, cuja descricao feita
pelo narrador acentua de igual modo o “corpo flexivel de estdtua grega
admiravelmente musculada”3’.

6. Como quer que seja, para além de termos em conta as referéncias
a partir das quais poderemos associar as implicacoes ideoldgicas que
de certa maneira se encontram ja sugeridas no que ficou referido, o que
agora nos interessa é circunscrever a crise do sujeito, no que diz respeito
ao privilégio de elementos relacionados precisamente com o discurso do
e sobre o corpo. Sob este ponto de vista, torna-se evidente que a adogao
dessa perspetiva se articula diretamente com o realce de estratégias de
leitura que se centram nas componentes que rodeiam a representacao do
sujeito feminino, nos textos de Almada, Ferro e Pessoa.

Em Nome de Guerra, ilustra-se visivelmente esta dimensdo particular
da crise do sujeito feminino. No polo oposto aquele em que se encontra
a Leonor de O Incesto, de S&-Carneiro, e a Maria do romance almadiano,
Judite é apresentada pelo narrador com os seus “dezanove anos cheio de
cicatrizes”*?. Marcada desde logo pelo seu nome de guerra, esta perso-

nagem é descrita pelo narrador “com uma clareza grafica sem piedade”*!,

3 0p. cit, p. 208.

0 José de Almada Negreiros, Obras Completas — Nome de Guerra, 2° ed., Lisboa,
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, Vol. II, 1992, p. 153.

1 José-Augusto Franca, Amadeo & Almada, Lisboa, Livraria Bertrand, 1986, p. 280.
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refletindo-se o tipo de vida que leva nos sinais que fisicamente a mar-
cam: “pescogo horrivel”, “cova em trianqulo entre as omoplatas”, “falha
do pescoco”, “seios hediondos, partidos, duas excrescéncias inutilizadas”,
“nddegas de rapaz’, "barrigas das pernas, grosseiras, saltimbancanes-
cas”, “joelhos estropiados”, “pés horriveis [...] juntamente com as maos"**.
Sublinhe-se que ndo se trata aqui de estudar o que as estratégias repre-
sentativas utilizadas envolvem do ponto de vista tedrico. Interessa, sim,
o facto de o narrador (ainda que mediatamente Almada pudesse demons-
trar uma grande afeicdo por aquelas mulheres que, como Judite, Fernanda
Morena, Celeste Burguesa e Maria Ané, trabalhavam em clubes noturnos)
retratar nua e cruamente a “experimentada” Judite como uma “estdtua mu-
tilada da Verdade"®3. Esse retrato chega mesmo ao ponto de o narrador
a encarar sinteticamente como alguém que “tinha escarrada num focinho
animal a triste vida que levava"*.

E o que dizer do texto de indole manifestataria A Idade do Jazz-Band,
quando Antdnio Ferro, ao falar sobre a danca e as mulheres, acaba por
abordar a relacdo entre dangar e pensar? Al interpreta que a danca “é a
ideia fixa da Mulher, a ideia fixa do seu corpo”; e acrescenta: “Quando a
Mulher danga, sai fora de si, sai fora de si a passear... [...] As mulheres
dangam para ndo pensar, para que os corpos sejam inteligentes em seu
lugar..."*.

42 José de Almada Negreiros, Obras Completas — Nome de Guerra, 2° ed., Lisboa,
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, Vol. 1, 1992, p. 144.

B 0p. cit, p. 153.

* 0Op. cit, p. 145.

% Anténio Ferro, Obras de Anténio Ferro — Intervengd@o Modernista, Lisboa, Verbo,
1987, p. 213. Ainda em relagdo a forma como, nos textos de Ferro, a referéncia ao
corpo feminino se propaga repetidamente, repare-se na situagao-limite que se encontra
na “novela em fragmentos” Leviana, mais concretamente numa carta que Leviana escreve
ao narrador, onde, respondendo-lhe com uma atitude semelhante, confessa ter “fragmen-
tado” o corpo daquele, recolhendo cada uma das parcelas em cada amigo que conhece:
as sobrancelhas no Vasconcelos, o nariz no Jorge, os olhos no Riba de Alva... Dessa
forma, com esse “trabalho de coleccionadora”, como perversamente escreve, consegue o
seu objetivo: “Matar saudades [do narrador] [...], em saudades dispersas do [...] [seu]
corpo” (Anténio Ferro, Leviana, Lisboa / Porto, Contexto Editora / Livraria Civilizagao,
1996, pp. 40-41).
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O que dizer ainda d’A Carta da Corcunda para o Serralheiro®® — cuja

autoria Pessoa atribui a um pseuddnimo seu feminino, Maria José —, no
que fundamentalmente diz respeito ao facto de nesse texto desfrutarem
de realce inegével os problemas da “escrita feminina” (com tudo o que,
no contexto dessa Carta, isso envolve) e da alteridade?*’. Como néo ligar
esse texto a marginalizacdo da voz feminina no nosso primeiro Moder-
nismo? Em ultima insténcia, é assim que a Carta pode ser lida: como a
representacdo de uma consciéncia feminina (Maria José) que enuncia um
discurso de amor (através de uma carta de amor) e um discurso do corpo —
potencialmente representados na superficie de um texto também susceti-
vel de remeter a expressao diaristica, que envolve componentes dialdgicas

relativamente intensas*®.

% Teresa Rita Lopes, Pessoa por conhecer — Textos para um novo mapa, Lisboa, Editorial
Estampa, Vol. I, 1990, pp. 256-258.

¥ Note-se que falar, neste contexto, em “escrita feminina”, “escrita feminista” ou “escrita
de mulheres” é considerar estas questdes no quadro da problematica geral da represen-
tagdo do eu enquanto sujeito feminino associado as condigdes concretas e a configuragdo
assumida por essa representagao. Sublinhe-se, alids, que j& num outro estudo procu-
rdmos equacionar este e outros problemas com ele relacionados (Dionisio Vila Maior,
“Fernando Pessoa-Maria José: alteridade e Discurso Feminino’, Discursos, 5, Outubro,
1993, pp. 81-114): nesse texto, antes de nos debrucarmos sobre um dos pseuddnimos
de Fernando Pessoa, Maria José (cuja escrita reenvia mediatamente para o problema
da marginalizagdo do sujeito feminino), apoidmo-nos fundamentalmente em reflexdes e
teorizagdes diversas de Elaine Showalter, Alice Jardine, Toril Moi, Gisela Ecker, Teresa
de Lauretis, Nancy Miller, Cheryl Walker e Rosi Braidotti. Foi, alids, com base nessas
reflexdes que aborddmos entdo alguns problemas importantes no dominio dos Estudos
femininos: a figura da autora no ambito dos estudos sobre as mulheres; o pseudénimo; a
ruptura gradual (sobretudo a partir do século XIX, e conseqguida sobretudo com a ajuda de
projetos e atividades feministas) com uma tradi¢cdo de indole falocéntrica (que concedia
primazia a escrita masculina e marginalizava a mulher); as fases do criticismo feminista;
as linhas de forga do criticismo feminista norte-americano e do ginocriticismo francés.

4 Como se sabe, quer o diario, quer a autobiografia constituem registos de eventos
e vivéncias do sujeito que narra; ambos mantém também, em termos de orientagdo de
género literdrio, uma relagdo com o texto memorialista; note-se, alids, que, sequndo
Jean Rousset, o diario constitui mesmo um subgénero da autobiografia (Jean Rousset,
“Le journal intime, texte sans destinataire?”, Poétique, 56, 1983, p. 435). Porém, e
é fundamentalmente o que aqui importa sublinhar, apesar das diferencas entre estes
dois modos de escrita (Roger Cardinal, “Unlocking the diary”, Comparative Criticism, 12,
1990, pp. 76-79), o outro esta sempre presente — ou numa perspetiva alteronimica (na
autobiografia, e mesmo nesta Carta [poder-se-ia talvez pensar na relagdo entre o nome
do senhor Anténio e o nome de Fernando Antdnio Nogueira Pessoa]), ou numa perspetiva
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De que se trata, afinal, esta Carta? Trata-se de um texto cuja autoria
Pessoa atribui a Maria José, um pseuddnimo feminino. Trata-se de um
texto onde um eu feminino se mede compassadamente com uma existén-
cia repetitiva feita de silenciosas tristezas. Este outro eu Maria José,
corcunda, ama secretamente o serralheiro Anténio. E este nem imagina
a paixdo escondida daquela que o vé todos os dias por uma janela da
sua casa amarela e que lhe escreve uma carta de amor (sem, contudo, a
enviar). Nessa carta, escutamos os queixumes de quem, solitdria, beija
diariamente a angustia de imaginar que nunca sera correspondida. Nessa
carta, apercebemo-nos de uma vivéncia amorosa desabitada pela fortuna.
Nessa carta, a voz feminina enuncia um discurso de amor e um discurso
do corpo. Nessa carta, encontramos a voz de alguém que foi desafei-
coada pela sorte, de alguém que comparece na vida com uma aparéncia
desencontrada com os padrdes estéticos vigentes; e, como um dia disse
Bakhtine, “le corps n'est pas quelque chose qui se suffit & lui-méme, il a
besoin de l‘autre, d'un autre qui le reconnaisse et lui procure sa forme”4?,
Sédo esses padrdes estéticos que nos reenviam para as conotagdes que
o poder patriarcal ocidental sempre atribuiu a relagdo entre o corpo e
o amor. Por isso, facilmente se compreende de que forma A Carta da
Corcunda para o Serralheiro se pode traduzir também como um dolorido
discurso da fealdade fisica, quando a triste Maria José escreve: “Eu sou
corcunda desde a nascenca e sempre riram de mim. [...] gostaria [, se-
nhor Anténio,] que pensasse que é triste ser marreca e viver sempre sé a
janela”.

Entretanto, ndo se caia no desmando interpretativo de entender con-
tiguamente o eu que aqui se lamenta com o cidaddo Fernando Antdnio
Nogueira Pessoa. E conhecida a (nica relacdo amorosa que teve Fer-
nando Pessoa, com Ofélia Queirés. E igualmente conhecida a presenca

pseudo-comunicacional (a carta de Maria José, onde o destinatario-vazio é o senhor
Anténio). Torna-se igualmente evidente que o texto que constitui a Carta assume um
perfil dialdgico, nos termos bakhtinianos, quando se defende a ideia de que “les discours
les plus intimes sont eux aussi de part en part dialogiques: ils sont traversés par les
évaluations d’un auditeur virtuel, d’'un auditoire potentiel, méme si la représentation d’'un
tel auditoire n'apparalt pas clairement a lesprit du locuteur” (V. N. Voloshinov e M.
Bakhtine, “La structure de U'énoncé” [1930], apud Tzvetan Todorov, Mikhail Bakhtine: le
principe dialogique suivi de écrits du cercle de Bakhtine, Paris, Seuil, 1981b, p. 294).

9 Mikhail Bakhtine, Esthétique de la création verbale, Paris, Gallimard, 1984, p. 68.
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(e a auséncia) do sentimento amoroso na obra do poeta. No entanto, Ma-
ria José é um outro eu de Fernando Pessoa — do mesmo Pessoa que, em
registo pseudonimico, assinou outros textos com dezenas de outros nomes,
do mesmo Pessoa que, afinal, criou os heterénimos Alberto Caeiro, Alvaro
de Campos e Ricardo Reis.

Neste sentido, e porque de alguma forma encerra a nogao de disfarce,
devemos considerar A Carta da Corcunda para o Serralheiro num outro
plano tedrico: o que diz respeito, diretamente, a nocao de alteridade
estético-literaria e, indiretamente, a nocdo de pluridiscursividade.

Por este prisma, a manifestacdo do sujeito feminino d'A Carta da Cor-
cunda para o Serralheiro acaba por, em parte, representar a subversao
do discurso monoldgico realizada pelo Pessoa dos heterdnimos. E esta
subversédo vai mais longe; a subversdo pessoana do sujeito monoldgico:
remata a crise do sujeito cartesiano; prorroga a crise ativada por Freud,
com a “descoberta” do inconsciente; atesta a “desmitologizagdo do ho-
mem”, operada pelo Cubismo e pelo Futurismo, nos primeiros anos do
século XX, e, ja antes, por Nietzsche, com a referéncia a “morte de Deus”
e a “morte do homem”. E a subversdo pessoana do sujeito monoldgico
ilustra tanto a destruicdo do sujeito autodeterminado do Humanismo Li-
beral, como a recusa da Verdade monoldgica; a subversdo pessoana do
sujeito monoldgico prenuncia o desgaste das nogdes de estabilidade e
continuidade, desgaste esse motivado pela “desconstrucdo do sujeito”, de
Lacan, pela “despossessao do sujeito”, de Foucault, pela “morte do autor”,
de Barthes, pelo sentido de “indeterminacgao”, de Derrida.

Né&o acabard a subversdo pessoana do sujeito monoldgico por pres-
sentir a desautorizagdo do sujeito unitariamente falocéntrico?

7. Com o que acabamos de escrever, julgamos terem ficado eviden-
ciadas a possibilidade e a necessidade de se partir de alguns textos de
Pessoa, Almada, Ferro e Sa-Carneiro para uma complementar acao de
reflexdo, suscitada, em primeira e ultima instancias, por pistas que tanto
a Teoria do Discurso Feminino, como as Teorias do Sujeito nos facultam.
Duas dessas pistas decorrem, como vimos, das potencialidades estético-
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-literdrias inerentes a presenga do sujeito feminino, quer como sujeito que
é representado, quer como sujeito que, alteronimicamente, [se] representa.

Facamos depender a representacdo do sujeito feminino quer de razoes
de ordem genericamente cultural, quer de motivos conjunturais e sociais
(o papel da mulher no circuito literario, por exemplo), o que é inegavel
é que os textos lembrados (muitos outros poderiamos evocar) confirmam
multiplas potencialidades ideoldgico-literdrias que a representagdo lite-
raria do sujeito feminino, em tempos modernistas, acarreta. E quando se
procura sublinhar as virtualidades semanticas que, em textos dos autores
estudados, reenviam para a representagdo literaria do sujeito, confirma-se
plenamente, na esteira em que nos situdmos, a crise do sujeito feminino.
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Falar de Simone de Beauvoir é falar de uma escritora que enveredou
pela ficgao, pelo ensaio, por textos autobiogréficos e de meméria. Pode-se
dizer que sua grande estreia se deu em 1943, com um romance notavel,
A convidada. Com O segundo sexo, de 1949, ensaio acerca da condigao
feminina, conquistou 0 mundo e nunca mais sua vida foi a mesma. Com o
romance Os mandarins, publicado em 1954, obteve o prestigiado prémio
Goncourt e a partir dat viajou muito e conheceu todos os continentes. Em
seguida, contou toda sua histéria em trés volumes: As memdrias de uma
mog¢a bem comportada, A for¢a da idade e A for¢a das coisas. Para André
Maurois, Simone de Beauvoir é uma romancista nata: sequndo ele, os
romances dela estdo impregnados de metafisica’. Com efeito, para ela
era tdo legitimo escrever romances metafisicos quanto psicoldgicos, uma
vez que cabia ao escritor descrever as consequéncias emocionais da expe-
riéncia metafisica. Apesar de romancista nata, fazendo eco das palavras

' Cf. André Maurois, De Gide a Sartre, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1966, p. 280.
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de Maurois, Simone de Beauvoir dava grande importancia ao ensaio. Para
ela, havia uma clara diferenca entre escrever ensaios e romances: “Meus
ensaios refletem minhas opgdes praticas; meus romances, o espanto em
que me lanca, na totalidade e nas mintcias, a condicdo humana”?.

Diante disso e dando destaque a producdo ensaistica da autora, este
artigo tem apenas uma ambicdo: refletir acerca das circunstancias his-
téricas que possibilitaram a escrita de O seqgundo sexo por Simone de
Beauvoir, destacando a atmosfera social e cultural da época a partir da
producdo desse livro e de sua circulacdo na sociedade francesa. O mo-
mento atual parece propicio a elaboracdo de um breve balanco, uma vez
que o tema da mulher, seja na Literatura seja na Histdria, continua tendo
um interesse vivo no meio académico. A importancia da reflexdo reside
no fato de se compreender melhor o interesse da sociedade francesa pela
“textualidade” e pela “literariedade” de Beauvoir de 1950 em diante. Com
efeito, este tema ndo é uma verdadeira novidade: sem sequer remontar
ao memoravel Les années Beauvoir, de Sylvie Chaperon3, tlustram-no va-
rios pesquisadores da geracdo precedente. Dessa forma, mais do que
uma descoberta, é necessario falar aqui em “redescobertas”. Todavia, se
a questao ndo é nova, ela é atualmente colocada sob novos olhares: por
trds dessa aparente evidéncia, ilumina-se uma face escondida (ou pouco
lembrada) de uma parte da histéria intelectual francesa do entrequerras.
Vale a pena levantar a questdo que convida a uma analise atenta entre
O segundo sexo e o contexto histérico de sua producéo.

Nascida em Paris, em 9 de janeiro de 1908, Simone de Beauvoir es-
tudou no curso Désir, sob forte orientacdo catdlica. Apds conseguir o
certificado, em 1929, atuou como professora de Filosofia em Marseille,
Rouen e Paris, até 1943. Foi, sem duvida, a ponta de lanca, logo apds
a Sequnda Grande Guerra, para a voga do feminismo mundial. Sua obra
mais famosa, Le deuxiéme sexe, no original, continua tendo uma importan-
cia fundamental ainda hoje. E um ensaio profundamente analitico, carre-
gado de abordagens politicas e filosdficas de cunho existencial, centradas
na ideia de liberdade da mulher. Sua acrimonia ajudou a desagregar o
sistema que buscava perpetuar a situacdo de inferioridade do sujeito fe-

2 Simone de Beauvoir apud André Maurois, De Gide a Sartre, Rio de Janeiro, Nova
Fronteira, 1966, p. 281.
3 Sylvie Chaperon, Les années Beauvoir (1945-1970), Paris, Fayard, 2000.
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minino em relacdo ao homem, tanto no campo politico quanto no campo
social. O livro exigia, em outras palavras, reformas sociais e juridicas
visando remover os controles patriarcais na familia e na sociedade como
um todo. O feminismo, é verdade, ndo nasce com Beauvoir’. Todavia, os
acontecimentos relacionados a escrita de O sequndo sexo lhe ddo um ine-
gavel impulso que se mantém por varios anos. No ambito mais profundo,
o éxito do feminismo esta intimamente relacionado ao éxito alcancado por
esse livro.

Que mais se admira em Simone de Beauvoir? A pensadora, a fildsofa,
a francesa. Mencionam-na como escritora® de primeira ordem (vencedora
do famoso Prix Goncourt), ativista politica da mais alta estirpe e tedrica
social de grande influéncia. Beauvoir debate, dentre outros, os pensamen-
tos de Descartes, Kant, Husserl, Hegel e Sartre. De Descartes, herdou
a ideia de liberdade de espirito; de Kant, recebeu a nocao de idealismo
transcendental; com Husserl, afirmou a importancia da analise fenomeno-
légica; de Hegel, problematizou o conceito do “Outro”® a partir da dialé-

* Houve, no século XVIII, poucos movimentos de mulheres. Apesar de isolados e espo-
rddicos, sua incidéncia cresceu em volume e impeto nos séculos XIX e XX, solidificando
como forca ideoldgica e politica influente. Em geral, os historiadores tendem a dividir a
histéria do feminismo em dois periodos. A “primeira onda”, entre 1860 e 1920, se concreti-
zou em movimentos reformistas e almejava por direitos iguais. A Convengao pelos direitos
das mulheres de Seneca Falls (EUA), em 1848, é, quase sempre, tida como o momento
fundador do feminismo ocidental. Na Gré-Bretanha, esta onda atingiu seu apice com as
lutas pelo sufragio feminino, mobilizagdo que obteve éxito ja em 1918. A “sequnda onda”
teve inicio em fins de 1960, fruto do clima de radicalismo estudantil na Europa e nos
Estados Unidos, e se erguendo a partir das analises teédricas de Simone de Beauvoir.
Caracterizou-se pela luta por direitos iguais, o fim da discriminagdo das mulheres, a cam-
panha pelo aborto voluntario e maior liberdade sexual (Cf. Sheila Rowbotham, Women,
Resistance and Revolution, London, Penguin, 1972).

5 Além do famoso O segundo sexo, a obra de Beauvoir compreende numerosos ensaios
filosoficos e romances. Dentre estes convém citar Quando o espiritual domina (1979), O
sangue dos outros (1945), Todos os homens sGo mortais (1946), Os mandarins (1954),
As belas imagens (1966), A mulher desiludida (1968), A velhice (1970), A ceriménia do
adeus (1981) e Cartas a Castor (1983). Destaque-se, ainda, que Beauvoir colaborou de
forma ativa para a revista Les temps modernes, fundada por ela e Sartre.

® 0 existencialismo enfatizava que as relacées com “o Outro” eram, na maior parte das
vezes, potencialmente inimigas dos sujeitos. “O inferno sdo os outros”, escreveu Sartre
— ndo porque o outro seja o mal, mas porque pode privar os humanos do sentido de
liberdade. Nas relagdes pessoais, de maneira geral, cada um tenta reduzir a liberdade
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tica entre senhor e escravo; e com Sartre aprofundou o entendimento da
“atitude existencial”. Todavia, dentre todas as caracteristicas marcantes,
a que mais se destaca é sua ideia de “liberdade”, palavra essencial para
aqueles que desejam interpretar sua obra. Por se interessar pela rea-
lidade por meio de uma abordagem existencialista, Beauvoir acreditava
que as mulheres deviam se transformar naquilo que eram. As mulheres,
vistas, de maneira geral, como seres alienados e passivos, estavam acor-
rentadas, muitas vezes sem o perceberem, por vontades exteriores. No
fundo, sequiam apenas “modelos”: se “identificavam” como mée, esposa e
até objeto sexual, aceitando livremente tais papéis. Recusavam a luta, a
rebeldia. Por isso, sequndo Beauvoir, a transcendéncia da mulher estava
cortada. A fronteira entre a liberdade e a sujeicao era demasiado porosa.

Um conjunto de confluéncias

Essas questdes, atraentes a época por reforcarem o lado politico da
luta das mulheres pela igualdade, contribuiram para tornar O segundo
sexo uma das obras mais comentadas e odiadas de seu tempo. O projeto
acertou no centro do alvo, mostrando que o comportamento masculino e
feminino fazia eco de uma “realidade histdrica especifica”, ndo sendo fruto
de uma “esséncia”. Em outras palavras, como afirmava Simone de Beau-
voir, o comportamento “feminino” ndo sofre passivamente a presenca da
natureza, pois a mulher ndo é Unica e exclusivamente um organismo sexua-
do’. O que ocorre é que ela apenas obedece a determinados cédigos sem
questiond-los. Ainda hoje, estas afirmagdes podem se revelar radicais,
dependendo do local de onde elas sejam proferidas. Como foi possivel
que, logo em 19408, Simone de Beauvoir ja escrevesse tais ideias? Como

alheia por meio de um ataque preventivo contra a possivel ameaca que esta representa.
Esta relacdo se dé entre judeus e mugulmanos, entre catdlicos e protestantes, entre
patrdes e empregados, entre brancos e negros e, é claro, entre homens e mulheres.

7 Cf. Simone de Beauvoir, O segundo sexo, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 2009, p.
79.

8 Em suas memérias, Simone de Beauvoir afirma que comecou a escrever O segundo
sexo em outubro de 1946, concluindo em julho de 1949 (Cf. Simone de Beauvoir, A
for¢a das coisas (trad. de Maria Helena Franco Martins), 2.* ed., Rio de Janeiro, Nova
Fronteira, 2009 (especialmente cap. VIII)).
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se pode analisar a gestacdo, expressao e transmissao de suas proposigdes
nesse pertodo? Que fatores contribuiram para sua aceitacdo ou negagao?
Tais respostas, por mais discutiveis que sejam, devem ser avaliadas com
cautela a fim de que se possa compreender o contexto histdrico da pro-
ducdo do livro. Antes, porém, convém enfatizar que O seqgundo sexo prova
que um autor e uma obra nem sempre sdo os felizes resultados de um
pertodo calmo. Tudo o que diz respeito a esse livro se liga ao contexto
historico conturbado vivido pela Franca depois das agitagdes trazidas pela
Belle époque e no periodo entrequerras. Com efeito, sua escrita registra
e interroga todas as mudancas de perspectiva que Beauvoir propunha e
que iriam influenciar as ideias feministas da década de 60 do século XX
e cujo (mpeto o século XX| apenas se encarregaria de reforgar. Como
caracterizar, entdo, esse periodo?

Beauvoir escreveu sua mais importante obra na esteira do desenvolvi-
mento da sociedade de consumo. Esse periodo viu crescer o interesse pelo
automovel, pelo rédio, pela eletricidade, pelo fogdo, pela geladeira, pelo
transporte aéreo. Reinava um clima otimista de prosperidade material
relativa, especialmente depois das feridas causadas pela Primeira Guerra
Mundial. O mundo, é claro, ainda tentava se recuperar do crash de 1929.
No que se refere a drea cultural, convém lembrar que esse periodo assistiu
a ascensao do cinema sonoro, com o predominio de filmes estaduniden-
ses, nas salas de exibicdo, um pouco por todo o mundo®. No mundo das
letras, houve um aumento esporadico pela procura de autores da “litera-
tura universal”, para retomar a expressdo de Goethe, autores esses que

% O cinema foi o grande vértice mobilizador da indistria do entretenimento, revolucio-
nando a arte da comunicagdo. Convém assinalar que foi também o grande referencial de
disseminacao dos novos costumes: Hollywood, com suas estrelas, como Marlene Dietrich,
e seus estilistas, como Edith Head e Gilbert Adrian, influenciou milhares de pessoas.
E tudo o vento levou, No tempo das diligéncias, O morro dos ventos uivantes, Scarface,
King Kong e os primeiros desenhos animados em longa-metragem, de Walt Disney, sdo os
principais exemplos do avango da producdo cinematografica norte-americana na cultura de
massas. Todavia, convém lembrar que o velho continente langou também filmes memoraveis
nesse periodo, como O anjo azul, Liberdade para nés, Um drama jocoso e A grande ilusdo,
apenas para citar alguns (Cf. Leandro Konder, “Cultura e politica nos anos criticos”, in
Daniel Aarédo Reis Filho, Jorge Ferreira e Celeste Zenha (orgs.), O Século XX. O tempo
das crises: revolugdes, fascismos e guerras, 3. ed., Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira,
2005, pp. 61-78).
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se destacaram por seu pioneirismo, como Proust, Kafka, Joyce, Gide, Coc-
teau, Malraux, Mauriac. Esse periodo foi, também, a época de grandes
poetas: basta citar Rilke, Blok, Valéry e Apollinaire. Tantas tendéncias
literdrias apenas refletiam o quadro de uma tumultuosa vida cultural pela
qual passava a Franca'®. No campo filoséfico, as filosofias da “existén-
cia” de Martin Heidegger, Karl Jaspers e Sartre vao ganhando espago
a partir da redescoberta da dialética de Hegel e do peso exercido pela
fenomenologia de Edmund Husserl. Tais acontecimentos iriam influenciar
decisivamente pensadores como Raymond Aron, Maurice Merleau-Ponty,
Jacques Lacan, Michel Foucault, Gilles Deleuze e Jacques Derrida. No
terreno politico, com o surgimento e o aprofundamento do nazismo ale-
méo, do fascismo italiano e do stalinismo soviético, o mundo viu surgir
uma escalada de totalitarismos na qual se acendem os sinais de alerta
para o inicio de uma Segunda Guerra Mundial'".

A transicao da década de 1930 para a de 1940 assistiu a uma imensa
critica da situacao politica que se desenhava na Europa. Tais criticas pro-
vinham, em especial, da area cultural. Foi exatamente em 1938 que Sartre
publicou A ndusea, denunciando a falta de liberdade do homem, progra-
mado para viver uma existéncia sem sentido. Com Os fuzis da senhora
Carrar, peca datada de 1937, Bertold Brecht denunciou o totalitarismo
da Espanha franquista. Kafka, escritor tcheco, anteviu a escalada de hor-
rores que se avizinhava na Europa, e que iria atingir seu 4pice com a
Segunda Guerra Mundial, em O Processo (datado de 1925 e publicado
em Franca em 1933) e O Castelo (datado de 1926 e editado em Franca
em 1938). Tais autores criticavam, por meio da escrita, o lado “noturno”
desse progresso vazio trazido pelo capitalismo, fosse pelo viés das incer-
tezas da urbanizacao, fosse pelo viés da submersdo do sujeito na vida
banal de todos os dias.

A escrita de O segundo sexo, portanto, se efetua no interior de um
mundo que “declina”, que “sai do rumo”. Em que sentido? O periodo
escondia uma profunda desilusdo do homem para com uma sociedade

10 Cf. Leandro Konder, “Cultura e politica nos anos criticos” in Daniel Aardo Reis Filho,
Jorge Ferreira e Celeste Zenha (orgs.), O Século XX. O tempo das crises: revolugées,
fascismos e guerras, 3. ed., Rio de Janeiro, Civilizacdo Brasileira, 2005, pp. 61-78.

" Cf. Eric J. Hobsbawm, A Era dos extremos: o breve século XX, Sao Paulo, Companhia
das Letras, 1995.
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vinculada a obsessdo da riqueza e & acumulacdo material, como exem-
plificado em O grande Gatsby, de Francis Scott Key Fitzgerald; as Artes
como um todo, mas em especial a Literatura, nos fornecem indicacdes
preciosas a respeito do clima em que as pessoas viviam. Trata-se de um
mundo opressivo, em que o sujeito se sente incompreendido, limitado, es-
tranho, impotente, vazio. Essa sensacao de estranhamento da sociedade,
do grupo, da cultura ou do “eu” individual sao caracteristicas marcantes
desse mundo industrial complexo, despersonalizado, burocratico, pouco
coeso e marcado pelo crescimento da belicosidade politica.

Falou-se aqui em mundo das letras. E importante aprofundar o debate
para melhor compreender esse periodo. Os personagens, seja em Kafka,
em Sartre ou em Brecht, sdo quase sempre espiritos profundamente an-
gustiados. De suas histérias emanam tensdes inquietantes que tentam
explicar a situacdo metafisica do homem. Seja no aforismo, na parabola,
no conto ou no romance, a Literatura do entreguerras demonstra o ma-
rasmo da vida quotidiana dos escritdrios, cafés, casas de familia e igrejas.
Seu objetivo parece claro: convencer de que a vida é um pesadelo carac-
terizada pela provacao e pelo desespero. O homem, nesse caso, aparece
“coisificado” pelo sistema, submergido pelo sentimento de inutilidade e
sem significacdo, prisioneiro de suas proprias prisées'?. O conservado-
rismo provinciano, caracterizado pela intolerdncia social, racial e politica,
encontrou, com esse pano de fundo, um terreno fértil para proliferar tanto
na Europa quanto nos Estados Unidos'>.

Em toda a extensdo desses fatos surgiu um ambiente muito propicio
para a difusdo de agdes avant-garde. Seus intersticios continham muitas
duvidas e, como em geral acontece, representavam o perigo da mudanga,
da novidade, do moderno. Dito de outra forma, Beauvoir se insere num
contexto histdrico-cultural muito especifico em que se assiste, na Europa,
a propagacao de uma elite esclarecida formada a partir do avanco dos
cursos universitarios, o que pressupunha, dentre outras coisas, o amadu-

12 Otto Maria Carpeaux, Ensaios reunidos: 1942-1948, vol. 1, Rio de Janeiro, Topbboks
e UniverCidade, 1999.

13 José Jobson de Andrade Arruda, “A crise do capitalismo liberal” in Daniel Aaréo
Reis Filho, Jorge Ferreira e Celeste Zenha (orgs.), O Século XX. O tempo das crises:
revolugées, fascismos e guerras, 3. ed., Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 2005, pp.
61-78.
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recimento de determinadas condicdes revolucionarias (no ambito politico
e social), e que se constituiria na base em que a intelligentsia fran-
cesa se assentaria'®. Por isso, se deve ter em mente que a mensagem
de Beauvoir em O segundo sexo visa, também, os membros e produtores
desse universo sombrio (politicos, empresarios, militares, trabalhadores
urbanos, etc.), dessa Europa que passara pela dura experiéncia das duas
grandes guerras’. A Seqgunda Guerra Mundial mudara muita gente e
Beauvoir em particular. A dendincia que a escritora francesa faz, nos ter-
mos de sua tradicdo, desconstroi a partir de dentro os valores que tais
homens acreditavam ter como “essenciais”. Visto de modo amplo, se cons-
tata que esse periodo foi bastante propicio ao surgimento de filosofias
que se interrogavam acerca da condicdo da “existéncia” e que procuravam
uma andlise acurada da ideia de “liberdade”. N&o seria sua escrita uma
forma de “resisténcia”? Com efeito, “resistir” é o verbo que d4 a Simone
de Beauvoir o poder de expressar tais pensamentos filoséficos e politicos.

Liberdade. A palavra merece ser trabalhada com mais cuidado para um
justo julgamento de O segundo sexo. Por que Beauvoir torna o conceito de
“liberdade existencial” o ponto nevralgico de sua obra? A esta pergunta
tdo legitima, responder-se-a que alguns fatores convergiram para isso.
Podem ser destacados, em especial, os dois principais.

1) O tema da liberdade aparece como algo extremamente debatido e
estudado no intersticio do entrequerras. Essa caracteristica funda-
mental deixa entrever que ndo é possivel analisar a obra de Beauvoir
desconectada do tempo e do espaco em que surgiu. Isso significa
afiancar que existe uma relacao entre os fatos histéricos ocorridos
nas décadas de 1930 e de 1940 que irdo afetar em profundidade
a escrita de O seqgundo sexo. Ora, em praticamente toda a obra,
emerge a nogao de confronto, de batalha, de subjugacao, de rela-
coes de poder entre homem e mulher. Isto provém, julgam os autores
deste artigo, do prdprio contexto histérico em que estava inserida

™ Jean-Francois Sirinelli, “As Elites Culturais” in Jean Pierre Rioux e Jean-Francois
Sirinelli (dir.), Para uma histéria cultural (trad. de Ana Moura), Lisboa, Editorial Estampa,
1998, pp. 259-279.

> 0 sequndo sexo foi escrito no periodo turbulento do pés-querra, sendo publicado
originalmente apenas em 1949.

www.clepul.eu



Simone de Beauvoir e O segundo sexo: texto e contexto 87

2)

Beauvoir, como ja viemos defendendo. Tais nogdes se relacionam,
sem dulvida, a influéncia exercida pelo existencialismo nas ideias
das elites culturais daquela época'®. E existencialismo pressupoe,
dentre outras coisas, a ideia de liberdade humana radical'’. Se a
existéncia humana é de uma natureza {mpar, o existencialismo acre-
ditava na capacidade singular das pessoas para a autoconsciéncia.
Isso significa, de modo pratico, que aquilo em que uma mulher se
torna ndo pode ser explicado por uma dada “constituicao” ou “es-
séncia”, mas somente por suas “escolhas”. E, se somos resultados de
nossas escolhas, somos sujeitos com capacidade de “independéncia
absoluta” e ndo o resultado de “restricdes causais”, como queriam
fazer crer os naturalistas.

Admitindo-se que o primeiro aspecto seja verdadeiro, convém cor-
roborar o sequndo fator de relevancia para a escrita de O segundo
sexo. O tema da liberdade relaciona-se, de modo direto, ao tema
da democracia. Nao hé liberdade fora do regime democratico. A
democracia trouxe consigo o dominio das multidées. Na verdade, o
desenvolvimento da democracia no Ocidente se relaciona a ascen-
sdo do capitalismo, da revolucdo industrial e da urbanizacdo. Tais
fenomenos geraram, dentre outras coisas, um sentimento nostalgico
de “perda” no homem. Havia um sentimento de que algo estava
se perdendo. Mas, exatamente, o que se perdia? Algumas tradi-
¢oes, determinados costumes e certos valores. A prépria Filosofia
se preocuparia em explicar tal instabilidade sentimental. E isso
porque democracia quer dizer pluralidade. Ou seja, nesse periodo,
caracterizado pelas multidoes democraticas e grandes cidades, se
assiste ao nascimento de uma “multiplicidade de ideias”. Dentre
tantas, uma das que mais irdo impactar a sociedade ocidental é
a “libertacdao da mulher”. Beauvoir, enquanto intelectual, antevé a

'® Cf. Anna Boschetti, Sartre et Les Temps Modernes, Paris, Minuit, 1985.

7 Convém salientar que o existencialismo defendido tanto por Sartre quanto por Beau-
voir se distinguia do culto disseminado entre a juventude parisiense nos decénios de 40
e 50, que tomou emprestado este termo. Este, chamado “existencialismo de café”, se
constituiu apenas em uma “desordem espiritual” do pés-querra (Cf. P. Harvey e J. E.

Heseltine (eds.), The Oxford companion to french literature, London, Oxford University
Press, 1959, p. 261).
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questdo. Por isso, seu livro causou alvorogo quando publicado. Suas
palavras eram um fator de desestabilizacdo. E a desestabilizacdo é
a irma da morte: ameaca a permanéncia até das montanhas. Depois
de O segundo sexo, a estabilidade reinante do poder falocratico co-
mecou a vacilar, pois foi questionado. Junto com ele, ruiam também
seus valores morais. A ideia de mulher, fosse no papel submisso
de esposa fiel, fosse no papel de mae devotada, perdia todo o seu
brilho com as argumentagdes da fildsofa existencialista. Ora, o que
esses debates refletem ndo é exatamente o sentimento de que se
vivia numa sociedade mais democratica?

Os dois aspectos destacados vao aparecer de maneira bastante clara
ao longo da obra de Madame Beauvoir. De que forma? O livro se baseia
em nogdes basilares, das quais se resumem a trés principais, sequida-
mente.

Primeiro, “as dessemelhancas entre homens e mulheres sdo de ordem
cultural e ndo natural”. Em outras palavras, se a divisdo dos sexos cons-
titui um dado bioldgico, 0 mesmo ndo pode ser dito em relagao a histéria
humana. Beauvoir defende essa ideia para reforgar a nogdo de liber-
dade existencial. Na verdade, segundo ela, no contexto do patriarcado,
fot atribuido & mulher um papel sagrado: o de procriadora. Esse corpo,
acreditava-se, estava preso a um “destino” de que nao podia escapar. Po-
rém, a autora acreditava que os individuos, homens ou mulheres, ao assim
fazerem apenas obedeciam a costumes, a tradicdes, e ndo a sua natureza
em si. O corpo se submetia a tabus, leis e regras que o sujeito acredi-
tava serem corretos. Isso ocorre, quase sempre, em nome de determinados
valores ou porque “sempre foi assim”.

Segundo, “a opressdo da mulher constitui uma realidade histérica”.
Em outras palavras, ela se inscreve num conjunto de correlagdes entre
dados econdmicos, sociais, culturais, etc. Eram as continuidades e nao
as rupturas que preocupavam a filésofa. Era a pesada camada da “tradi-
cao” que a angustiava. E isso porque a tradicdo comportava regras que,
em geral, colocavam a mulher no “seu devido lugar”. Como adquirir a
capacidade de alterar, por meio da “resisténcia”, essa ldgica brutal que
arrastava as mulheres para a resiliéncia e a submissdo? Eis o desafio
que Beauvoir apresentava as mulheres. Ela acusava, com justa razdo, a
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capacidade da tradicdo de “inovar-se”, ligada como o era a determina-
das circunstancias. O essencial, para Beauvoir, ndo eram, portanto, as
praticas em si, mas a fundacdo e a propagacdo de “nogdes culturalmente
impositivas” ao ser feminino. Dito de outra forma, se a estrutura do livro
se baseia na liberdade existencial, fica facil compreender por que ele é
uma critica feroz do essencialismo. Afinal, o carater, a motivacédo e, em es-
pecial, a “situacdo” da mulher nado deveriam forcar suas “escolhas”: cada
um é responsavel por suas proprias decisoes, e sao elas que irdo alterar ou
ndo sua situacdo no mundo. Era a falta de capacidade para entender esta
questao que mais preocupava Beauvoir. Por isso, a autora de O sequndo
sexo estava interessada nos conceitos de “liberdade” e “nao liberdade”,
o que exemplifica ao denunciar a cumplicidade das préprias mulheres em
relagdo a esse sistema injusto. Afirmava que a mulher, no amor ou na
maternidade, por exemplo, possuta papéis facilmente assumidos, seqguindo
o caminho que “lhe era destinado”. Todavia, era essa cumplicidade a base
da inautenticidade do sujeito, transcendental e existencial. E isso ocorria
devido a vérios fatores, mas principalmente pela dificuldade em “assumir
a propria liberdade”. A liberdade provoca angustia, gera medo e conduz
a responsabilidades.

Terceiro, é “o discurso do macho que transforma a tradicdo em mito”;
o homem se agarra nisso a ponto de lutar contra ideias modernistas que
incluem, dentre outros aspectos, um novo espaco para a mulher. Sua
ambicdo se supunha totalizante, fundada em uma verdade universal. Por
isso, o homem que inferioriza ou diminui a mulher tende a recorrer ao
poder do discurso mitologizante, fazendo dele um critério “justo” para se
lutar contra as mudancas. Simone de Beauvoir entende que o debate entre
mito e realidade é o centro para o qual tudo tende. Por isso, ela acreditava
que os homens manipulavam costumes e crengas e os utilizavam em seu
proprio proveito. Isso explica porque O segundo sexo logo se ampliou a
ponto de abordar a Fisiologia, a Psicologia e também a Histdria para
analisar situacgbes concretas. Seu grande recado, ao fim e ao cabo, era o
de que a Biologia ndo é destino.

Claro esta que, em se tratando de um pioneiro ensaio feminista, ele
introduz uma série de problemas novos: a questdo do sujeito, do respeito
pelo “Outro”, as estratégias de luta, a resisténcia, o uso dos corpos, a con-
cepcao de amor, a naturalizacdo da opressao, os discursos, as represen-
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tagoes, as identidades, o casamento e muitas outras questdes colocadas
em pauta por Beauvoir. Tais probleméticas irdo dar lugar a movimentos
importantes na sociedade, sendo que tais temas sao, ainda hoje, caros
ao movimento feminista. Eles orbitam os debates atuais e sequem evolu-
coes definidas por novas configuracdes, o que denota a atualidade de O
segundo sexo.

A receptividade da obra: acao e reacao

Apesar de tudo, é bom que se afirme: a aceitacdo social d'O segundo
sexo nao se deu em um mar de rosas. Houve resisténcia e hostilidades.
E nao foram poucas. Na Franca e no exterior'.

A receptividade da obra, porém, se relaciona a uma questdo-chave:
por que intelectuais como Simone de Beauvoir provocaram tanto barulho?
O que explica o d6dio dos adversarios pel’O segundo sexo? Para muitos,
intelectuais vangquardistas como Beauvoir eram sonhadores pouco prati-
cos. Vista como um ser a parte, a intelectualidade é criadora de ideias
e, por isso, possui um peso social distinto dos seus receptores e/ou leito-
res. Eles “produzem” opinido. Por isso, sdo mais vulnerdveis as criticas,
muitas vezes dos seus proprios pares. Mas nao é sd isso. Via de regra,
intelectuais da estirpe de Beauvoir sao, na maioria das vezes, “radicais”.
Sao pessoas que ndo parecem satisfeitas com as coisas como elas sdo,
nem com os habitos e costumes predominantes. Pregam mudancas siste-
maticas que afetam o sistema socialmente aceito. Questionam a verdade
dos termos'®. Ora, é exatamente isso que se observa em O segundo sexo.
Filosoficamente bem equilibrada, esta obra ataca esferas caracterizadas
como “sagradas”, como a maternidade e o casamento. Como tal, busca
proporcionar um padrdo moral “novo”. Como? Sublinhando reivindicacoes
e direitos, denunciando a situacao da mulher enquanto “objeto passivo”,
desdenhando do misticismo feminino, negando veementemente qualquer
diferenca decisiva, seja ela fisiologica ou moral, entre homens e mulhe-
res, e criticando asperamente os senhores do poder por seus costumes.
Por isso, Beauvoir foi vista como um ser que perturbava a complacéncia

'8 O Vaticano incluiu este livro em seu Index.
9 Cf. Lewis Coser, Mens of Ideas. A Sociologist’s view, New York, Free Press, 1965.
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e a acomodacdo. E importante frisar esta questdo, uma vez que ajuda
a explicar o porqué de o livro mais influente de Beauvoir ter sido tdo
vilipendiado no momento de sua publicacao.

Em A for¢a das coisas, a autora descreveu a aceitagdo de O segundo
sexo, explicando que o primeiro volume chegou a vender mais de vinte e
dois mil exemplares apenas na primeira semana. Depois das vendas, os
ataques partiram de todos os lugares. Em primeiro lugar, da direita cato-
lica gaullista: Francois Mauriac’®, que nao suportava o sentido polémico
da escrita de Beauvoir, foi um dos mais ferozes criticos do livro, afirmando
que era uma andalise muito fraca acerca da sexualidade feminina; em tom
sarcastico, dizia que lendo-o aprendera “tudo sobre a vagina de sua pa-
troa"?!. No Figaro littéraire, esse escritor chegou a ponto de incitar
a juventude francesa a condenar a pornografia em geral e os artigos de
Beauvoir em particular. A esquerda comunista francesa também debochou
da obra: acusava Beauvoir de fantasiar, reprovava sua “indecéncia”. Das
muitas cartas que recebia, Beauvoir era vilipendiada por algumas, sendo
taxada de neurdtica, rejeitada, deserdada, frigida, priapica, ninfomaniaca,
lésbica, miségina e até de mae clandestina?’. Roger Nimier e Pierre de
Boisdeffre no Liberté de lesprit afirmam que na obra de Beauvoir havia
apenas inverdades. Louise Barron, em Les lettres francaises, afirmava
que o livro provocaria apenas risos. Das criticas aos ataques: Beauvoir
chegou a sofrer, por parte de um parisiense que a reconheceu nas ruas,
uma cusparada??. O espirito gaullista se expandira entre o povo francés.
O ddio chegou a contaminar os amigos: o proprio Camus a acusou de ter
ridicularizado o homem francés!

Conforme relatado em suas memérias, Beauvoir sofreu com risadas e
deboches de seus acusadores nos restaurantes Nos Provinces, em Mont-

2 Mauriac era visto pelo circulo de Beauvoir e Sartre como um intelectual burqués
gaullista. Escreveu para a Liberté de lesprit, que tinha como um de seus principais
objetivos a defesa dos “valores ocidentais”.

2! Francois Mauriac apud Simone de Beauvoir, La force des choses, Paris, Gallimard,
1963, p. 260.

22 Cf. Simone de Beauvoir, La force des choses, Paris, Gallimard, 1963.

23 Cf. Deirdre Bair, Simone de Beauvoir (trad. de Marie-France Paloméra), Paris,
Fayard, 1997, pp. 470-471.
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parnasse, e no Deux Magots, em Saint-German-des-Prés. Foi alvo de
sarcasmos de todos os tipos.

Tantas injurias vilipendiavam uma literatura que representava o espi-
rito de Saint-Germain-des-des-Prés, o que significa dizer que ndo apenas
Beauvoir, mas também Vian, Genet, Jouhandeau, Miller, Sartre e Breton,
além dos surrealistas, eram alvos constantes de criticas mordazes??. Por
isso, no momento de sua difusédo, na década de 1950, O sequndo sexo de-
certo afagou o ego de muitos, ao mesmo tempo que machucou os espiritos
mais conservadores; irritou da mesma forma que divertiu seus leitores. Em
total ruptura com o essencialismo, a sua analise das mulheres por meio de
mitos, civilizagdes, religides e tradicdes gerou um debate acalorado entre
os franceses. O capitulo que destaca a maternidade e o aborto, tratado
como um homicidio naquele momento, foi o mais atacado. O casamento,
que Beauvoir v& como uma instituicdo burquesa tdo repugnante quanto a
prostituicdo, passou a ser defendido de maneira feroz pela direita francesa.

Mas O sequndo sexo também teve apoiantes. Dentre estes, podem ser
citados Pouillon, Jean Cau, Domenach, Collete Audry, Maurice Nadeau,
Pierre Vidal-Naquet, Francoise d’Eaubonne e Dominique Aury®.

A reagao anti-Beauvoir, por mais irénico que isso possa parecer, aju-
dou a alavancar ainda mais a fama da obra. Ainda que sob ataques, O
segundo sexo passou a ser vendido com mais rapidez nas livrarias france-
sas. Seria necessario analisar o publico receptivo as ideias “beauvoistas”
com mais atencdo. Os dispositivos sociais como cafés?®, saldes e periédi-
cos se revelam especialmente interessantes, pois era por meio deles que
a circulacdo de ideias se espalhava naquela época. Caberia estudar a
rede de relagdes entre a intelectual francesa e o mercado de ideias, as
praticas de leitura, a circulagdo do escrito e a consolidagao de sociabili-
dades culturais. Que outros fatores auxiliaram na difuséo e divulgacédo de
suas ideias além do 6dio de seus criticos? A influéncia de Beauvoir re-
monta a pelo menos 1943, quando publicou A convidada. Sua notoriedade
também deve ser buscada na Revista Les temps moderns e na afamada

24 Cf. Sylvie Chaperon, Les années Beauvoir (1945-1970), Paris, Fayard, 2000.

5 Cf. Simone de Beauvoir, La force des choses, Paris, Gallimard, 1963.

20 préprio Café de Flore, tao visitado por Beauvoir e Sartre, se transformou numa
espécie de “territdrio livre”, tanto para intelectuais quanto para artistas. Ali, era possivel
encontrar Picasso, Camus, Maurras, Gourmont, Bataille, Desnos, Huysmans e Queneu.
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relacdo entre ela e Sartre. Todos esses fatores, com efeito, permitem uma
andlise mais acurada da capacidade de ressonancia e de amplificagado da
mensagem de O segundo sexo. Mas, como avaliar a amplitude desse eco
e 0 seu impacto na esfera publica? No entender dos autores deste artigo,
tal questao implicaria a descoberta da histdria do livro O segundo sexo,
vereda pela qual nédo se ira adentrar de momento.

Os fatores aqui implicados — influéncia, notoriedade e impacto da
obra — dizem muito acerca da “literariedade” e “textualidade” de Beau-
voir, temas que abarcam nosso objetivo inicial. O segundo sexo se define,
como noutros meios, pela propria imagem de sua criadora. Esta imagem
reflete, portanto, a sociedade que a rodeia. O interessante é observar
a importdncia consagrada a este texto tdo depreciado, incompreendido e
menosprezado, apesar de tdo difundido. O “valor social” do texto em ques-
tdo advém exatamente dessa vontade de joga-lo na periferia literaria. Por
ser criacdo excepcional de seu proprio tempo, O segundo sexo viu crescer
ainda mais a procura por suas copias. Ele é o simbolo do reconhecimento
dos seus dominios, apesar de tantas criticas severas. Ora, isso tem muito
a revelar acerca da sociedade francesa da época. Isso demonstra que o
impacto da obra em questao nao deve ser subestimado. De fato, ele é um
estudo profundo, revolucionério, vanquardista. Beauvoir descreveu como
ninguém como era ser mulher. Bem argumentado, O segundo sexo se
constituiu na melhor apresentacdo do feminismo no século XX, apesar de
Beauvoir ndo aceitar o rétulo de “feminista” na época de sua publicacdo.
E quanto as criticas? Apenas mostravam o desnivel intelectual que exis-
tia entre ela e seus opositores. No fundo, revelavam um desnivel entre
inovacdo e tradicdo, conceitos j& referidos anteriormente.

Tal histéria nada mais faz sendo evocar o estudo das “interacoes’,
cujo melhor exemplo vem dos modelos erigidos pelo historiador Daniel
Roche (1984)%’. Ou seja, esta histéria remete o pesquisador para as
maneiras pelas quais os homens e as mulheres do passado se apropriavam
das ideias intelectuais nascentes. Nesse sentido, ela difere da histdria
das mentalidades proposta por Fernand Braudel, por ser um pouco mais
sensivel as especificidades sociais, as relagdes de poder, as tensées e as

27 Daniel Roche, Les Francais et /Ancien Régime (en collaboration avec Pierre Gou-
bert), vol. | e Il, Paris, A. Colin, 1984, 2 v.
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lutas que se formam entre grupos opostos. Revela, ainda, as lutas politicas
dos sujeitos, além de permitir uma melhor compreensao das formas pelas
quais o material literario era distribuido.

E claro que as posicées politicas de esquerda também ajudaram na
estigmatizacdo do livro. Isso ocorre porque em Beauvoir é dificilimo es-
tabelecer a distincdo entre escrever e fazer critica. Tais atividades sao
como irmdos siameses: olhar para um sem ver a presenca do outro é pra-
ticamente impossivel. Tanto escrever como criticar eram pensados como
formas de preencher a lacuna entre o pensamento e a a¢do. O segundo
sexo se constitui num manancial ideoldgico. Beauvoir sempre voltou suas
simpatias para a esquerda, o que significa asseverar que sua vocacdo
marxista trazia em si o germe da divisdo. Ela, junto com Sartre, foi sim-
patizante da Revolugdo Cubana (1959) e teceu severas criticas a Guerra
da Argélia (1964-1962), denunciando as arbitrariedades e violéncias das
tropas francesas. Seu nome aparece no Manifesto dos 12178, Depois do
sucesso de sua obra, Beauvoir viajou para diversos paises como Estados
Unidos, China, Russia, Cuba. Conheceu personagens comunistas como
Fidel Castro, Che Guevara, Mao Zedong e Richard Wright.

E o que mudou desde a escrita d'O segundo sexo? No plano de agéo
politica, o pds-guerra marcou a intensificacdo da relacdo de Beauvoir e
Sartre com o Partido Comunista. Foi a Histéria, em primeiro lugar — mais
especificamente, o choque da Segunda Guerra Mundial —, que aprofundou
sua relagdo com o comunismo. Seu engajamento — contra a guerra na
Argélia, contra a guerra do Vietna e em favor do feminismo militante e
ndo apenas tedrico — explica o lugar assumido por ela na histdria da
Franca. Eventos politicos como o golpe comunista na Tchecoslovaquia e
a invasdo da Hungria pelos russos empurraram Sartre e outros marxistas
existencialistas para uma espécie de “terra de ninguém”. A modernidade

% E importante que se explicite que, antes do Manifesto dos 121, j4 existiam em Franca
diversos criticos da colonizagao francesa: Jules Guesde se afirmou contra a conquista da
Tunisia, em 1881; Karl Kautsky negava que a colonizacdo era um fator de progresso;
Jean Jaurés era partidario de uma politica que denominava “colonial positiva”. O surto
anticolonialista, porém, atingiu seu apice apds a Primeira Guerra Mundial, sob a lideranga
do Partido Comunista Francés, comandado por Jacques Doriot. Com a Guerra da Argélia,
a corrente anticolonialista se ampliou e se fortaleceu mobilizando a classe intelectual
francesa contra a guerra (Cf. Marc Ferro, Histdria das Colonizagées: das conquistas ds
independéncias, séculos XlIl a XX, Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1996, pp. 207-213).
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ocidental avangou triunfante sob a égide do progresso tecnolégico. O
antigo mundo bipolar, caracterizado pela Guerra Fria, chegou ao fim. De
suas cinzas, renasceu um mundo em que se aprofunda a globalizagdo,
caracterizada pelas trocas, tanto humanas quanto econdmicas, e novos
valores.

Esta nova conjuntura, como esperado, se instala ao abrigo de pertur-
bacdes que atingem o centro das representacdes e dos ideais, das men-
talidades e das maneiras de ser. Ela vali atingir, portanto, o feminismo.
Como? O feminismo saiu da era da duvida, fechada a cadeado, em espe-
cial, devido a certas demandas (direito de voto, de abortar, de viver uma
sexualidade livre, etc.) vistas, agora, como importantes para um mundo
menos desigual. A “libertacdo da mulher” passou a ser ndo apenas uma
das reivindicagdes mais justas, mas também uma das mais importantes
para o fortalecimento das democracias ocidentais. A igualdade da mulher
era, nesse contexto, o laco de conciliacdo da sociedade com valores éticos.
Ela poderia ajudar na afirmacdo da individualidade e no fortalecimento
das identidades. Ao mesmo tempo que alimentava as utopias, o feminismo
estabelecia vinculos, produzia liberdades. Era, de fato, de uma ruptura
importante, o que significa afirmar que depois de Beauvoir algo se perdeu.
E néo voltara.
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Preambulo

Catorze anos separam, pelo nascimento, as duas modernistas de que
me iret ocupar — Mily Possoz (1888-1968) e Ofélia Marques (1902-1952)
—, enquadradas respectivamente na primeira e na seqgunda geragdes do
modernismo portugués, tal como as definiu José-Augusto Franca. Mais do
que esses catorze anos, distinguem-nas, porém, modos de vida, nomeada-
mente de encarar as carreiras e de resistir ao pais (e as circunstancias)
em que lhes calhou nascer, viver e morrer.

Mily nunca deixou os seus créditos por maos alheias e construiu,
enquanto pdde, uma carreira internacional na qual se somam as partici-
pacdes em exposicoes e a organizacao de mostras individuais. Ofélia, com
menor arrojo publico, participou apenas em colectivas, ndo tendo nunca
mostrado individualmente o seu trabalho. Ambas souberam adequar o
seu traco ao mercado existente, logrando uma boa recepcdo critica e o
reconhecimento dos pares. Apesar de se integrarem em gramaticas mo-
dernistas, respondendo as encomendas possiveis com a maior adequacao
aos seus programas, trilharam caminhos distintos, com mundividéncias va-
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riadas e propostas plasticas pessoais, contribuindo para um debate mais
rico sobre as caracteristicas do proprio tempo e da arte entdo produzida.

Sabemos que a recepgao critica e historiogréfica das artistas no inicio
do século XX observou um quadro de menorizacdo — tanto das criadoras
como da sua criacao. Essa menorizacdo manteve uma surpreendente vita-
lidade, manifesta ainda hoje no desinteresse pelo levantamento e estudo
das suas obras. Vale a pena, por isso, reanalisar os percursos individuais
de duas delas, ou seja, 0s seus modos de transgressdo a norma.

Algumas notas de contextualizacao

No dltimo quartel do século XIX, Lisboa era uma cidade em mudanca.
Tentando acompanhar o ritmo do século — um século que instaurou a fer-
rovia, o barco a vapor e as grandes exposi¢des mundiais, e que tornou o
mundo mais pequeno, prometendo, ainda que literariamente, uma viagem
que o abracasse em apenas 80 dias' — a capital de Portugal estava na
peugada no progresso. Apesar das restricdes — como a escassa industria-
lizagdo, a débil economia ou os parcos meios culturais —, a modernizagao
tentou romper as falhas sentidas. Nos meados dos anos 70 e ao longo
da década de 80, Lisboa observou uma significativa melhoria nos meios
de transportes, comércio, urbanismo, arquitectura, ensino e instituicdes
culturais. Conta, finalmente, com o grande museu nacional, instituicdo de
prestigio incontorndvel para qualquer capital europeia que se prezasse,
sonhada durante geragdes sucessivas desde o triunfo do liberalismo e,
finalmente, inaugurado em 18842

Assim, pese embora Portugal — e, portanto, a sua capital — ndo es-
tivesse a altura do poder econdmico e cultural das grandes poténcias
europeias, Lisboa oferecia algumas novidades.

As mulheres, porém, contribulam para manter na cidade um rosto mais
atdvico. Como aponta Joel Serrdo, em 1862, o nimero de mulheres en-

" Refiro A Volta ao Mundo em 80 dias, publicada pelo escritor francés Jules Verne
(1828-1905), em 1872.

2 0 entao nomeado Museu Nacional de Bellas Artes e Archeologia abriu as portas
ao publico no dia 11 de Maio de 1884. Instalado no Palacio Alvor, as Janelas Verdes, é
hoje o maior museu do pais e, desde a legislagao republicana de 1911, conhecido como
Museu Nacional de Arte Antiga.
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treques as tarefas domésticas era significativo®. Também a percentagem
de analfabetos em Portugal, apresentava ainda valores impressionantes,
sobretudo entre o sexo feminino®.

Por outro lado, mesmo entre os que conseguiam estudar, o panorama
nacional ostentava dificuldades. Ainda assim, a Lisboa ja dos anos 70
e 80 manifestava sinais de mudanca, como referi, na situacdo do ensino
artistico e dos museus de arte. Como é sabido, entre nds, as Academias
de Belas Artes, pese embora as varias tentativas®, s6 vingaram apés o
triunfo do liberalismo, sendo de 1836 os decretos que criaram as duas
instituicdes de Lisboa e Porto, cujos projectos sofreriam varias alteracées
ao longo dos anos sequintes.

Em 1881, uma reforma lancou o debate sobre a adequacdo do pro-
grama académico aos novos tempos. Em 1875, o relatério de Sousa Hols-
tein® j& pusera preto no branco as caréncias e faléncias do ensino artistico,

3 Entao, a grande maioria, sobretudo das mées, ocupa-se no “governo de sua casa”
(81 018). Logo a sequir, as que estdo ligadas a “qualquer ocupacdo agricola” (21 861).
“Outra qualquer profissdo” abrange 5 368. E depois: “costureira, engomadeira, modista”
(1594); “oficio fora da fabrica ou oficina” (1171); “vivendo de suas rendas” (1105); “criada
de servir” (1038); “vivendo em casa dos pais” (935); “vivendo em casa alheia” (794); “tra-
balho em fabrica ou oficina” (557); “comerciante, lojista” (408); “mendiga” (405). Quanto
as restantes 10 948, “ignora-se” qual a sua profisséo, se é que a tinham.” Como conclui o
autor, “parece legitimo sugerir-se: 1) a grande maioria das maes que assumem a materni-
dade respeita as donas de casa; 2) a sequir, perfila-se o grupo daquelas que se dedicam
a tarefas agrarias; 3) por fim, profissdes femininas em “enchimento”: costureiras, criadas
de servir, operarias; 4) e, também, comerciantes e mendigas.” Joel Serrdo, Da situagdo da
Mulher Portuguesa no século XIX, Lisboa, Livros Horizonte, 1987, p. 40.

* Em 1878, para uma populacdo de 4 550 699 habitantes, a taxa de iletrados (somando
homens e mulheres) era de 82,4%. Em 1890, num total de 5 049 729 habitantes, havia
79,2% de analfabetos, sendo este nimero composto por 72,5% de homens e 85,4% de
mulheres. E, dez anos depois, em 1900, para uma populacdo de 5 960 056 habitantes,
nos 78,6% de analfabetos, 68,4% eram homens e 81,2% mulheres. Cf. Rui Gracio, op. cit,
p- 394. Ver também, para maior detalhe de informacdo sobre as escolas criadas, p. 395.

> Sobre este assunto ver Emilia Ferreira, “Os Lugares do Desenho. De ensino marginal
ao discurso do poder: As Academias de Belas Artes”, in O Desenho Dito. Catalogo da
Exposicdo O Desenho Dito, Almada, Casa da Cerca — Centro de Arte Contemporanea,
2008, pp. 48-61.

® Marqués de Sousa Holstein, Observacées sobre o actual estado do ensino das artes
em Portugal, a organizagdo dos Museus e o servico dos Monumentos Historicos e da
Archeologia offerecidas ¢ Commissdo nomeada por decreto de 10 de Novembro de 1875
por um vogal da mesma comissdo, Lisboa, Imprensa Nacional, 1875.
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a luz das necessidades do tempo. O grande projecto de reorganizagao das
Academias portuguesas foi assim posto em curso, acompanhando o reno-
vador movimento académico europeu e indo até um pouco mais além, no
que concerne as mulheres.

Entdo, o texto afirmava com clareza a abertura das suas aulas as
mulheres. Com efeito, qualquer das modalidades (alunos ordinarios e
voluntdrios) estava aberta a pessoas de ambos os sexos, como se podia
ler no corpo do relatério. Serdo admitidos d matricula em qualquer d’estas
classes, os individuos de ambos os sexos que requererem ao inspector da
academia’.

Tal abertura respondia a acusacao feita por Sousa Holstein, em 1875,
de inexisténcia de ensino artistico dirigido ao sexo feminino e seria pio-
neira até em relacdo ao seu grande modelo académico, a Franga, que
apenas abriria as portas da Academia as mulheres em 18978, ou seja, 16
anos depois de Portugal.

Compreensivelmente, apesar dessa abertura, continuara a haver menos
raparigas que rapazes, nesses estabelecimentos de ensino. Se as carén-
cias sociais e culturais colocaram entraves aos artistas, as candidatas ao
exercicio da mesma profissao sentiram-nos em maior grau. Sabe-se que,
apesar de o movimento de emancipacao das mulheres portuguesas ter tido
inicio ainda no século XVIII, com algumas vozes de apoio durante o século
XIX, muitas mais foram as opinides criticas que preconizavam a manuten-
cdo da mulher no lar’. Grandes intelectuais como Ramalho Ortigdo ou

7 |dem, Titulo II, Capitulo VIII, Artigo 54°. “Reforma das academias de bellas artes
de Lisboa e do Porto”, Collec¢do de Legislagdo Portugueza, 1° semestre de 1881. 22 de
Marco de 1881.

8 Gabriel P. Weisberg; Jane R. Becker (editores), Overcoming all Obstacles: the Wo-
men of the Académie Julian, New York, New Brunswick, New Jersey, London, The Dahesh
Museum & Rutgers University Press, 2000, p. 3.

9 Sobre este assunto, ver por exemplo Maria Filomena Ménica, A Formagdo da Classe
Operdria: Antologia da Imprensa Operdria (1850-1934), Lisboa, Fundagao Calouste Gul-
benkian, 1982. José Luis Simdes, num texto inicialmente publicado em O Eco Metalldrgico,
Lisboa, 4/7/1897, defende que o lugar da mulher é em casa, no seu importante e incon-
tornavel papel de doméstica e educadora, e sustenta tal opinido com as dificuldades que
elas encontram, até em termos salariais, quando se dedicam a indUstria ou a agricultura
(chegando a receber somente metade do saldrio daquele), tornando-se de modo dupla-
mente injusto elemento preferencial para o empregador, provocando assim desemprego
nos homens e mais gastos para o agregado familiar. Além disso, apesar de reconhecer o
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Fialho de Almeida, embora respeitando a necessidade de educacao do
belo sexo, criticavam a escassa adequacdo dos programas escolares ao
verdadeiro destino da mulher: o de esposa e mae'®. Embora Portugal
tenha tido a preocupacgdo de dar as suas jovens acesso ao ensino, de-
fendendo a sua emancipacao pela educacdo (relembremos que, no século
XVIII, coubera ao Intendente Pina Manique a tentativa de roubar a mendi-
cidade e a prostituicao varias jovens o6rfas e indigentes que, recolhidas na
Casa Pia, tinham al acesso ao ensino basico das letras e a aprendizagem
de uma profissdo), esta mantinha, portanto, um pendor de compromisso,
no qual eram claras as suas responsabilidades de futuras maes e, por-
tanto, de futuras educadoras. Eventualmente, o mesmo sucedeu a partir de
1885, quando a Camara Municipal de Lisboa criou a Escola Maria Pia,
na Graga, estabelecimento de ensino com ambigdes profissionalizantes,
no qual se ministravam as disciplinas de francés e inglés e algumas “no-
¢des de tipografia, telegrafia eléctrica, escrituracdo comercial e lavores”'".
Este ensino, eminentemente pratico, com objectivos de carreira orientada
para a subsisténcia, garante da honestidade moral, tinha simplesmente
como alvo a jovem sem recursos.

A burguesa, econdmica e socialmente defendida da mendicidade e dos
vicios “adjacentes”, ndo carecia de escolas, ja que as familias providencia-
vam um ensino particular dirigido as suas necessidades especificas, muitas
vezes colmatado pelas viagens, pelas leituras da moda, orientadoras do
gosto e formadoras do carécter.

E facil, neste contexto particular, compreender quem poderiam ser as
candidatas a Academia. Apenas as mulheres social e economicamente de-
fendidas, além de cultural e artisticamente despertas, podiam ter interesse
e oportunidade de sequir uma carreira artistica'?. Contudo, a possibili-

autor a existéncia de cérebros de altissima qualidade em mulheres como Angelina Vidal,
Luisa Michel e outras, elas devem confinar-se ao seu papel de maes e domésticas (cf. pp.
149 a 151).

10 Sobre este assunto ver Cecilia Barreira, Histéria das nossas avés: Retrato da Bur-
guesa em Lisboa 1890-1930, Lisboa, Circulo de Leitores, 1992.

" Idem, p. 44.

2 Na verdade, esta situacdo acompanhou as mulheres, por toda a Europa, ao longo
de séculos. Sobre o ensino artistico e as mulheres ver, por exemplo, Frances Borzello,
A World of Our Own: Women Artists since the Renaissance, New York, Watson-Guptill
Publications, 2000.
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dade de sequir os estudos ndo equivalia a um efectivo apoio — familiar
ou social — a uma opcao profissional, na qual existiam parcos modelos
a sequir, muito particularmente em profissdes associadas ao poder e a
criagao'3. Pese embora as multiplas condicionantes, Portugal viu surgir,
no inicio do século XX, um nimero significativo de mulheres artistas.

Mas quem eram elas?

Oriundas de meios economicamente favorecidos — tal como a maioria
dos seus congéneres masculinos — eram também educadas para virem
a ser senhoras de sociedade. A aprendizagem da musica, do desenho,
da pintura, associadas as classicas prendas femininas como o bordado,
a costura, o dominio de pelo menos uma lingua estrangeira criavam um
conjunto de conhecimentos sociais que lhes garantiriam o sucesso como
donas de casa e abrilhantadoras de salées mundanos. A profissionalizagéo
ndo estava no horizonte.

Ter uma carreira, em especial artistica, ndo era um objectivo tido
como razoavel. Ainda assim, varias jovens portuguesas conseguiram-no,
logrando igualmente o respeito dos pares e da critica, ainda que uns
e outros facilmente escorregassem para a analise paternalista das suas
produgdes, significando uma sequnda exclusao'® que, em muitos casos,
mantém um incontornavel vigor relegando as suas obras para o plano do
género, sublinhando-o como categoria plastica. Ou seja, mais do que ar-
tistas, mulheres. Assim se justificava (e, infelizmente, justifica ainda, como
o comprovam escritos recentes), algum desinteresse ou conformismo por
parte da historiografia que aponta as mesmas caracteristicas de sempre,
recusando um olhar mais atento sobre as obras, ao ponto de manter até
erros na grafia dos nomes (Mily com dois “ll”, por exemplo, manifestando

'3 Vistas como capazes de reproducdo (ou seja, de imitacdo) mas nao de criacdo, as
mulheres eram desencorajadas de sequir carreiras como a advocacia, a medicina e as
artes. Sobre este assunto ver ainda Isabel do Carmo; Ligia Amancio, Vozes Insubmissas:
A histdria das mulheres e dos homens que lutaram pela igualdade dos sexos quando era
crime fazé-lo, Lisboa, Publicagées Dom Quixote, 2004, p. 30 e segs.

¥ Sobre este assunto ver Emilia Ferreira, “Da Deliciosa Fragilidade Feminina”. In
Margens e Confluéncias: um olhar contemporéneo sobre as artes. N°s 11-12, Mulheres
Artistas. Argumentos de género, Porto, Guimardes, ESAP, 2006, pp. 142-157.

www.clepul.eu



Mily e Ofélia, entre o sonho do mundo e a realidade portuguesa 103

desinteresse em verificar algo tdo evidente como a assinatura da autora
nas suas obras), datas de morte erradas (caso de Mily, mais uma vez'”) ou
afirmando a suposta ignorancia de Ofélia Marques, por falta de estudos
académicos, quando j& estd estabelecida a sua formacao académica'®.

Neste artigo, revisito duas das artistas sobre cujas vidas e obras me
tenho debrugado e sobre as quais ainda muito falta descobrir, como exem-
plo de dois caminhos que, embora muito distintos, foram misturados numa
mesmidade de género bastante enganadora.

Provenientes de meios social e economicamente privilegiados, Mily e
Ofélia nasceram no seio de familias de requintada educacao e de “posses”,
algo comprovado pela educacdo que lhes é facultada. Separam-nas 14

anos e opcdes académicas, pessoais e profissionais muito diferentes.

Mily: a Europa como destino natural

Comecemos por Mily, fazendo um breve enfoque no contexto familiar.
Henri Emile Possoz, natural de Antuérpia, onde nasceu a 9 de Marco de
1856, melémano como seu pai professor de violoncelo no Conservatdrio

5 Tendo morrido em 1968, a data que surgia habitualmente era 1967. Numa conversa
com Cecilia Menano (filha de uma amiga de Mily, a pintora Alice Rey-Colaco), que me
contou ter Mily organizado um grupo de amigos para ir ver a retrospectiva de Viana, em
Abril de 1968, surgiu a duvida (a exposigao foi organizada j& apds a suposta morte da ar-
tista). Confirmei entdo a data do seu falecimento através dos jornais de 1968 (corroborada
pela certiddo de dbito na posse da familia). Tornei publicos esses dados a partir de 2008.
Sobre Mily ver também Emilia Ferreira, “Mily Possoz: Portuguesa. Europeia. Moder-
nista”. In Mily Possoz uma gramdtica modernista. Lisboa, Fundacdo Arpad Szenes-Vieira
da Silva, 2010; e Emilia Ferreira, “Mily Possoz: uma artista de fusdo”, Mulheres Pintoras
em Portugal: de Josefa d’Obidos a Paula Rego, coordenagao de Raquel Henriques da
Silva e Sandra Leandro, Lisboa, Esfera do Caos Editores, 2013, pp. 107-127.

'® Veja-se, sobre este assunto, Emilia Ferreira, “Desenhos do Siléncio”, In Emilia Fer-
reira (org.), Ofélia Marques: 40 caricaturas, 21 desenhos, Almada, Casa da Cerca — Centro
de Arte Contemporanea, 2002; e Emilia Ferreira, “Ofélia Marques: um percurso impar
no modernismo portugués”. In Faces de Eva: Estudos sobre a Mulher, n° 15, Lisboa,
Colibri, 2006, pp. 189-198. No primeiro texto esta indicada a formacao académica de
Ofélia, de acordo com informacgéo disponivel no catalogo da exposicdo “Ofélia Marques:
1902-1952", Lisboa, Galeria de S. Francisco, 1982. Para o seqgundo, consultei o processo
guardado na Reitoria da Universidade de Lisboa, comprovando a conclusao dos entdo
cinco anos da licenciatura, tendo Ofélia pedido autorizacdo para a elaboracgao da tese.
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de Antuérpia, formar-se-ia em Engenharia Quimica, optando pela carreira
militar e tornando-se oficial do exército belga. Nos meados da década de
oitenta, conhece Jeanne Rosalie Leroy, natural de Soumagne, também na
Bélgica, onde nascera a 7 de Dezembro de 1862. De acordo com registos
familiares, Jeanne era oriunda de uma familia de lavradores e intelectuais.
Mulher ciente do seu valor, como se percebe pela pose direita e pelo olhar
frontal, passaréa essa auto-confianca as suas filhas. E esta personalidade
forte que cativa Henri Emile. Em Janeiro de 1888, estao em Londres,
para onde fogem para se casar. Pouco tempo depois, rumam a Portugal,
fixando-se nas Caldas da Rainha, para onde o jovem engenheiro quimico
é convidado como professor de Quimica na Escola Industrial D. Leonor. O
nascimento da primeira filha, Emilia Possoz, d4-se a 4 de Dezembro, em
Lisboa. Seré baptizada, ainda nas Caldas da Rainha, em 1889".

Henri Emile Possoz entretanto entra na Casa Burnay, pelos anos de
1889-90, na qual é nomeado procurador, ficando encarreque de missoes
no estrangeiro, e instala-se com a mulher e a filha no bairro da Lapa,
ao tempo um dos mais apraziveis da capital, al residindo algumas das
familias mais abastadas e culturalmente mais dinamicas da sociedade
lisboeta, num grupo de artistas e intelectuais. Tém como amigos Alfredo
Bensaude, casado com Jane Oulman, Alexandre Rey-Colago, Raul Lino e
Agostinho de Campos, quase todos meldmanos, com uma particular paixdo
pela misica de Wagner. O nuicleo Possoz'® desenvolve-se, assim, num
entorno especialmente propicio ao surgimento de vocagdes artisticas.

7 “Henri e Jeanne, j& gravida, chegaram a Lisboa a 2 de Dezembro desse ano. Jeanne
deu & luz dois dias depois, a 4 de Dezembro, a sua primeira filha Emilie (Mily) as nove
horas da manha. Contudo, sé foi registada meses depois, aquando do seu baptismo, ja
se encontrando a sua familia na vila das Caldas, facto que tem sido gerador de equivoco.
Foi baptizada na Igreja Paroquial das Caldas da Rainha, no dia 8 de Junho de 1889 e
registada com o nome de Emilia Possoz” In Maria Pilar Antunes Mendes, Mily Possoz
(1888-1968): Percurso e afirmagdo de uma artista no Modernismo Portugués, [Texto poli-
copiado], Dissertacdo de Mestrado em Arte, Patrimdnio e Teoria do Restauro, apresentada
a Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, Instituto de Histéria da Arte, 2010, p.
18. De notar que o nome do passaporte de Mily é Emilia e ndo Emilie.

'8 A 31 de Outubro de 1892, nasce a segunda filha do casal, Jane (que vira a falecer
em Lisboa, no Hospital St. Louis des Frangais, a 26 de Fevereiro de 1970). O parto,
como ao tempo era comum, foi feito em casa, entdo sita na Rua das Trinas.
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A infancia e juventude das irmas Possoz é quase a tipica das jovens
de familias da classe da alta burguesia lisboeta: educadas em casa nas
tradicionais prendas femininas (pintura, bordados, musica), sequem con-
tudo a escolaridade na Escola Alema, mantendo desse modo a tradicdo
poliglota da familia, falando, como os pais, francés, inglés, aleméao e por-
tugués — este, sempre com uma vincada pronuncia francéfona —, além de
uma facil mobilidade e identidade europeias.

Para & dos estudos, as horas de convivio, passadas com os Bensaude
e os Rey-Colaco em animados serées musicais, tocando e cantando e, por
vezes, representando, nutriram a criatividade das jovens. Dada a vocacéo
teatral da amiga Jane Oulman Bensalde, que escrevia pegas para os filhos
Mathilde e José!9, essas tertdlias incluiam ainda os Weeman, Empis e
muitos ingleses residentes na Lapa.

Nesse nlcleo de relacbes contavam-se ainda membros do cla de Ra-
fael Bordallo Pinheiro, como o seu sobrinho Diniz Bordallo Pinheiro,
amigo de Mily, com quem manteve animada e irénica correspondéncia,
na qual fica bem caracterizada essa atmosfera mista de estrangeiros e
nacionais dotados de uma cultura acima da média e de um gosto apurado
e entusiasmado pela vida.

Também os professores particulares, nas varias areas artisticas, evi-
denciam a exigéncia cultural do meio familiar. E assim se, por exemplo, no
piano é a Alexandre Rey-Colaco que se deve o ensino das irmas, a pin-
tura fica a cargo de outros nomes significativos: primeiro com Emilia dos
Santos Braga (1867-1949) e depois com Enrique Casanova (1850-1913).
Ao contrario de Jane, porventura mais musical, e que acabara por vir a
ser também professora de musica’®, Mily?' desde cedo evidencia clara
apeténcia plastica. No acervo familiar encontram-se ainda varios dese-
nhos da infancia e juventude. Caricaturas e outros apontamentos marcam
o gosto de Mily pelo exercicio do desenho.

Na&o é de mais sublinhar a abertura familiar que lhe proporciona, desde
cedo, um ensino com bons mestres. Até mesmo um ensino como mestres

19 E que escreveu mais tarde varios livros que Mily ilustrou.

2 Jane teria como discipula Cristina, filha do arquitecto Raul Lino, que, mais tarde, foi
professora de piano do conhecido pianista portugués Adriano Jordao.

2 Embora o seu nome fosse Emilia, ela seria sempre familiarmente referida como Mily
— diminutivo que passou a usar também profissionalmente.
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“problematizadores”. A primeira mestra, Emilia dos Santos Braga, ela
propria oriunda de um meio familiar culturalmente elevado, mas néo eco-
nomicamente folgado, é exemplo paradigmatico do esforgo que significava
o exercicio das artes para uma mulher nesse tempo e do que significava o
apoio da sua familia para a concretizacdo de uma carreira’’. Expds com
frequéncia, em Portugal e no estrangeiro, salientando-se a sua presenca
na Exposicao Universal de Paris, em 1900. Apesar de casada, Emilia dos
Santos Braga nunca teve filhos, reconhecendo na maternidade embaracgos
a boa prossecucao da carreira. O facto de ter privado com uma mulher tdo
invulgar podera ter contribuido para a opgao de Mily por uma formagao
plastica o mais vasta e internacional possivel. E se, em termos tematicos,
Emilia dos Santos Braga nao parece ter influenciado grandemente esta
sua discipula, o seu gosto pelo desenho, cujo primado se reconhece em
todos os aspectos da sua obra, deverd ter ficado por entdo sedimentado.
Do mesmo modo, é provavel que tenha sido com o sequndo professor que
Mily tomou o gosto da aguarela e sobretudo da gravura.

Esse segundo professor é o aquarelista e pintor espanhol Enrique
Casanova (1850-1913), reputado litégrafo e aguarelista, professor de va-
rios membros da familia real portuguesa e de jovens das mais abastadas
familias de Lisboa.

Analisando os percursos dos primeiros mestres de Mily nao deixa de
ser curioso verificar também, além das possiveis marcas ja enunciadas, os
aspectos de personalidade, dedicada a arte, ao prazer da execucdo e ao
cultivo do olhar, e também a evidente convic¢do de que o trabalho é um
fim em si, a prossequir mesmo em contextos adversos. E em 1905, com
uns muito jovens 16 anos, ruma a Paris.

22 “O meio familiar onde cresceu parece ter-lhe sido assaz favordvel, dado que os
pais ndo so permitiram que ela seguisse uma carreira artistica, como o mesmo viria a
suceder com as irmas mais novas, as pintoras Virginia Carlota Xavier dos Santos e Silva
(1868-1960) e Maria Laura dos Santos e Silva (Laura Santos). / No entanto, quem
encorajou a jovem para uma carreira artistica, foi seu avd paterno, Manuel Inocéncio dos
Santos Carvalho e Silva (1805-1887), célebre maestro e compositor, retratado por Emilia
nos finais do século XIX [...]". Para aprofundar dados sobre Emilia dos Santos Braga
ver Nuno Saldanha, “Emilia dos Santos Braga (1867-1949): Um triunfo no Feminino”.
Revista Margens e Confluéncias: um olhar contemporéneo sobre as artes, N°s 11-12,
Mulheres Artistas. Argumentos de género, 2006, pp. 124-141.
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Mily escolhe como mestres dois pintores ligados ao movimento simbo-
lista, que entdo gozavam de grande nomeada: René Ménard (1862-1930)
e Lucien Simon (1861-1945).

Né&o se sabe ao certo quanto tempo Mily esteve em Paris, nessa sua
primeira estada, quanto tempo demorou a sua aprendizagem nem exac-
tamente que matérias estudou. Tudo indica que se dedicou sobretudo a
técnicas de pintura, mas nao é certo.

O destino seguinte é Diisseldorf. Provavelmente sequindo a recomen-
dacao de um dos seus professores da Académie de la Grande Chaumiére,
Mily ruma a Alemanha para estudar com o afamado gravador Willy Spatz
(1861-1931). Um dos mais reputados artistas de ponta-seca da cidade,
Spatz era professor da Academia de Belas Artes de Diisseldorf, desde
1897 (al continuando como docente até 1926). Porém, esse estabele-
cimento de ensino s6 aceitou alunas apds o termo da primeira guerra
mundial, o que significa que, em 1906 ou 1907, Mily teve, portanto, de
sequir aulas particulares de gravura.

O periodo de viagens sequinte, e que a leva a Bélgica e Holanda, tem
também o estudo como objectivo, mas por enquanto desconhece-se com
quem tera trabalhado e que especialidades terd al procurado. Regressada
a Portugal, em 1909 participa desde logo em exposicdes. Contudo, ndo se
limita a enviar as suas obras para colectivas; organiza também diversas
individuais e algumas outras exposicoes em parceria com a sua amiga
Alice Rey Colago (1892-1978), com quem expde desde 1913.

Durante a década de 20 trabalha para a imprensa. Porém, o mais
significativo da sua afirmacdo artistica é o modo como comega a gerir a
carreira e a sua imagem artistica.

Reconhecida desde cedo pelos pares e pela critica, de que é exemplo
a nota do Didrio de Noticias de 1 de Fevereiro de 1915, em que séo
mencionadas com agrado as obras com que participa na Exposicdo de
aguarela, desenho e miniatura, é também reconhecida pelos meios insti-
tucionatis: é justamente nessa exposicao que o historiador e critico José
de Figueiredo (1871-1937), primeiro director do Museu Nacional de Arte
Antiga e da Academia Nacional de Belas Artes, adquire, para o acervo
do Museu Nacional de Arte Contemporanea, uma obra de Mily.

A confirmagdo do seu nome faz-se precisamente por esses anos, em
Lisboa. Que nao foi sempre facil demonstra-o a recusa de alguns quadros
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seus para uma colectiva organizada em 1922, pelo professor e acadé-
mico Luciano Freire (1864-1934). Recebendo a recusa com sobranceria,
Mily escreveu-lhe uma carta, plena de ironia, na qual dava conta do seu
“agrado” por ter visto as suas obras recusadas.

A segunda resposta a esta rejeicdo — significativamente comentada
pelo Didrio de Noticias, como “uma injustica que é um escandalo”? —
foi sublinhada pela artista por uma decisdo de inusitada sequranca: a
de expor individualmente — algo que as modernistas portuguesas usaram
com bastante parcimonia. No caso de Mily, que organizara ja com a
sua amiga Alice Rey-Colago algumas exposicées a 4 mdos, a primeira
individual oficial?* surge em 19242,

Um ano antes, a Revista Porl‘uguesa26 entrevista a “Belga, que veio
nascer a Portugal”. Visitada no seu atelier e inquirida sobre o que a movia,
ao surgir o assunto da rejeicdo para a colectiva da SNBA, ela reagiu com
bonomia e, quando lhe foi perguntado o que pensava do meio artistico
lisboeta, a parte a sua preferéncia por Columbano, entre os velhos, e
por Viana, “o maior de todos”, entre os jovens, afirmou-o pouco mais que
mediocre:

Néo ha alento de nenhuma especie. Depois, vontades de sucesso
imediato, falta de sinceridade... Numa palavra, mundanismo. |...]
Hoje qualquer amadora de pintura, que passa as suas tardes nos
chés elegantes, expde com a maior facilidade nas Belas-Artes. Néo
devia ser. Os professores é que teem a culpa?’.

Terdo por certo sido multiplas as razoes que levaram Mily a optar
por se manter mais tempo em Paris do que em Lisboa, algo que se torna
mais notdrio a partir de 1927. Ai, a sua actividade tem contornos mais
profissionais, tanto em termos de producdo como de mercado.

2 “Coisas de arte. A Sociedade de Belas Artes recusa, pela primeira vez, alguns

trabalhos da pintora Milly Possoz. Uma injustica que é um escandalo.” Didrio de Noticias,
25 de Margo de 1922, p. 5.

2 Em 1923 ela organiza uma breve mostra no seu atelier. Cf. Alves Martins, Revista
Portuguesa, Nimero 22, 25 de Agosto de 1923, pp. 17-20.

%1924 — Lisboa, Salao da “Illustracdo Portugueza”. Exposicdo Mily Possoz. [Patentes
34 obras.]

% Alves Martins, Revista Portuguesa, Nimero 22, 25 de Agosto de 1923, pp. 17-20.

27" Idem, p. 19.
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il ’ ko : . #
Mtlg Possoz, s/tltulo 1929. Aguarela Guache e Grafite sobre Papel, 40,3 x 57,5 cm.
DP50, Coleccao CAM-Fundacgdo Calouste Gulbenkian. Fotografia de Paulo Costa

Membro fundador da sociedade Jeune Gravure Contemporaine, al cria-
da em 1929, data dessa segunda estada o seu particular investimento na
gravura, apostando entdo em técnicas que ndo havia mostrado em Portu-
gal, como a ponta-seca e a litografia. E também nesses anos que inicia
a sua amizade com Vieira da Silva e com Arpad Szénes, entdo assiduos
no Atelier 17, do pintor e gravador inglés Stanley Hayter. E também
por esses anos que Mily conhece o gravador japonés Tsuguharu Foujita,
de quem fica amiga, e cuja obra terd ecos na sua, nomeadamente no uso
do trago, na depuragao dos conjuntos, nos tratamentos dos temas. E a
unificar todas estas influéncias, a mesma méao certeira, que lhe garan-
tird, em 1937, o convite para integrar a exposicdo de Gravura Francesa,
organizada em Cleveland, Estados Unidos, na qual ganha a medalha de
ouro e lhe assequra a compra de obras para o0 Museu de Cleveland, onde
permanece identificada como pintora francesa?®.

2 Apesar das vérias tentativas de fazer o museu mudar a data de falecimento (ja enviei
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Assidua visitante de museus, galerias, ateliers de artistas e exposigoes,
Mily compde uma graméatica propria plasticamente bem informada. Além
das sinteses que opera dos mestres primitivos flamengos e prussianos que
admira, ela conhece também Cézanne, Chagall, Tsuguharu Foujita, Derain,
Duffy, Gleizes, Gris, Laurencin, Matisse, Metzinger, Picasso, Severini,
Utrillo, Valadon, Signac, Vlaminck, Vuillard??, expondo inumeras vezes
com eles, como atesta a imprensa parisiense ao longo dos anos 20 e 30
do século XX.

Mily Possoz, “Paysage de Beaulieu”. Ponta-seca sobre Papel, 20 x 24 cm (medidas da
mancha). GP836, Coleccdo CAM-Fundagao Calouste Gulbenkian. Fotografia de José
Manuel Costa Alves

O ingenuismo que a critica e a historiografia nacionais teimam em
encontrar na sua obra é, afinal, uma abordagem por vezes simbolista,

duas vezes copia da certiddo de dbito) e a nacionalidade, os dados no site do museu
permanecem errados.

2 Cf. Sylvie et Dominique Buisson, Léonard-Tsuguharu Foujita. Paris, ACR Edition,
1987, p. 94.
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surrealizante e, sobretudo, capaz de operar a sintese com uma tradicao
erudita que soube actualizar. Se o modernismo foi, em Franca como na
Russia (veja-se Chagall ou Goncharova), um tempo de investigacdo dos
primitivos, Mily terd sido a autora modernista portuguesa que maior ex-
pressdo deu a esses pressupostos plasticos.

Mily Possoz, “Etude de fillettes & la fenétre”. Ponta-seca sobre Papel, 27,7 x 21,1 cm
(medidas da mancha). GP839, Coleccdo CAM-Fundagdo Calouste Gulbenkian.
Fotografia de José Manuel Costa Alves
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Ao longo desses anos em que Mily expoe entre Paris, Bruxelas, Berlim
e a Suica, ela assumird as nacionalidades mais convenientes (ora fran-
cesa ora belga) para integrar as grandes colectivas a que propde o seu
trabalho®®. A morte da mée, a 11 de Dezembro 1937, obrigé-la-4 a uma
passagem por Lisboa, regressando a Bruxelas por mais alguns meses.

Conhecendo bem o meio e as muitas condicionantes do pals, o escul-
tor, musedlogo e critico Diogo de Macedo (1889-1959), escreveria estas
linhas:

Ha igualmente a registar uma exposicao em Bruxelas da pintora e
gravadora Mily Possoz, que hd muitos anos vive e luta em Paris
e que, sequndo informagées dos jornais, tenciona regressar bre-
vemente a Portugal, onde nasceu. Dos seus triunfos, la fora, fre-
quentemente, as revistas de arte nos dao noticias, alcancando agora
mais éste no pals da sua familia, julgo dever anuncia-lo aqueles que
sempre, como eu, a admiraram, ndo duvidando, nunca, de que, con-
quistados todos os louros ambicionados, voltaria a sua terra, como
voltou Canto da Maia e tantos outros, ainda que mais nédo seja para
morrer esquecida, cuidando das flores das suas jarras ou contando
pelas contas de um rosario as suas saudosas glérias.”’

Em Marco de 1938, estava de volta a Lisboa, instalando-se em casa da
irm&, na Travessa do Patrocinio. Al ficara por algum tempo, até se mudar
para Sintra. A Europa, por ora vedada, por causa da guerra, obriga-la-ia
a permanecer em Portugal. E sempre determinada a impor-se.

O regresso a Portugal implicou, necessariamente, uma adaptagao ao
mercado e as condigdes de produgdo. A década de 1940, a mesma em
que Mily se instala em Sintra, inicia-se com a participagao na Exposicao
das Montras do Chiado, na Exposicdo do Mundo Portugués e com a co-
laboracdo com os Bailados Verde-Gaio, através da criacdo de figurinos e
cenarios, em 1943, para o bailado D. Sebastido. Ao longo desta década
e da sequinte, em que se somam os prémios>?, participa em cerca de 10

% Por exemplo, no final de 1937, apés a participacdo na Exposicdo Internacional de
Paris, parte para Bruxelas, para integrar a Quinziéme Exposition Annuelle de la Gravure
Original Belge.

¥ Na verdade, estas linhas foram publicadas j& apés o regresso de Mily. Diogo de
Macedo, “Notas de Arte, Os portugueses no estrangeiro”, Ocidente, Maio de 1938.

32 Prémio Souza-Cardoso, de pintura (1944); Prémio de Desenho José Tagarro (1949);

www.clepul.eu



Mily e Ofélia, entre o sonho do mundo e a realidade portuguesa 113

exposicdes colectivas®3, de que se destacam a Il Bienal de S. Paulo e a
Exposicao Internacional de Bruxelas.

Mily trabalha e expde, em Portugal e no estrangeiro, quase até ao
fim da vida. Contudo, parte importante do entusiasmo parece ter desa-
parecido. Em 1954, numa nota que publicou sobre a artista, o escultor e
critico Diogo de Macedo (1889-1959), entdo director do Museu Nacional
de Arte Contemporanea, lamentava o modo como o pais desmotivara a sua
classe artistica, em especial entre as artistas e, em particular, a resiliente
Mily.

Nesta amena tristeza duma vida sem estimulo de vibragdes (?), su-
gestiva, mas pacata demais, sem altos nem baixos e de contenta-
mento mondtono, que a luz protege e o indigena banalisa. De longe
a longe expde a sua arte, pinta umas decoragdes, ilustra um port-
folio, aparece, enfim, e quando se fatiga desde absurda existéncia,
foge até l& fora, mergulha no dinamismo de outras atmosferas e
volta, irremediavelmente saudosa e revigorada, a paz do clima lusi-
tano, quase ignorada.

[...] Hoje, Mily Possoz, a primeira da falange feminina vitoriosa,
é, para muitos, uma respeitavel recordacdo e um admiravel exemplo
que se evoca duma mocidade azougada e sincera, que fez de Lisboa,
em certo periodo entre as duas ultimas guerras europeias, um sonho
de entusiasmos contagiosos, de Poesia e de Arte, com exposigoes,
manifestos e comicios acoimados de “futuristas”, com revistas litera-
rias, concertos, teatro, bailados e mesmo jornalismo de brilho critico,

Prémio de Pintura Columbano (1951); Prémio Luciano Freire [datas ndo apuradas]; e
Prémio da Camara Municipal de Almada, em Exposicdo de Artes Pldsticas [datas ndo
apuradas].

3 Lisboa, Estidio do SPN, 7* Exposicdo de Arte Moderna, 1942; Lisboa, Estudio do
SPN, 8% Exposicdo de Arte Moderna, 1944; Lisboa, Galeria Calendas, Exposicées de
Pintura, Escultura, Desenhos, Gravuras, Objectos de Colecgdo e Antiguidades, e Lisboa,
Museu Nacional de Arte Contemporanea, 1° Grupo de artistas portugueses, 1945; Lisboa,
Estidio do S.N.I, 70° Exposi¢do de Arte Moderna, 1946; Lisboa, SNI, Arte Moderna
Portuguesa através dos prémios artisticos do SNI: 1935-1948, 1949; S. Paulo, Museu de
Arte Moderna, Il Bienal de S. Paulo, e Exposicdo na Galeria de Marco, 1953; Lisboa,
Exposicdo colectiva de pintura, organizada pelos estudantes da Faculdade de Ciéncias,
1955; Bruxelas, Exposi¢do Internacional, e Coimbra, Museu Nacional Machado de Castro;
Porto, Museu Nacional Soares dos Reis; Guimardes, Museu Alberto Sampaio, Exposi¢cdo
itinerante de algumas obras de pintura do Museu Nacional de Arte Contemporénea, 1958;
e Amarante, Exposi¢cdo no Museu de Amarante, 1960.
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tudo com alma e vida proéprias, com humana e inquieta ambicdo de
estar num paralelo das principais capitais da Europa.

Ainda ha pouco, passando em revista desenhos e lembrancgas, Mily
Possoz confessava, na intimidade de amigos, que naqueles tempos
ndo trabalhava mais do que hoje, mas fazia-o com outra fé, ndo sa-
bendo bem porqué, mas sentindo ao seu redor outra alegria, outro
apoio, outra certeza e outra esperanga, que agora em tudo parece
ter esmorecido, substituindo-se por uma pacatez ordenada e pouco
estimulante. Dir-se-a que um banho tépido baixou a temperatura
nos desejos dos pintores [... %,

Ainda assim, Mily nao péra. Organiza ainda trés exposicoes indivi-
duais, duas das quais em Paris3® e, em 1957, recebe a grande encomenda,
pelo coleccionador Machaz, de um grande nimero de aquarelas, tapeca-
rias e 6leos para a decoracao do Hotel Tivoli*®, em Lisboa.

Continuou além disso entusiasta frequentadora de museus e de expo-
sicoes. Uma das Ultimas que visitou foi a retrospectiva de Viana, ainda
em 1968, para a qual desafiou um grupo de amigos a acompanhé-la nesse
reencontro com a pintura de um dos seus artistas portugueses favoritos.

A morte encontrou-a no dia 17 de Junho de 1968, em Lisboa, em casa
da irm4, rodeada pela familia. Tinha quase oitenta anos e um palmarés de
vitorias pessoais muito significativas. Entre as modernistas portuguesas
mais nenhuma detém um tdo impressionante e internacional curriculo de
exposicdes, em grande parte devido a uma eficaz rede de galeristas, entre
Paris e Bruxelas, que lhe permitiram a venda da sua obra, a organizacéo
de exposicoes individuais e, sobretudo, a clara nocao do seu valor artistico
e profissional.

3 Arquivo na Biblioteca de Arte da Fundagao Calouste Gulbenkian, Fundo Diogo de
Macedo, Notas de Arte, Ocidente, 1954. Texto manuscrito.

% Paris, Casa de Portugal, 1952; Lisboa, Galeria Diario de Noticias, Mily Possoz,
1960; e Paris, Galerie Mignon-Massart [exposicao de gravural, 1963.

% Muitas dessas obras continuam até hoje pertenca da coleccdo do Grupo Tivoli,
constituindo a maior coleccao privada de obras da artista.
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Ofélia, um percurso entre o fascinio pelo mundo e a
introspeccao

Ofélia Goncalves Pereira da Cruz nasceu em Lisboa, a 14 de Novem-
bro de 1902. Dos seus dados pessoais, é escassa a informacéo disponivel,
desconhecendo-se até ao momento a histdria da sua familia, onde morava,
se tinha irmaos’ ou até o que faziam os seus pais. Claro é o que fica
subentendido: a origem burguesa que a leva a completar os estudos no
Liceu Maria Pia e a sequir depois, aos 15 anos, para a Faculdade de Le-
tras de Lisboa, onde estuda Filologia Romanica, terminando a licenciatura
em 1922, de acordo com o registo mantido na Reitoria da Universidade
de Lisboa.

Se é possivel que a sua abordagem ao mundo da arte tenha sido
facultada por Bernardo Marques (1900°8-1962), seu colega de faculdade,
e futuro marido, é igualmente provavel que, como menina burguesa, ela
tenha tido acesso as habituais aulas privadas de desenho.

Expondo pela primeira vez em 1926, no Il Saldo de Outono, integrando
o grupo dos modernistas, sem formacdo plastica académica, Ofélia soube
guiar-se pela sua formacéao literaria e usou as viagens, com as multiplas
oportunidades de contactar com as coleccoes de museus, exposicoes, tea-
tro e cinema, bem como o seu pessoal sentido de observacéo e, por certo,
as leituras, para produzir uma obra de caracteristicas prdprias.

Pese embora a sua participagdo reqular em exposicées colectivas, ja-
mais organizou uma individual. E, tal como muitos dos seus colegas,
Ofélia manteve um registo publico dentro das normas do gosto e do mer-
cado. Embora tenha sido a pintura a garantir-lhe maior reconhecimento,
com a atribuicdo, em 1940, do Prémio Sousa-Cardoso, com um retrato da
poetisa e tradutora Luisa d'Eca Leal (1899-1983), Ofélia foi sobretudo
desenhadora.

37 Pela carta de despedida de Ofélia, sabe-se da existéncia de uma irma, Alda. Mas
nada mais de concreto.

3 Embora o seu nascimento seja em geral apontado como datando de 1898, numa carta
enderegada ao amigo Manuel Mendes, em que lhe envia alguns dados biograficos, Ber-
nardo refere ter nascido a 21 de Novembro de 1900. Cf. Sem Titulo, CasaComum.org, Dis-
ponivel em: <http://www.casacomum.org/cc/visualizador?pasta=04635.003.009> (2015-
-5-9).
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Ofélia Marques, Sem titulo, 1932. Tinta-da-china sobre Papel, 28,4 x 20,8 cm. DP921,
Coleccdo CAM-Fundagao Calouste Gulbenkian. Fotografia de José Manuel Costa Alves
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Com efeito, o seu desenho — provocatério, analitico, irdnico, versatil
no traco — revela uma artista bastante mais inquieta do que a obra mais
conhecida deixa supor. E disso exemplo a eloquente galeria de época
que constitui o seu nlcleo de caricaturas dos amigos. Nesse vasto grupo,
em que algumas personalidades bisam presenca, desfilam quase todos os
nomes conhecidos das artes, literatura e ciéncia do pais. Esse nucleo
de caricaturas (varias dezenas), elaborado nos anos 30, revela uma Ofélia
com claro sentido de humor e capacidade de analise psicoldgica, na repre-
sentacdo dos amigos na infancia (quase como se, no processo, ironizasse
com o mercado e com a critica que obsessivamente definia as artistas
como pintoras de criancas), mas apontando o seu futuro, nos claros tragos
de personalidade registados através das poses e nas opgoes profissionais
que seguiriam, denotados pelos objectos com que se “definiam”.

A década 30 é particularmente rica para Ofélia. Datam também desses
anos as maiores oportunidades de viagem. Felizmente, e porque a artista
gostava de manter correspondéncia com os amigos, podemos hoje comegar
a perceber como operou ela a sua educagdo informal. Nas multiplas
cartas que enviou, deu conta do que ia vendo, de com quem se encontrava
o casal fora de Portugal e de como ela se sentia. Entre a alegria da
descoberta cultural e artistica e da liberdade que essas saidas constituiam
e o desalento perante a perspectiva de regresso a Portugal, é possivel
antever uma personalidade curiosa e culta que sofria de facto com as
limitacoes politicas e artisticas do pals, ao tempo.

Convidado Bernardo Marques como artista decorador dos pavilhdes
oficiais portuguesas em feiras de arte internacionais, como Paris, 1937,
ou Nova lorque, 1939, Ofélia acompanhou-o, aproveitando o tempo livre
da melhor maneira. De acordo com as suas prdprias palavras, passava os
dias a visitar exposigoes, e as noites saindo com os amigos, indo ao teatro
e aproveitando todos os ensejos para observar a forma como as pessoas
viviam. Através desse registo epistolar, torna-se claro que a artista — que
se define como optimista — se apercebeu com toda a clareza de Portugal
como de um pals asfixiante, para onde seria penoso regressar.

Quando em Nova lorque, aonde aportou nos ultimos dias de Margo de
1939, ela sentiu-se “como hum peixinho na dgua”, como declarou na carta
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Ofélia Marques, s/titulo. Tinta-da-china, Aquarela, Grafite e Guache sobre Papel,
21,5 x 16,5 cm. DP629, Coleccao CAM-Fundagao Calouste Gulbenkian.

Fotografia de Paulo Costa
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aos amigos Manuel e Berta Mendes, datada de 2 de Abril segulnte39,
acalentando o sonho de ficar na cidade para sempre, um lugar que ins-
tantaneamente a arrebatou, e onde ela estaria livre das restricdes de
Portugal e das ameacas que entdo pairavam sobre a Europa. Infelizmente
para ela, tais sonhos ndo se tornaram realidade e o regresso a Portugal
acabaria por acontecer.

E assim a vida de Ofélia prossequiu. Respondendo as encomendas da
imprensa, fazendo escassas capas para revistas, trabalhando sobretudo
em ilustracdes de textos e criando algumas bandas desenhadas, Ofélia
manteve, contudo, uma clara parciménia na sua producao que fez com que
varios testemunhos a definissem como algo prequicosa.

Torna-se evidente o facto de ja durante a sua vida o seu trabalho ser
pouco visto e conhecido. Isso nos confirma esta observacdo de Diogo de
Macedo, por ocasido da atribuicdo do Prémio de Pintura a Ofélia, em
1940.

Serd dificil aos criticos julgar um dia um artista de quem pouca
obra conhecem, porque dispersa, sem inventario, por casas onde
se ndo coleccionava arte por luxo, ficard reservada a admiracdo de
quem mais a estima do que a analisa, ao publico, porém, que sem
presuncoes também é critico exigente, essa obra ndo passara des-
percebida, porque tipo na altura prépria, em paginas de revistas, em
ilustracoes de livros, em paredes de exposicdes, na rua, no dobrar
das esquinas da vida comum, sempre modestamente, como natural
acessorio de embelesamento dessa actividade quotidiana.

Ha artistas, que o sdo tanto como os demais com notoriedades e
medalhas, mas que ndo produzem para museus nem fazem célculos
de assalto a Histéria. S&o artistas por leis naturais duma obriga-
cao do destino, mas que o sdo egoisticamente, s6 para si e para
os admiradores mais (ntimos, negando-se a ambicdo e ignorando
disciplinas. Livres de tdo graves compromissos, sdo dos tais que
embaracam os criticos quando calha destes lhe descobrirem a obra.
E este o caso de Ofélia Marques. Caprichosa e dispersa, raramente
frequenta lugares onde possam ser vistas as pinturas que pinta, os
desenhos que desenha, as fantasias que inventa. Mas se acaso
aparece, logo reparam nela, apreciam-na e premeiam-na. E pouco

% Carta aos amigos Manuel e Bertha Mendes, 2 de Abril de 1939. Arquivo do Museu
Nacional de Arte Contemporanea — Museu do Chiado.
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avultada a sua obra de pintura a 6leo e sobre tela, como foi a de José
Tagarro, por exemplo, e no entanto ninguém contesta o mérito desse
pintor, ainda que bem pouca pintura deste se conheca. Com Ofélia
Marques acontecerd o mesmo, para arrelia de criticos e de histo-
riadores. Todavia, nas originais interpretagdes e das predispostas
possibilidades que revela, quando se apresenta em publico, nin-
guém duvida. Das suas aquarelas, dos gouaches, dos desenhos, de
quantas ilustracdes e decoragdes executa consoante os caprichos da
inspiragao e sua dispersao feminina, maiores sdo os conhecimentos,
e talvez que por estes se avalie um dia do mérito dessa pintora que
se esconde, que brinca com as coisas sérias e que, se quisesse, sim-
plificaria amanhd a tarefa dos criticos mostrando em bloco quanto
distribui ao Deus dara e s6 a pessoas intimas, como quem mostra
brinquedos ou futilidades de vestidos, desvenda talentos e obras,
fantasias e interpretacdes, farrapos vivos dum temperamento irre-
gular.

Em 1945, o mesmo Diogo de Macedo escreveria ainda sobre ela:

Sem compromissos de estudo em qualquer escola de arte, esta ar-
tista deve-se exclusivamente aos seus dons de gosto e sensibilidade,
praticando com a maior independéncia e apenas encorajada pelos
museus e galerias que visitou no estrangeiro. Ilustradora e pintora,
distinguiu-se em diversas exposicdes de cardcter moderno a que
tem concorrido, tendo conquistado prémios e louvores da critica. As
suas actividades como ilustradora, principalmente, lhe impuseram a

categoria de que gosa*'.

Semelhante categoria ndo a levaria, porém, a uma maior dedicagdo
a provar o valor da sua obra. O desinteresse de Ofélia pelos pantedes
talvez se devesse, pelo menos em parte, pelo facto de ela manter um lado
secreto na sua producdo, sabendo decerto que essas obras ndo teriam
boa recepcao publica. E o caso de um niicleo de desenhos que apenas foi
tornado publico pela primeira vez em 1988, na Galeria de Colares, pelo
historiador de arte Antdnio Rodrigues.

0 Arquivo da Biblioteca de Arte da Fundacao Calouste Gulbenkian. Diogo de Macedo.
Notas manuscritas, lendo-se “Do livro em preparagdo para o Secretariado”. 1940.

1 Arquivo da Biblioteca de Arte da Fundacao Calouste Gulbenkian. Diogo de Macedo.
Notas manuscritas, datadas de Janeiro de 1945.
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Essa “série” de desenhos erdticos, em que mais de um toque de sedu-
¢do, o amor lésbico foi claramente indicado, viu a luz do dia pela primeira
vez. Contraponto poderoso para as imagens conhecidas, esse trabalho
clandestino de Ofélia revela ainda o mundo dos bordéis, ambientes de
tristeza e siléncio, em que jovens abonecadas esperam. Crua metéfora
para a situacdo de um pals triste e sem voz, tais obras — cuja original
e provocatoria natureza na produgdo portuguesa modernista parece ser
Unica — também revelam excelente precisdo na caracterizacdo de ambien-
tes, evoluindo de uma forma mais languida a composicdoes mais frias e
geométricas, das linhas mais sedutoras a caracterizacdo de atmosferas
mais tensas. O seu traco certeiro soube captar situagdes intimistas e de
universos decerto proibidos as mulheres.

Ofélia Marques, sem titulo. Grafite e Pastel sobre Papel, 45 x 65,2 cm. 80DP624,
Coleccdo CAM-Fundagdo Calouste Gulbenkian. Fotografia de Paulo Costa
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Fora das convencdes sociais e culturais da época, Ofélia criou, por-
tanto, uma obra “marginal” muito mais rica do que a publica. Divorciada
de Bernardo, Ofélia manter-se-ia ainda produtiva. Mas os anos da desi-
lusdo, que abalaram tantos dos nossos intelectuais e artistas, também se
abateram sobre ela. Que razdes se terdo somado para o fim? O desespero
que encontramos nas suas cartas de despedida, dirigidas a Bernardo, e
em especial a irma, a quem da conta de que deseja abandonar uma vida
detestavel??, torna clara a decisdo. Essa decisao chegou, inabalével, na
noite fria de 17 de Dezembro de 1952. Poucas semanas depois de ter
completado 50 anos.

Consideracoes finais

Embora o século XX se tenha afirmado como o século das mulheres,
a recepcdo critica e historiografica das artistas do inicio do século XX
manteve um quadro de menorizacdo das criadoras a da sua criagdo que,
em muitos casos, permanece até hoje. Carecem ainda de uma avaliagéo
que se opere pelo levantamento das suas obras e pelo estabelecimento
das suas biografias. Com efeito, a maioria das modernistas portuguesas
permanece pouco mais que breve nota de rodapé nas nossas histdrias
generalistas. E tempo de regressar aos museus e aos arquivos, desafiar
o status quo e olhar de frente essas obras. Para que a simples existéncia
artistica dessas autoras deixe de ser a sua maior transgressao.

2 Cf. Arquivo de Ofélia Marques, no Museu Nacional de Arte Contemporanea-Museu
do Chiado.
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Doutoranda do Programa de Estudos Literdrios da Universidade
Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho, UNESP, Araraquara —
Brasil

1. Introducao

A escritora Patricia Galvdo foi considerada musa da Antropofagia,
com apenas 18 anos, aderindo ao Movimento Modernista em sua fase
mais radical; entretanto, seu nome ndo aparece nos principais livros de
critica literdria brasileira. Nao faz parte do Literatura e Sociedade' de
Antonio Candido, ndo recebe mencao em Literatura Brasileira Concisa
de Alfredo Bosi?, ndo figura no artigo de José Paulo Paes, “Cinco livros
do Modernismo Brasileiro”> e, mesmo na obra Presenca da Literatura
Brasileira IlI*, de Antonio Candido e Aderaldo Castelo, cujos estudos se

' Antonio Candido, Literatura e Sociedade, Rio de Janeiro, Ouro sobre azul, 2006.

2 Alfredo Bosi, Histéria concisa da literatura brasileira, Sio Paulo, Editora Cultrix,
1994.

3 José Paulo Paes, “Cinco livros do Modernismo Brasileiro”, Estudos Avangados, v.2, n°
3, pp- 88-106 (versao eletronica consultada a 01 de agosto de 2015, em <http://www.revis
tas.usp.br/eav/article/view/8500>).

* Antonio Candido e José Aderaldo Castello, Presenca da Literatura Brasileira, Sao
Paulo, Difusdo Europeia do Livro, 1972.
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dedicam exclusivamente ao Modernismo Brasileiro, a autora ndo recebe
qualquer citacdo, mesmo na alusdo que se faz a adesdo de Oswald de
Andrade em 1931 ao Partido Comunista, sendo que foi Patricia Galvédo
quem diretamente o influenciou a esta decisao.

O mesmo siléncio a respeito de sua obra e sua histéria ocorre no
lancamento do livro Parque Industrial, em 1933, sendo que, a época, seu
trabalho recebeu apenas uma nota de referéncia, pelo critico Jodo Ribeiro
no Jornal do Brasil. Entretanto, este isolamento de Patricia Galvao no
cendrio brasileiro vem se transformando, sendo fruto recente de resgate
em trabalhos académicos, como o de Thelma Guedes, o qual deu fruto a
obra Pagu: Literatura e Revolugdo: um estudo sobre o romance Parque
Industrial®, e também com a colaboracdo de Geraldo Galvao, filho de
Pagu, que reuniu sua fotobiografia em parceria com Licia Maria Teixeira
Furlani®, mais o esforco de admiradores de sua obra, como Augusto de
Campos em Pagu: vida e obra’.

Para Geraldo Galvéo, filho da autora, em depoimento constante no
prefacio da obra Parque Industrial® da editora José Olympio, esta mar-
ginalizacdo pode ser resultado de um impacto negativo em detrimento do
modo escolhido pela autora para trabalhar o contetido ideoldgico na obra
Parque Industrial, sendo, por essa razdo, atribuida uma caracteristica de
ingenuidade aos esquematismos ali presentes. Galvao exemplifica sua
afirmacao, com a andlise do professor da Universidade do Texas, Kenneth
David Jackson, de que o romance foi prejudicado pelo panfletarismo e,
talvez, pela inexperiéncia da autora.

Thelma Guedes aponta outro caminho para uma possivel rejeigao por
parte da critica literaria: o fato de que se considera a ndo concretizagdo da
proposta do Romance Proletério, considerando-se, portanto, um romance
falhado ou nédo-realizado. Entretanto, ndo se pode caracterizar o romance
como ingénuo, levando-se em consideracao a ironia e coragem com a qual

> Thelma Guedes, Pagu: Literatura e revolugdo: um estudo sobre o romance Parque
Industrial, Cotia, Atelié Editorial, Sdo Paulo, Nankin Editorial, 2003.

® Lucia Maria Teixeira Furlani e Geraldo Ferraz Galvao, Viva Pagu, Fotobiografia
de Patricia Galvdo, Santos, UNISANTA, Sé&o Paulo, Imprensa Oficial do Estado de Sao
Paulo, 2010.

7 Augusto Campos, Pagu: vida e obra, Sdo Paulo, Companhia das Letras, 2014.

8 Patricia Galvao, Parque Industrial, Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 2006.
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Patricia Galvéo critica os mais variados segmentos da sociedade, inclusive
reconhecendo e apontando falhas dentro do préprio Partiddo. Outrossim,
é necessario cuidado ao avaliar o aspecto de ndo-conclusao do romance,
pois este parece mais um projeto da autora que uma falha estrutural.

E licito lembrar que Patricia Galvdo-Mara Lobo-Paqgu foi uma das
mais agressivas herdeiras do Manifesto Antropdfago, e é possivel reco-
nhecer em sua obra tanto elementos realistas-neonaturalistas, tipicos do
que se convencionaria chamar “sequnda fase do Modernismo”, quanto ele-
mentos de vanguarda, tais como o cubismo, salientando o recurso de de-
composicao do romance e fragmentagdo, e o expressionismo; a um tempo
tem-se o dado local de um bairro situado na cidade de Sao Paulo, o Bras,
e a leitura cosmopolita, de que em todo pais de regime capitalista ha um
Bras.

Portanto, a fim de trabalhar melhor estas hipdteses, cabe um resgate
da autora, bem como um olhar mais apurado para a obra; um olhar livre
de preconceitos e pronto para entrar em contato com uma nova proposta
estética, sem rdtulos ou normatizagdo de formas, como propunha o mais
libertario dos Manifestos brasileiros, o Antropofagico.

2. Um pouco mais sobre Pagu

Pagu foi um anjo anarquico que veio
ao mundo para nos inquietar.

Plinio Marcos®

Poder-se-ia dizer que a mesma trajetéria polémica e combativa pre-
sente em Parque Industrial faz parte da histdria pessoal da autora e que,
sem diminui-la a uma esfera meramente biografica, muito se pode com-
preender da estrutura do romance ao conhecer alguns detalhes da histéria
de Patricia Galvao. Uma mulher que ultrapassou fronteiras, assumiu pos-
turas, foi a luta e pagou alto preco por seu atrevimento.

% Licia Maria Teixeira Furlani e Geraldo Ferraz Galvao, Viva Pagu, Fotobiografia
de Patricia Galvao, Santos, UNISANTA, S&o Paulo, Imprensa Oficial do Estado de Séo
Paulo, 2010, p. 261.
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Natural de Sdo Jodo da Boa Vista, estado de S&o Paulo, parte para
viver na capital com a familia e, em uma época em que a mulher sé
tinha como horizonte o lar, Patsy ou Zaza, até entdo, escolhe iniciar-
se sexualmente ao 12 anos, envolvida com um ator, Olympio Guilherme,
muitos anos mais velho que ela. O romance dura até seus 17 anos; ocorre
sua primeira gravidez, perde o primeiro filho. A esta altura, frequenta o
colégio de normalistas, ambiente que hostiliza pela fragilidade intelectual
das colegas com quem convive. Afeita a desafios, candidata-se a um
concurso a fim de participar de uma selecdo de atores para um filme em
Hollywood. Saem vitoriosos seu namorado e uma modelo da época, Lia
Tora.

Mesmo tao jovem, Galvao causa impacto por seu estilo despojado, ma-
quiagem escura, cabelos desalinhados, saias sempre mais curtas, decotes
mais profundos. Vive com a familia em uma casa que fazia fundos a uma
fabrica do Brés. Presenciou de perto as greves e a vida das italianas que
engrossavam as filas de trabalhadores. Tinha apenas 12 anos na ocasiéo
da Semana de Arte Moderna.

No ano sequinte, com apenas 18 anos é apresentada ao casal Tarsila
do Amaral e Oswald Andrade, passando a ser companheira fiel e sequi-
dora de Tarsila. Como ja tinha experiéncia como escritora desde seus 15
anos, colaborando com o Jornal do Brds, Patsy se torna Pagu, e passa
a escrever na revista Antropofagia, marco da sequnda denticdo do Movi-
mento Modernista. Colabora com charges e textos, poemas sequidos de
desenhos criados pela propria autora, com forte apelo sexual, marcada-
mente influenciada pelo estilo de Tarsila do Amaral. Pagl passa a ser
importante colaboradora do Movimento Antropofagico e uma espécie de
boneca de Oswald e Tarsila, na visdo de Flavio de Carvalho'®, sendo
vestida e trabalhada pelo casal de artistas.

No ano de 1930, a vida de Galvdo se transforma: a amizade por
Oswald Andrade rendeu uma relacdo amorosa, apesar da amizade nutrida
por sua esposa. Aos vinte anos, Patricia esta gravida de um homem casado
e a situagdo requeria urgéncia. Para resolver o problema, casa-se com
um amigo de Oswald, sendo este e sua esposa padrinhos. No entanto, no

' | ticia Maria Teixeira Furlani e Geraldo Ferraz Galvao, Viva Pagu, Fotobiografia
de Patricia Galvdo, Santos, UNISANTA, S&o Paulo, Imprensa Oficial do Estado de Sao
Paulo, 2010.
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momento em que estdo partindo para a lua de mel, o padrinho troca de
lugar com o noivo; Pagi e Oswald fogem para assumir uma vida a dois.

Esta historia j@ é bastante conhecida e explorada, entretanto, pulam-
-se etapas e o resto dos acontecimentos parte do momento em que a fa-
milia de Pagu a rejeita, afastando-a da irma Syderia, para tempos depois
aceitd-la. Contudo, ha uma situacdo interessante e que elucida alguns
particulares no tocante a forma como a autora traca as interagdes homem-
-mulher em seu romance.

A relagdo com Oswald, longe do romantismo presente no filme que
reconta a vida de Galvao'', j4 comeca mal. Em primeiro lugar, Pagu perde
o filho que estava esperando e, ao voltar para casa, a familia cobra que ela
oficialize seu casamento com Andrade — o casamento dos dois havia sido
realizado informalmente em um cemitério — informalidade demais para uma
época de tradicionalismo tragico. Sendo assim, a autora passa um tempo
afastada de Oswald, até que o casamento se concretize. Porém, com a
ajuda da irmd, conseque driblar a vigilia dos pais e foge para encontrar
o futuro marido no hotel onde estava hospedado.

Para sua surpresa, ao chegar no quarto, ele ja estava acompanhado
por outra mulher. O casamento ocorre mesmo com a traicdo, mas a si-
tuacdo seque a mesma: Oswald manteve varios relacionamentos durante
o casamento; Galvdo tenta conviver com uma “relacao aberta” e fora dos
padrdes considerados burgueses, mas a proposta ndo se cumpre, e o ca-
samento, aos poucos, vai se desgastando. Aos poucos, o amor da lugar
a uma relacao laboral, ambos trabalhavam no Jornal do Povo, sendo a
autora responsavel pela coluna Mulher do Povo.

Em 1930, ambos se filiam ao Partido Comunista Brasileiro, primeiro
Pagu, depois Oswald por influéncia desta. O ingresso no partido foi
igualmente problematico, primeiramente, porque os membros olhavam os
dois artistas com desconfianca em virtude de suas raizes burquesas, em
segundo lugar, porque a personalidade de Patricia Galvdao ndo se con-
fortava com o papel que lhe cabia: os bastidores da intelectualidade. A
autora necessitava de acdo e a grande oportunidade para tal surge ao
participar da primeira manifestacdo no porto de Santos. A policia re-

" Norma Benguel, Eternamente Pagu, (Filme-Video), Producdo de Norma Benguel,
Diregao de Norma Benguel, Embrafilme, DVD, 101 min., Colorido, son.

www.lusosofia.net



126 Evelyn Mello

prime violentamente a acdo, assassinando friamente um dos integrantes,
companheiro de Pagu, o qual morre em seus bracos.

Deste episddio decorre sua primeira prisdo. Além dos epitetos de
“Miss da Antropofagia”, a autora marca a histéria como a primeira mulher
a ser presa por razdes politicas no século XX. Apds a prisdo, sua vida
se complica cada vez mais. O partido a abandona e pune, obrigando-a a
assinar um documento em que assume a responsabilidade pela agdo no
porto de Santos, declarando-se uma agitadora irresponsédvel e imatura.
O casamento com Oswald seque sustentado apenas por uma relacdo de
parceria e amizade, além do filho do casal, Ruda de Andrade.

Em 1933, Pagu publica a obra Parque Industrial, patrocinada por
Oswald de Andrade, impressa em situacdo de clandestinidade e assinada
por Mara Lobo, exigéncia feita pelo Partido Comunista que, descontente
por sua prisdo em 1931, temia que a autora se envolvesse em novo es-
candalo, prejudicando-o de forma direta. Apesar de que a obra tenha
como personagem principal o préprio parque industrial e a fadbrica onde
sdo massacradas diversas proletarias, e esteja situada na segunda fase do
Modernismo, percebem-se claramente as influéncias dos tempos de An-
tropofagia aliadas a causa ldeoldgica. Encontram-se, também, mescladas
as situacoes ficticias, experiéncias da vida da propria autora.

A uma primeira impressao, o romance aparenta ser confuso, inconcluso,
com uma série de fios soltos e que ndo cumpre os ditames de um romance
didatico que pretende catequizar o proletariado. No entanto, este olhar
ndo é o mais adequado para compreender as opgoes estéticas que Galvao
empreende ao longo da obra, uma vez que corresponde a uma visao de
mundo muito particular, repleta de lacunas e caos e ndo a um romance
que se destine a grande massa.

E importante salientar que, num olhar mais atento, deve-se descartar
a hipdtese de que este seja um romance escrito para ser lido por operarios,
pois, neste momento histdrico, de acordo com a entrevista de José Carlos
Amarante, membro do NEST/UFF, publicada em 15 de abril de 2011 na
revista semanal Brasilia'?, 62% da populacéo brasileira era analfabeta.
Sendo assim, ndo é possivel que a autora tivesse como publico virtual, algo

12 Pode-se ter acesso & entrevista completa acessando: <http://www.inest.uffbr/index.
php/opinioes/106-opiniao/economia/191-como-o-brasil-se-desenvolveu?showall=1&limi
tstart=>
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que sabia impossivel de alcancar. E muito mais légico que Pagu tenha
como publico-alvo a sua prépria classe e, neste caso, mirou e acertou, se
levada em consideracdo toda a polémica que seu nome carrega.

Para Pagu, portanto, o que interessava era mostrar a condicdo do pro-
letariado e a face cruel da desigualdade, bem como o moralismo artificial
que estava encrustado em todos os niveis da sociedade brasileira, aque-
les que estavam criando e sustentando a situacao denunciada. O publico
para quem a autora direcionou sua mensagem, é o0 mesmo para quem es-
crevia em a Mulher do Povo. Note-se como Galvéo se dirige diretamente
a leitora e a violéncia das criticas empreendidas':

Se Vocés, em vez de livros deturpados que lém, e dos beijos sifiliticos
de meninotes desclassificados, voltassem um pouco os olhos para a
avalanche revolucionaria que se forma em todo o mundo e estudas-
sem, mas estudassem de fato, para compreender o... que se passa
no momento, poderiam, com uma conviccdo de verdadeiras prole-
tarias, que ndo querem ser, passariam uma rasteira nas velharias
enferrujadas que resistem e ficariam na frente de uma mentalidade
actual como authenticas pioneiras do tempo novo.

Vocés ndo querem que nem os seus coleguinhas de Direito, trocar
bofetdes commigo?

Como se pode observar no trecho acima, a autora literalmente desafia
suas leitoras, cuja postura desinteressada com relagdo ao problema da
mulher proletdria tanto a incomodava. Ao partir dessa hipdtese, pode-se
compreender melhor o mal-estar causado pelo romance, sendo este uma
forma de ampliar a querra que Pagu declarou ao que nomeava “feminismo
burgués”.

Torna-se claro, também, que esta é a forma como Pagl entendia o
proletariado: um mundo de mulheres fragmentadas, engolidas pela ordem
social, sem contar com o auxilio de quem quer que seja. Logo, néo se
trata de um romance para o proletario, mas sobre o proletario, ou melhor,
as proletarias.

3 Licia Maria Teixeira Furlani e Geraldo Ferraz Galvao, Viva Pagu, Fotobiografia
de Patricia Galvdo, Santos, UNISANTA, Sé&o Paulo, Imprensa Oficial do Estado de Sao
Paulo, 2010, p. 94.
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3. Um Bras em pedagos

— Pobre nédo tem pétrial

[...] em todos os paises do mundo capitalista
ameacado ha um Bras...

[...] Bras do Brasil. Bréas de todo o mundo'*.

O Parque Industrial foi o primeiro romance produzido por Patricia
Galvao e assinado sob o pseudénimo de Mara Lobo que, muito além de
esconder a autoria, também pode oferecer uma dica interessante sobre o
tom assumido ao longo do livro, uma vez que esta é a Unica obra de Pagu
assinada com esse epiteto. Mara é um nome hebraico, cujo significado é
amargura, passagem marcada em Exodo: “Mara — amargura — uma fonte
na sexta estacdo dos israelitas'®, cujas dguas eram tdo amargas que eles

ndo podiam beber”; j@ Lobo, de acordo com o dicionario de Simbolos

online®,

O lobo enxerga muito bem a noite, e é desta sua caracteristica que
vem o seu simbolismo benéfico, luminoso, que remete ao simbolo
solar e celeste.

Em diferentes tradigdes, o lobo representa um guardido, e o seu
significado simbdlico assemelha-se em muitos aspectos com o signi-
ficado do cdo. O lobo protege um lugar de outros animais selvagens
e ferozes.

A forga do lobo e o seu ardor ao combater fazem dele também uma
alegoria guerreira para diferentes culturas, representando uma fi-
gura celestial, protetora e heroica.

Também em outras culturas, o lobo esta frequentemente associado
a ideia de fecundidade e poder, de modo que, na antiguidade, era
comum a prética das mulheres inférteis invocarem lobos para terem
filhos.

Em face dessas informacées, pode-se entender que o significado de
Mara Lobo seria 0 de uma combatente guerreira e amarga. Sequramente,

' Patricia Galvao, Parque Industrial, Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 2006, p.
95.

5 Exodo 15:23, 24; Num 33:8.

8 Cf. <http://www.dicionariodesimbolos.com.br/lobo/>.
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a batalha tracada pela autora se da em todos os niveis: desde a escolha
da estrutura do romance, uma corajosa mescla de arte de vanquarda e
protesto, até os temas que aborda, tais como a homossexualidade, pros-
tituicdo e um vocabulario repleto de jargdes de baixo caléo, horrorizando
os leitores da época.

A capa da primeira edicdo'” de Parque Industrial j& d& pistas do con-
flito que o permeia: anuncia-se um Romance Proletario versus o desenho
elaborado pela prépria autora cuja arte de ilustracdo é de tendéncia cu-
bista. Ao ter contato com a obra, a primeira impressédo se confirma, pois,
a nivel de tema, trata-se de uma proposta ideoldgica marxista, a qual
salienta a luta de classes e a vilania da burguesia, j& quanto a estrutura,
a obra mescla o corte cinematogréfico e os flashes e montagens herdados
do Cubismo, aliado a nuances Expressionistas que intensificam o drama
vivido pelas personagens.

Nesse sentido, ndo se pode enquadrar a obra, sem risco de conclusdes
precipitadas, na velha rusga arte de vanguarda X arte engajada, pois
trata-se de uma arte engajada que utiliza as vanquardas para salientar
o clima de fragmentacdo e caos causados pela personagem principal do
livro: A Fébrica. Para que se atinja este nivel de compreenséo de analise,
é necessaria a abordagem proposta por Bosi, em seu livro mais recente,
Entre a Literatura e a Histéria'®, de que no Modernismo,

Se o discurso se mantém fiel a uma inspiracdo dialética (pela qual a
repeticdo e a diferenca se chamam e se aclaram mutuamente), ficam
relativizados os dualismos de que é prddiga a nossa linguagem
didética quando secunda o tom drastico das polémicas: vanguardas
de arte compromissada; opcao estética versus opgao ideoldgica etc.
O vetor da pardbola que aqui se tenta acompanhar nao permite
ao pensamento encalhar na mera antinomia de atitudes datadas.
O que interessa ao historiador é verificar se ha, e quando h4, um
potencial de passagem, imanente a tensdo entre os polos.

E exatamente esta tensdo entre polos que configura a riqueza esté-
tica de Parque Industrial. Ao mesmo tempo que se tem o uso de técnicas

7 Pode-se ter acesso a primeira capa da obra Parque Industrial em: <http://www.elfiku
rten.com.br/2014/04/patricia-galvao-pagu-musa-antropofagica.html>.
'8 Alfredo Bosi, Entre a Literatura e a Histéria, Sao Paulo, Editora 34, 2013, p. 213.
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realista e neonaturalista, hd a presenca de técnicas de corte cinemato-
gréfico, linguagem jornalistica, técnicas expressionistas e montagens cu-
bistas. Mescla-se linguagem jornalistica e dados veridicos do tempo da
narrativa, 1930, situando a leitura na perspectiva critica que domina a
obra por inteiro, a fragmentacdo no tocante a composicao dos capitulos e
das personagens.

Exemplo deste apontamento sdo as informacgdes que constam no ca-
pitulo de abertura da obra “Da “Estatistica Industrial do Estado de Séo
Paulo 1930", em que se recuperam os niimeros relativos a capacidade de
producdo do Parque Industrial, contrastando lucros de 1928 com a crise
que ja abala o cenario nacional em 1930, informagdes estas assinadas
pelo diretor da Fabrica, Aristides do Amaral. Adiante, a narradora avisa
o tom do livro, contrapondo sua voz a voz do diretor'”: ‘A estatistica e
a histéria da camada humana que sustenta o parque industrial de Séo
Paulo e fala a lingua deste livro encontram-se, sob o regime capitalista,
nas cadeias e nos corticos, nos hospitais e nos necrotérios”.

Também na fala das personagens soltam-se dados tirados de noticias
de jornal, buscando denunciar as incoeréncias presentes em sociedade,
tanto realcando eventos pertinentes ao contexto brasileiro quanto mun-
dial, especialmente, salientando fatos que poderiam sofrer censura em um
jornal comum, como se pode conferir neste trecho de discurso indireto li-
vre, em que Otavia, personagem proletaria, estd lendo um jornal apds sair
da cadeia®:

No banco negro de pau, ela & um vespertino do Rio. O primeiro
jornal que lé depois de tanto tempo. O carnaval fora oficializado.
Muita gente caiu na rua de fome. Mas houve champanhe a bega
no Municipal. Corre os olhos nas outras paginas. “O Nordeste
trdgico”. Uma flagelada, acossada pela fome, matou os filhinhos.
Foi recolhida a cadeia. Um retrato cavalar ilustra uma entrevista
fascista. O Brasil precisa de ordem!

O Ministério da Agricultura na Quinta da Boa Vista custara sé
16 mil contos. As toaletes fantdsticas da ilha do Interventor, em

1% Patricia Galvao, Parque Industrial, Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 2006, p.
16.

2 Patricia Galvao, Parque Industrial, Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 2006, pp.
97 e 98.
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Petrépolis. A mendicancia aumenta! O conflito sino-japonés. As
greves recrudescem na Espanha. Na Grécia dos poetas! Na Gré-
cia? Quem diria? A agitacdo mundial é fato! Até o articulista
compreende. Num fim da pégina, perdido e medroso, um telegrama
sobre a construcdo do socialismo na U.RS.S.

Como num quebra-cabecas, cada capitulo compde uma face e tece
uma critica, com narrador em terceira pessoa, do Parque Industrial a que
se refere; os capitulos se dispdéem, por vezes, em relacdo de ironia ou
antinomia, ora mostrando a face cruel da desigualdade e pobreza, ora
mostrando a imoralidade da burguesia’’: Na cidade, os teatros estdo
cheios. Os palacetes gastam nas mesas fartas. As operarias trabalham
cinco anos para ganhar o preco de um vestido burgués. Precisam trabalhar
a vida toda para comprar um berco. Igualmente, para cada divisdo da obra,
a autora tece uma critica a um diferente setor da sociedade, sendo que
nenhuma esfera escapa de seu olhar agudo, tampouco o partido comunista.

A ironia se reflete, especialmente, nos espacos retratados na obra. Os
espacos publicos sdo cadticos e claustrofébicos, pois ndo oferecem liber-
dade alguma as personagens. A Fabrica e o Atelié sdo marcadamente os
espacos de opressdo, como se pode perceber logo no inicio da obra, em
que se descreve um didlogo entre dois operérios, Bruna e Pedro que, in-
terrompidos pelo chefe, sdo ofendidos. A cena é comentada pelo narrador
em terceira pessoa, ironizando o romantismo com que algumas literaturas
abordam a situacdo do proletario, uma vez que, na realidade, o que se
tem diariamente é violéncia e inacao?’:

Assim, em todos os setores proletarios, todos os dias, todas as se-
manas, todos os anos!

Nos saldes dos ricos, os poetas lacaios declamam:

— Como ¢ lindo teu tear!

Mara Lobo desconstréi a beleza e ingenuidade com que se retrata a
vida dos trabalhadores, dando lugar a uma realidade amarga. Para atingir

21 Patricia Galvao, Parque Industrial, Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 2006, p.
33.

22 Patricia Galvao, Parque Industrial, Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 2006, p.
19.
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este artificio, mescla técnicas realistas e neonaturalistas a técnica cubista
e expressionista, como forma de descrever e imprimir verossimilhanca aos
quadros que delineia e, ao mesmo tempo, decompée a realidade ficcional
em fragmentos, real¢ando a decadéncia humana em tintas fortes; obtém
como resultado final o caos e “desfiguras”, posto que o elemento humana
se reifica a cada agressédo e humilhacédo sofridas.

Fragmentariamente, ao longo da obra, também séo inseridas informa-
coes com a clara intencao de esclarecer o leitor a respeito da situacao

politica do pais, embutindo conceitos sobre marxismo, fascismo e comu-

nismo nos didlogos entre as personagens, como no exemplo abaixo?3:

Nas latrinas sujas as meninas passam o minuto de alegria roubado
ao trabalho escravo.

— O chefe disse que agora s6 pode vir de duas em duas!

— Credo! Vocé viu quanta porcaria que estd escrito!

— E porque aqui antes era latrina dos homens!

— Mas tem um versinho d'aqui!

— Que coisa feia! Deviam apagar...— O que quer dizer esta palavra,
“fascismo”?

— Trouxa! E aquela coisa do Mussolini.

— Nao, senhora! O Pedro disse que aqui no Brasil também tem
fascismo.

— E a coisa do Mussolini, sim.

— Na saida a gente pergunta. Chi! Ja esta acabando o tempo e eu
ainda nao mijei!

A salda para os problemas que se acumulam na Fabrica, parece ser o
partido?*:

— Rosinha, vocé pode me dizer o que a gente deve fazer?

Rosinha Lituana explica o mecanismo da exploracdo capitalista.

— O dono da fabrica rouba de cada operario o maior pedaco do dia
de trabalho. E assim que enriquece & nossa custa!

— Quem foi que te disse isso?

— Vocé nédo enxerga? Nao vé os automdveis dos que nao trabalham
e a nossa miséria?

23 Patricia Galvao, Parque Industrial, Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 2006, p.
20.
2% Ibidem, pp. 21 e 22.
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— Vocé quer que eu arrebente o automoével dele?

— Se vocé fizer isso sozinho, ird para a cadeia e o patrao continuara
passeando noutro automével. Mas felizmente existe um partido, o
partido dos trabalhadores, que é quem dirige a luta para fazer a
revolucdo social.

— Os tenentes?

— Nao. Os tenentes sdo fascistas.

— Entdo o qué?

— O Partido Comunista. ..

Entretanto, conforme o enredo do livro avanca, as reunides do partido
ndo trazem esperanga, pois ndo ha unidade, mas disputa de interesses e

fragmentacao®:

Sessdo de um sindicato regional. Mulheres, homens, operérios de
todas as idades. Todas as cores. Todas as mentalidades. Conscien-
tes. Inconscientes. Vendidos.

Os que procuram na unido o Unico meio de satisfazer suas reivindi-
cacdes imediatas. Os que sdo atraidos pela burocracia sindical. Os
futuros homens da revolucao. Revoltados. Anarquistas. Policiais.

[..]

— O companheiro Miguetti luta por um interesse individual e quer
sacrificar o interesse coletivo. Estd sabotando a reunido. Nos im-
pede de falar. Esta fazendo uma obra policial, contra os interesses
da nossa classe. A favor da burguesia que nos explora! A assem-
bleia resolvera.

O que da o tom na reunido é o individualismo na busca por solugdes.
Igualmente, na escola de normalistas, revela-se futilidade e moralismo
barato, haja vista que a um sé tempo as mogas julgam as amigas por “se
entregarem” aos rapazes, mas nao se furtam a se deixar apalpar pelas
esquinas ou nas escadas das igrejas, em encontros furtivos, pois “nenhum
homem pode parar no portdao. Mas as saias azuis se enroscam nas esqui-
nas”?®.

Dada a esfera de hipocrisia, os espacos marcados pelo dominio da
burguesia sdo igualmente decadentes e, mesmo a igreja, é destinado um

2 Patricia Galvao, Parque Industrial, Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 2006, pp.
31 e 32
2 Ibidem, p. 37.
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tom de sarcasmo: contrasta-se a imagem decadente de Corina, esfomeada
e degradada, a opuléncia do altar. Em suma, no Bréas tudo é tacanho,
gasto, falso e, apesar de localizado na cidade de S&o Paulo, pode refletir
a condicdo de qualquer bairro marginalizado e explorado em qualquer
outro pals cujo sistema seja o capitalista e sua base a exploracdo do
proletariado.

Posto isto, fica clara a critica ao sistema e, em especial, a burgue-
sia, entretanto, é necessario salientar que, contrariamente aos romances
proletarios e socialistas, aqui, o Partido ndo aparece como solucao para
o problema. Em Parque Industrial a solucdo se orienta rumo a tomada
de frente dos proletédrios na luta, os quais devem se organizar e fazer uso
da propria forca; porém, este fato ndo se concretiza na obra, cujo desfe-
cho é demasiadamente pessimista. No momento em que a greve estoura,
tem-se a impressdo de uma grande festa, “a multiddo torna-se conscien-
te mesmo no atropelo e no sanque”, como informa a narradora?’, mas o
evento culmina nas prisdes de Rosinha e Otdvia, sem conquistas para os
trabalhadores, que sequem em suas tentativas de organizagéo.

Seguida a movimentagdo malograda, tem-se a tomada de consciéncia
sobre a necessidade de uma reorganizagdo ideoldgica, desconstruindo
simbolos de importancia vultosa para o Partido Comunista a época, sendo
que, nem mesmo a figura imponente do Cavaleiro da Esperanga, alcunha
recebida pelo lider comunista Luiz Carlos Prestes, com quem a autora
teve relativa proximidade e por quem nutriu conhecida admiracao, escapa
ao fel de Parque Industrial®®:

— Esta merda nunca foi revolucao!

— Enquanto nao vier o Luiz Carlos Prestes...

Alexandre intervém na conversa.

— Seria a mesma coisa...

— Como?

— A mesma coisa! Ele faria de novo essa comédia suja que esta ai!
— Entdo quem é que indireita?

— Quem?

27 Patricia Galvao, Parque Industrial, Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 2006, p.
89.
2 Ibidem, pp. 100, 101.
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— NGos, os trabalhadores! Os explorados é que precisam fazer a
revolucdo.

Um operario pequenino comenta.

— Nao se faz a revolugdo porque a maioria do povo é que nem eul!
Confesso que tenho medo da policia. Quem quiser que faca...

— Ha muito assim como vocé — grita Alexandre. — Mas os meus
filhos, que sdo criangas, j& compreendem a luta de classes!

Some-se a esta problematizacdo a caracterizacdo da personagem Ale-
xandre que, a uma primeira leitura, pode parecer uma alusdo romantica
e ingénua do trabalhador idealizado por Karl Marx, aquele que se apro-
priard dos bens de producdo e fard a revolucdo. Entretanto, Pagu, aci-
damente, analisa a grande distancia entre a ideologia-teoria e sua face
pratica. Enquanto o trabalhador sonha com a revolucdo e ensina seus
filhos Carlos Marx e Frederico Engels sobre a importancia da luta, a casa
se consome em pobreza; os filhos deixam de vender o jornal que garante
o misero sustento para panfletar em nome da causa. Em meio a miséria,
as criangas aprendem sobre Rosa Luxemburgo.

Aparentemente, a inclusdo da lider do socialismo democratico ale-
mao na narrativa, seria um elemento a mais na catequese do leitor, uma
forma de acrescentar informacdes sobre a cultura socialista e consequir
adeptos; no entanto, no penultimo capitulo da obra, O COMICIO NO
LARGO DA CONCORDIA, o nome de Rosa Luxemburgo é retomado em
comparacao ironica, compondo um desfecho tragico. Alexandre, o lider do
movimento, é morto; o comicio malfadado. Diferentemente do desfecho
do filme propagandistico da Revolugao Socialista na Unido Soviética O
Encouragado Potemkin®®, de Sergei Eiseinstein, em que os marinheiros
revoltosos consequem a adesdo das forcas repressoras destinadas para
oprimir seu motim, os operdrios de Mara Lobo sdo massacrados pela forca
policial.

No filme, a cena em que a bandeira vermelha se ergue vitoriosa, Unica
cor presente na pelicula em preto e branco, marca o sucesso da Revolu-
cdo; ja em Parque Industrial a mensagem final ndo é otimista, marca uma

% Sergei M. Eisenstein. O encouracado Potemkin, (Filme-Video), Producio de Jacob
Bliokh, Diregao de Sergei M. Eisenstein, Transit Film, Colecdo da Folha de S. Paulo,
DVD, Preto e branco, son.

www.lusosofia.net



136 Evelyn Mello

intertextualidade negativa com aquela proposta por Eisenstein: “A ban-
deira vermelha desce, oscila, levanta-se de novo, desce. Para se levantar
nas barricadas de amanha”3°,

E neste contexto de incerteza da vitéria, de processo em andamento,
sem qualquer garantia de éxito, que se recupera a alusdo feita a Rosa de
Luxemburgo®': “Carlos Marx entra correndo no galinheiro do parque Séo
Jorge. E diz no Escuro a avo paralitica. — Fizeram no papai que nem na
Rosa de Luxemburgo!”

Pode-se concluir, pois, que no romance salientam-se mais as baixas da
luta, metaforizadas nas mortes que se acumulam, que qualquer forma de
propaganda ideoldgica. A obra ndo se encerra com uma grande vitéria dos
trabalhadores, mas com assassinato e prostituicdo. Posto isso, poder-se-ia
seguir enquadrando a obra como panfletaria? Acredita-se que, sequindo
por este caminho de leitura, seria mais conveniente reenquadrar o romance
como um canto de desencanto, mais bem que um canto de revolucéo.

Na obra, a Revolucdo como movimento é uma urgéncia, mas o cami-
nho para alcanga-la é longo e com demasiadas incoeréncias, inclusive por
parte da esquerda. Sendo assim, ndo se pode avaliar o discurso de Pagu,
sem compreender a ironia nele presente, sem considerar que o fragmento
é o que confere vida a obra; ndo se poderia esperar um romance con-
vencional, uma vez que o objeto a ser ficcionalizado, a situacdo social
brasileira, prescindia dessa organizacao.

Outro fato de extrema relevancia, e que exige igual cuidado de analise,
para a compreenséo do painel pintado por Mara Lobo a fim de recompor
o cenario-Bras, é a forma como as proletarias aparecem na obra e a visdo
que Pagl assume com relacdo a figura feminina e ao feminismo no Bra-
sil. As faces incompletas das proletdrias contribuem para a recomposicédo
de um cenério cadtico e perverso, em que sdo estupradas ou engana-
das, transformadas em meros objetos sexuais para a diversdo do homem
burgués.

30 patricia Galvao, Parque Industrial, Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 2006, p.
115.
31 Idem.
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4. Fragmentos das mulheres do Bras

Sem falar dos vagabundos, dos criminosos e
das prostitutas, isto é, do verdadeiro
proletariado miserando...

MARX. O Capital.

“Formas diversas da existéncia

da superpolucéo relativa.”*?

A epigrafe anterior abre o ultimo capitulo de Parque Industrial e sin-
tetiza sua esséncia: trata-se de um espago destinado aqueles que sdo
desconsiderados pela Histdria Oficial. Aqui ndo cabe um retrato harmo-
nioso, salta as paginas o feio e o grotesco. Do mesmo modo que Picasso
se serve de suas Demoiselés d’Avignon para compor seu Bacanal Filoso-
fico®, Pagui dissolve o plano do romance e o preenche com os cacos de
suas mulheres para compor o cenario de caos e miséria do Bras.

As proletdrias de Pagl aparecem literalmente aos pedagos ao longo
da obra: sdo olhos, pernas, seios que pulam de decotes. O maximo de
caracterizacao fisica que se alcanca é o conhecimento de que Corina é mu-
lata e Rosinha Lituana, loira e miida. Sao sombras que se deslocam pelo
espaco, minimizadas pelos papéis sociais que ocupam. As personagens
que concentram maior destaque séo cinco: Eleonora, Matilde, Rosinha
Lituana, Corina e Otavia, curiosamente o0 mesmo nimero de mulheres que
preenchem o plano da obra de Pablo Picasso. Cada uma delas retoma um
problema especifico em sociedade e confere uma fisionomia a mais para
compor o Brés, ou melhor, uma sombra, pois tratam-se de personagens
planas, guiadas pelas contingéncias sociais.

Pode-se dizer que a abordagem dos problemas da mulher brasileira,
bem como do papel do feminismo em sua resolucdo, em Parque Industrial,
antecipa questdes que seriam exploradas na década de 1970 por He-
leieth Saffiotti3*, sociéloga brasileira, nascida um ano apés a publicacio
do romance de Patricia Galvao, cujos estudos, orientados por Florestan

32 Patricia Galvao, Parque Industrial, Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 2006, p.
117.

33 GRANDES MESTRES: Picasso, Abril Colegées, Séo Paulo, Editora Brasil SA, 2001.

3% Heleieth Saffioti, A mulher na sociedade de classes: Mito e Realidade, Sao Paulo,
Expressao Popular, 2013.

www.lusosofia.net



138 Evelyn Mello

Fernandes, indicam que o feminismo no Brasil somente pode ser eficiente
se compreendido a luz da luta de classes, uma vez que a situacdo da
mulher do povo exige olhar diferente das necessidades da mulher de elite,
pois aquela sofre tanto as implicacdes da opressdo de género quanto as
privagoes de sua classe social.

Por isso mesmo, Patricia Galvdo acredita que o drama vivido pelas
proletarias transcende as pautas tratadas pelas feministas da época, cujas
reivindicacdes centravam-se numa realidade tipica de mulheres educadas
e bem nascidas. Inclusive, a autora destila ironia ao feminismo defendido
por Bertha Lutz, cuja preocupacao central é o sufragio feminino, postura
esta que desponta, também, em A Mulher do Povo. Pode-se conferir

o desdém de Pagu contra o “feminismo burgués” no trecho de Parque

Industrial, abaixo>:

As grandes fazendas paulistas tém sempre suas équas de velho
pedigree a vontade do visitante indicado. Bem brasileiras. Ban-
deirantes. Morenas. Loiras. Gordinhas. Magras. E piores que as
condessas da Rotonde. Estas ficaram virtuosas e gordas depois do
casamento.

Sao meia dlzia de casadas, divorciadas, virgens, semi-virgens, sifi-
liticas, semi-sifiliticas. Mas de grande utilidade politica. Boemiazi-
nhas conhecendo Paris. Histéricas. Feitas mesmo para endoidecer
militares desacostumados.

Acorda com o alvoroco de mulheres entrando. Sao as emancipadas,
as intelectuais e as feministas que a burguesia de Sdo Paulo pro-
duz.

[...] As ostras escorregam pelas gargantas bem tratadas das lideres
que querem emancipar a mulher com pinga esquisita e moralidade.
Uma matrona de gravata e grandes micangas aparece espalhando
papéis.

— Leiam. O recenseamento esta pronto. Temos um grande niimero de
mulheres que trabalham. Os pais j& deixam as filhas serem profes-
soras. E trabalhar nas secretarias... Ohl Mas o Brasil é detestével
no calor. Ah!l Mon Palais de Glace!

— Se a senhora tivesse vindo antes, podiamos visitar a cientista sue-
ca...

3 Patricia Galvao, Parque Industrial, Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 2006, pp.
75 e 76.

www.clepul.eu



Pinceladas Modernistas de Mara Lobo: Fragmentos das Mulheres
do Brds 139

— Ah!' Minha empregada me atrasou. Com desculpas de gravidez.
Tonturas. Esfriou demais o meu banho. Também ja esta na rua!

— O voto para as mulheres est4 consequido! E um triunfo!

— E as operarias?

— Essas sao analfabetas. Excluidas por natureza.

Compare-se o trecho acima com o excerto abaixo, parte de uma coluna
escrita por Patricia Galvao em A Mulher do Povo®:

As garotas tradicionaes que todo 0 mundo gosta de ver em S. Paulo,
risonhas, pintadas, de saias de cor e boinas vivas. Essa gente que
tem uma probabilidade excepcional de reagir como mogas contra a
mentalidade decadente, estraga tudo e sdo as maiores burguezas
velhas.

A gente que as vé em um bandinho rizonho pensa que estéo forjando
alguma coisa sensacional, assim como entrarem em grupo na Igreja
de S. Bento, derrubar altar, padre, estola, sacristia...Nada disso.
Ou commentam um tango idiota numa fita imbecil ou deturpam os
fatos escandalosos, de uma guria mais sincera, em luta corporal com
o controle cristdo. [...]

Ignorantes da vida e do nosso tempo! Pobres garotas encurraladas
em matineés oscilantes, semi-aventuras, e clubs cretinos.

[...] E vdo estragar com os ensinamentos falsos e moralistas a nova
geracao que se prepara. |[...]

Percebe-se, nitidamente, que Pagl confronta o feminismo elitista com
a pergunta: qual mulher vocés pretendem libertar? Inclusive, a voz pre-
sente na coluna A Mulher do Povo é de tom extremamente semelhante ao
utilizado pelo narrador em terceira pessoa na obra, o que reforca a hipd-
tese de que ndo se trata de um mero narrador descritivo/cdmera, mas de
uma intromissdo da voz autoral, que defende com veeméncia o proletariado
e ndo poupa criticas a burguesia.

Seguindo esta linha critica, é na personagem Eleonora que Pagl com-
poe o apelo critico as burguesas e normalistas. Nesta personagem se
configura toda a frivolidade e superficialidade remetidas a elite. Eleonora

% | ticia Maria Teixeira Furlani e Geraldo Ferraz Galvao, Viva Pagu, Fotobiografia
de Patricia Galvdo, Santos, UNISANTA, S&o Paulo, Imprensa Oficial do Estado de Séo
Paulo, 2010, p. 94.
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pertence a classe média paulistana e conseque casar-se com Alfredo, um
homem rico e desencantado com sua classe, Uinica personagem masculina
que se destaca na obra, sendo muitas vezes associado a figura de Oswald
de Andrade.

No entanto, a entrada de Eleonora para a alta sociedade tem efeito
contrario ao esperado por Alfredo, este acredita que a esposa se desi-
ludiria, mas a mulher ndo somente se fascina com a burguesia, como da
asas as repressdes homossexuais da juventude, decide aproveitar a vida
liberando-se sexualmente, contrariando, inclusive, os preceitos de moral

que serviram como base para sua educacgdo’’:

O pai de Eleonora ganha 600 mil-réis na Reparticdo. Fora os bis-
cates. A mae fora educada na cozinha de uma casa feudal, donde
trouxera a moral, os preceitos de honra e as receitas culinarias.
Sonham para a filha um lar iqual ao deles. Onde a mulher é uma
santa e o marido bisa paixdes quarentonas.

Né&o obstante, quem passa a bisar paixdes é Eleonora. Com tintas
fortes, a autora realca, em especial, o falso moralismo da burguesia brasi-
leira, cujas mulheres, em sociedade, demonstram educacao ilibada, acima
de qualquer suspeita e, nos bastidores, sdo protagonistas de cenas de
libertinagem sexual, como se pode sentir no trecho®®: “A burguesia tem
sempre filhos legitimos. Mesmo que as esposas virtuosas sejam adulteras
comuns.”

Em contraposicdo ao mundo decadente e hipdcrita da burquesia, a
autora contrapoe a realidade das proletarias, representadas pelas perso-
nagens Rosinha Lituana, Corina, Otavia e, posteriormente por Matilde,
que encontra na proletarizacdo a salda para a opresséo sofrida por sua
classe: a tomada de consciéncia de Matilde se dé apds vender-se para
Eleonora.

Rosinha Lituana e Otavia sdo as vozes femininas que levam consigo
a marca ideoldgica da obra. A primeira é estrangeira, clara referéncia a
Rosa Luxemburgo e, apesar da juventude, possui forte lideranga dentro

37 Patricia Galvao, Parque Industrial, Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 2006, p.
39.

38 Patricia Galvao, Parque Industrial, Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 2006, p.
17.
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do movimento de trabalhadores. E Rosa quem fortalece a ideia de que
hd um Brés em cada parte do mundo, pois enquanto houver capitalismo,
havera proletariado. Ja Otavia é quem sera responsavel por revelar a face
preconceituosa do partido e o tom de desencanto (ou desesperanga?) com
relacdo aos rumos que a luta proletdria desenhava no pals.

Tem-se a impressao de que Otdvia seria uma espécie de alterego da
prépria autora, se considerada sua trajetéria na obra. E Otavia quem se
apaixona por Alfredo e, quando finalmente decide assumir a relacao, o
partido opta por expulsd-lo sob acusacdo de trotskismo: o Partido de-
cide que Alfredo é um traidor por ndo conseguir abandonar suas raizes
burguesas, algo semelhante a persequicdo sofrida pela autora e Oswald
Andrade a época, pois o Partido Comunista Brasileiro sempre duvidou da
firmeza ideoldgica do casal, mesmo apds a proletarizacao de Pagu. Como
resultado do julgamento proposto pelo Partido, Otadvia cede a presséo e
desiste de Alfredo.

Ao fim e ao cabo, no romance, todas as mulheres sdo prisioneiras:
Eleonora é refém de seus proprios desejos, Rosinha termina presa e ex-
patriada, Otdvia sai da prisdo de presas politicas, mas cai nas garras do
Partido. Matilde tenta escapar dos tentdculos de Eleonora e da Fabrica
através da proletarizacdo; entretanto, ndo se conhece o desfecho de sua
histdria, ndo é possivel saber se obteve sucesso ou nao.

Apesar de que todas as personagens sofram a seu modo as engrena-
gens sociais, é para Corina que se reserva o destino mais cruel. Ao longo
da obra, é a personagem mais distante, pois abomina o proselitismo de
Rosinha e Otdvia, também esta as voltas com um caso amoroso, cujo nome
acredita ser Arnaldo, companhia constante que as amigas invejam ao ima-
ginar o grande futuro que aguarda a companheira de Atelié.

O grandioso futuro, porém, ndo se concretiza, e o calvario de Corina se
inicia no capitulo Opio de Cor, em que se denuncia a alienacdo produzida
pelo Carnaval, quando os burgueses saem para cacar carne fresca entre as
italianinhas do Brés. E neste momento que a mulata descobre a falsidade
de sua histéria de amor e, tanto pior, estd gravida e sozinha. Completando
o abandono, Madame a despede do Atelié, ja que ndo a considera bom
exemplo para suas funcionarias e, mesmo recebendo a ajuda de Rosinha
Lituana e Otévia, a moga repete o destino de sua mée e tenta criar o filho
sem a presenca do pat.
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A tentativa ndo somente falha, como a Unica saida para a situacdo
dificil em que se encontra é comegar a se prostituir nas casas de tolerancia
do Ipiranga. Este é o momento que concentra a maior carga dramatica do
romance, narrando-se a promiscuidade da vida nas zonas decadentes de
Séo Paulo e a tragédia humana que se esconde por detrds deste cendrio:
Corina se degrada a cada dia mais na esperanga de juntar dinheiro para
comprar um berco para o filho, sem perder a esperanca de que Arnaldo
um dia se arrependa e a procure.

Seus sonhos esmorecem definitivamente no momento do parto. Aban-
donada na ala de indigéncia do hospital, a ex-operéria d& a luz um bebé
em carne viva, momento 4pice de crueldade, resultante da exploracdo so-
frida pelas mulheres do Brds. A crianca que chora, em carne viva, é o
resultado das relacdes desiguais entre os homens burgueses e as mu-
lheres exploradas sexualmente nos bairros pobres, tais como o Bras. O
médico brada ser um monstro, deformidade esta que metaforiza o produto
da exploracéo e da vilania em fortes nuances expressionistas.

Acusada de matar o proprio filho, Corina é presa. Ao ganhar a liber-
dade, tenta retomar a vida, mas nada lhe é oferecido e, por mais que se
esforce, seu destino é voltar a prostituicdo; ndo encontra alento sequer
na Igreja, de onde é expulsa por estarem os bancos reservados. No altar,
a figura de Maria Madalena contrasta com a prostituta decaida e sem
qualquer ajuda.

Seguramente a personagem-prostituta representa a face mais cruel
e obscura da sociedade brasileira, comovendo pela precariedade de sua
condicdo sub-humana. Neste interim, é licito ressaltar que sdo as duas
figuras mais decaidas do romance que o encerram sem um desfecho pro-
priamente dito: Pepe, o proletario-pelego, que denuncia Rosinha Lituana
por se sentir rejeitado por Otdvia e que de moralista nato passa a cafetdo
depravado: juntamente com Corina, caminham juntos para comer pipoca
na cama.

5. Conclusao

O presente trabalho ndo tinha como pretensao fechar questdes ou
trazer roteiros de leitura para melhor compreensdo da obra de Patricia
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Galvéo. Dialoga-se com a critica no sentido de resgatar a importancia
do romance no cenério literario e para retomar questdes que poderiam
desprestigiar seu valor em detrimento de leituras enviesadas, sobretudo no
que se refere a solugdo formal, cuja opcdo nédo foi compreendida por alguns
criticos a época, chegando-se a aventar a hipdtese de um romance falhado.
Entretanto, pode-se dizer que, dos Antropdfagos de 1928, Pagu pode ser
considerada uma de suas autoras mais radicais e ousadas, reproduzindo
caracteristicas tipicas de seu grupo Modernista3’:

Em todos eles encontramos latente o sentimento de que a expressao
livre, principalmente na poesia, é a grande possibilidade que tem
para manifestar-se com autenticidade em um pais de contrastes,
onde tudo se mistura e as formas regulares ndo correspondem a
realidade.

Essa é a principal impressdo que se tem de Parque Industrial: um ro-
mance que nao se completa porque é fruto de uma sociedade incoerente. E
de uma mistura intensa de tracos vanguardistas, nuances ideoldgico-pro-
letarias, apelo feminista e experiéncias retiradas do cotidiano da autora,
elementos estes que Pagl devora, mastiga e devolve em forma de apelo,
ironia e deboche. Um livro que ndo cabe em rdtulos, tocando em diferentes
estratégias para compor seu objeto.

Seguramente, Parque Industrial se enquadra no conceito de vanguar-
das realizado por Alfredo Bosi em Entre a Histéria e a Literatura, em que
se cobra do critico literdrio uma flexibilidade maior para a contemplacéo
das obras vanguardistas, posto que, sequndo Bosi*0

[...] as nossas vanguardas conheceram demasias de imitacdo e de-
masias de originalidade.

Quem insiste em proceder ao corte sincronico tera que registrar,
as vezes no mesmo grupo e na mesma revista, manifestos em que
se exibe o moderno cosmopolita (até a fronteira do modernoso e
do modernoide com toda a sua babel de signos tomados a um ce-
nério técnico recém-importado) ao lado de exigéncias convictas da

3 Antonio Candido, Literatura e Sociedade, Rio de Janeiro, Ouro sobre azul, 2006, p.
129.

40 Alfredo Bosi, Entre a Literatura e a Histdria, Sao Paulo, Editora 34, 2013, pp- 206
e 207.

www.lusosofia.net



144 Evelyn Mello

propria identidade nacional, ou mesmo étnica, misturadas com acu-
sacbes ao imperialismo que desde sempre massacrou os povos da
América Latina.

Assim, no interior da mesma corrente, como por exemplo entre os
modernistas brasileiros da fase mais combativa (de 1922 a 1930,
aproximadamente), valores estetizantes mais protestos nacionalis-
tas pedirdo a sua vez impondo-se a atencao do pesquisador que se
queira analitico e isento de preconceitos. A esse historiador ca-
berd por fim adotar a linguagem resvalante das conjungdes aditivas
que somam frases semanticamente disparatadas embora sintatica-
mente misciveis: “o modernismo foi cosmopolita e nacionalista”; “as
vanguardas buscaram inspiracdo nos ismos parisienses bem como
nos mitos indigenas e nos ritos afro-antilhanos”, ou ainda “a arte
latino-americana de 20 foi ndo sé absolutamente pura como também
radicalmente engajada”...

[...] As vanguardas devem ser contempladas no fluxo do tempo como
vetor de uma parédbola que atravessa pontos ou momentos distintos.

Assim, é necessario resgatar a excentricidade da linguagem de Par-
que Industrial como instrumento vanguardista de denuncia e experimen-
tagdo. Um rico representante do grau de originalidade a que o movimento
Modernista logrou atingir. A ousadia de Galvao pode ter-lhe valido o
degredo em sua época, mas, decerto, hoje é icone de liberdade e cora-
gem, cumprindo a proposta vanguardista que, como afirma Bosi*!, é formar
livremente, pensar livremente, exprimir livremente.

' Ibidem.
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Université Paris-Sorbonne

Quando Charles Baudelaire publica Les Fleurs du Mal (1857), cujo
titulo inicialmente previsto era Les Lesbiennes (As Lésbicas), trata nédo
somente da condicdo do homem moderno mas elege também a mulher
lésbica como “heroina da modernidade”’. Sequindo as suas passadas, os
poetas e romancistas finisseculares franceses vao incorporar a temdtica
safica e povoar os seus escritos “dos jogos latinos e das vollpias gregas”?.
E o caso de Paul Verlaine (1844-1896), que publica clandestinamente
em 1868, sob o pseuddnimo ibérico, mas suficientemente transparente de
Pablo Herlagnez, um folheto de sonetos intitulado Les Amies>. Esses dois
poetas introduzem assim uma “estetizacdo fantasmatica da lésbica”, que
perdurard “até o inicio do século XX"*.

Se As Flores do mal passam a ser uma referéncia incontestével para
os poetas posteriores ao primeiro fldneur lisboeta, Cesario Verde (1855-

" Walter Benjamin, Charles Baudelaire (Charles Baudelaire: Ein Lyriker im Zeitalter
des Hochkapitalismus, 1938), Paris, Payot, 2002, p. 132.

2 “Lesbos”, Charles Baudelaire, Les Fleurs du Mal (1857), Paris, Seuil, 1992, p. 274.
Todas as tradugdes dos textos franceses sao nossas.

3 Paul Verlaine (Pablo Herlagnez), Les Amies, Bruxelles, A. Poulet Malassis, 1868.

* Myriam Robic, “Femmes damnées’, saphisme et poésie (1846-1889), Paris, Classi-
ques Garnier, 2012, p. 69.
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-1886), a rececao de Verlaine é menos imediata e mais ténue, a nao ser
na poesia de Camilo Pessanha (1867-1926). Quanto a tematica safica,
é demasiada ousada para os poetas portugueses da época, ainda muito
convencionais. Como o diz Eca de Queirds : “No vicio [Lisboa] é timida:
copia desjeitosamente as Babildnias distantes: aproveita o fogo de So-
doma para aquecer os pés”®. Assim, “a4 méscula Sapho”®, os sequidores
lusos de Baudelaire hdo de preferir cantar uma muito heteronormativa
“Passante”. No entanto, apesar da timidez poética, Les Amies francesas
tiveram irmas portuguesas.

O poeta simbolista Eugénio de Castro adaptard o topos verlainiano ao
imagindrio lusitano, sem, no entanto, aprofundar muito a veia erdtica. Da
um nome a essas duas amigas, Inés e Constanca, personagens histdricos
mas também mito literario para Inés, transformada desde o Cancioneiro
de Garcia de Resende, em santa profana do amor eterno:

Como farta jiboia, a natureza
Pesadamente estd dormindo a sesta...
Chove ouro e fogo...

Mesmo ao pé do rio,

Em fresca tenda natural, formada

Por tenros salgueirinhos, cuja sombra
Protege o vico dum relvado fofo,
Airosissimamente reclinados,
Dormindo estdo dois vultos femininos.

Dormem...

Constanca é esbelta e, como a Esposa
Do Cantico dos Canticos, morena,
Desse moreno-palido que lembra

A delicada cor de algumas pérolas;
Como Constanca, esbelta, Inés é rdsea
E loura, qual virente pessegueiro,
Todo florido e pelo sol dourado.

Constanga é uma ave, Inés um fruto...

> Eca de Queirds, Prosas Bdrbaras (1903), Mem Martins, Edicées Europa-América,
1988, p. 116.
® Charles Baudelaire, op. cit, p. 277.
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Dormem...

Os dedos duma entrelacados

Nos leves dedos da outra, estdo dizendo
Como as duas dormentes sdo amigas,
Dizendo que os pés de ambas vao fugindo
Pelo macio chdo do mesmo sonho...’

Esse longo poema narrativo abre com uma descrigdo e constréi-se
segundo o modelo da Ut pictura poesis: “O olho do espetador seqgue
portanto o olhar de quem vé e goza dessa cena erdtico-romantica.” E é
esse olhar que vai incitar o leitor a produzir “imagens mentais. [...] O
leitor imagina provavelmente uma segunda cena mais ‘piquante’ seguindo
o olhar do observador que para”® sobre esses dois corpos adormecidos e
de maos dadas. No entanto, consciente de tocar ndo somente em um tabu
sexual, mas também em um icone do amor heterossexual tornado eterno,
através do mito, Eugénio de Castro introduz logo no inicio um referente
falico, ao comparar Constanca com “a Esposa / do Cantico dos Canticos””.
Por conseguinte, como o sugere o corte do verso que separa o nome do
seu complemento, o que prevalece é o estatuto de esposa, mais do que a
beleza da bem-amada do Rei Saloméo.

Todavia, o poema pode ler-se a partida como um post coitum lésbico,
sugerido pelo universo canicular, os corpos deitados dormindo num “rel-
vado fofo”, sob uma “tenda natural”. A propria natureza parece ser um
eco do descanso e sonoléncia que se apodera dos corpos depois do gozo:
“como farta jiboia [...] dormindo a sesta”. Por outro lado, os corpos des-
sas duas mulheres estdo em comunh&o total com a natureza: Constanga,
a morena, é uma ave, a loira Inés, um fruto. Todavia, em vez de perpe-
tuar a associacdo natureza-mulher, chavao mais do que gasto, a metafora
sugere uma conota¢do sexual: a polaridade do esquema ativo/passivo,
transposicdo fantasmética heterossexual sobre os amores entre pessoas
do mesmo sexo. Constanca, a mais velha, é supostamente a que inicia e

7 Eugénio de Castro, Obras Poéticas — Tomo I, Lisboa, Campo das Letras, 2007, pp.
49-50.

8 Embora Myriam Robic fale dos sonetos de Verlaine, esse comentario também é valido
para o poema de Castro. Myriam Robic, “La scéne érotique en poésie”, in Frangoise Nicol,
Laurence Perrigault (coords.), La Scéne Erotique Sous le Regard, op. cit., p. 132.

9 Eugénio de Castro, Obras Poéticas — Tomo IlI, op. cit., pp. 49-53.
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“prova o fruto” desses amores proibidos. Saciadas, dormem, com os corpos
entrelacados?:

Sonham...

Ritmados pelo arfar dos seios

Seus hélitos perfumam todo o ambiente...
Atraida por tdo subtil aroma,
Desabrocha no ar, qual flor sem haste,
Cerllea borboleta, e pousa ansiosa

Na boca de Constanca, que desperta.
Entdo se precipita o doido inseto

Sobre a boca de Inés, que também abre,
Cheia de doce pasmo, os olhos lindos,
Enquanto a ébria borboleta parte...
Cada uma julga que a beijou a outra,

E, querendo pagar beijo com beijo,

Uma pra outra as duas bocas fogem,

E num sofreqgo beijo ficam presas...

— “Ai, minha linda Inés” (geme Constanga,
Com palavras téo cheias de prequiga,
Como se a calma que no ar dormita
Houvesse amolecido o ouro delas!...).
“Ai, minha linda Inés! com que saudades
Eu me lembro de quando, em nossa patria,
Rapariguinhas tontas, pelas horas

De soturno calor, tamos ambas

Para a tapada de meu Pai e, entrando
Nos bosques mais reconditos, despiamos
Nossas rigidas vestes de brocado,

E pela relva corriamos descalgas.

Ai! como isso era bom, Inés querida,

1% Essa cena e descrico algo pictérica lembram o célebre quadro de Gustave Courbet,
Les Demoiselles du Bord de la Seine (1856), também intitulado Eté. Esse quadro, com
uma conotagao lésbica, mostrando duas jovens e belas mulheres deitadas, mas vestidas, na
margem do rio Sena, sob uma “fresca tenda natural”, foi um escandalo critico no Salon de
1857. Nesse mesmo ano Baudelaire foi condenado por ofensa a moral publica, religiosa
e aos bons costumes, nomeadamente por causa dos seus poemas lésbicos, “Lesbos” e
“Delphine et Hyppolyte”.
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E como fora bom, que bem soubera

Fazer agora o mesmo, se nao fosse...""!

Esse beijo é mais do que revelador de uma singular amizade que vem
revelar a palavra “geme”, e que deixa adivinhar o descanso dos corpos. Por
outro lado, esse beijo vem despertar lembrancas de um passado remoto,
mas de que Constanca confessa ter algumas saudades. Porém, mais do
que a saudade de uma infancia feliz, no pais que era o dela (“em nossa
Pétria”, “a tapada do meu Pai”), o que a lembranca traz a tona é o seu
tempo de “menina e moca”, antes de ser “levada da casa do seu pai’, isto
é, antes do seu corpo ser possuido por um homem. Essa lembranga provém
sobretudo de uma reminiscéncia de prazeres partilhados com Inés “pelas
horas / de soturno calor”, eco do poema “Lesbos” de Charles Baudelaire:

Lesbos, terras das noites quentes e langorosas,
Fazendo com que ao espelho, estéreis volupias!
As donzelas de olhos cansados, amando os seus corpos,
Afaguem os frutos maduros da sua puberdade;'

Contudo, Eugénio de Castro nunca ousa aproximar-se da dimens&o
obscena do poeta francés, nem de uma franca expressao do desejo lésbico.
Depois de jogos falsamente pueris, Inés adormece de novo, velada por
Constanca, seduzida pela sua beleza:

“Dispamo-nos! Repara: a erva é fina
Como seda...Que bom serd pisa-la!”

A timida Constanca ndo se atreve:
— “Nao! ndo penses em tall Se alguém nos visse,
Que vergonha, meu Deus! O que diriam!”

Mas a travessa Inés salta-lhe aos bracos,
E comeca a despi-la entre risadas;
Desaperta-lhe a tinica de lhama,
Tira-lhe um dos chapins, tira-lhe o outro,

[..]

" Eugénio de Castro, Obras Poéticas — Tomo llI, op. cit, pp. 50-51.
2 Charles Baudelaire, “Lesbos”, op. cit, p. 275.
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Lanca-lhe os bragos réseos a cintura,
Pde-se a dancar com ela, ao chao a deita,
A grande calma aperta,

E uma solene paz tudo adormenta.

S6 as cigarras cantam...

Fatigada,

J& Inés adormece, e, adormecida,

Seus langorosos movimentos fazem

Que se va retraindo a fina cassa

E deixe quase nu seu grécil corpo...

Cheia de singular melancolia,

Vela Constanca... e longo tempo fica

A namorar nudez tdo deliciosa,

Até que diz assim:

— “Ai, quem me dera

Ser linda como Inés... nao por inveja,
Mas por amor de Pedro, que amo tanto!
Quem me dera!”’3

No fim do poema, volta o referente falico e a premonicdo de um fim tra-
gico, a do casal heterossexual Pedro e Inés, mitificado pela tradicéo litera-
ria. Pois é aparentemente impossivel, as Naiades de Lesbos, banharem-se
nas aguas do Mondego e, a Sapho lésbica consagrada pela poesia finis-
secular, Eugénio de Castro prefere a desditosa Sapho heterossexual, cujo
retrato surgiu aquando o sucesso da traducdo para francés, no século XVII,
de As Heroides, de Ovidio'*:

— “Safo!” Murmura Alceu, “meu doce enlevo,
O mais doce que as uvas de Corinto,

Quero falar contigo...e ndo me atrevo

A dizer-te o que sinto...”

Mas Safo,
Derramando no ar o cithamomo puro

'3 Eugénio de Castro, op. cit, pp. 52-53.
" Joan Delean, Fictions of Sapho: 1546-1937, Chicago, The Chicago University Press,
1989, p. 12.
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Do seu fumegante bafo,
Volveu-lhe assim, num tom bem duro:

Estrangula o teu amor que te devora,
Porque eu ndo posso amar-te!”.

Alceu ia a falar, mas Atthis, suspirosa,
Disse-lhe com tristeza:

— "Pois ndo sabes que Safo, a desditosa,
Ama Phaonte, que a despesa?’

Anda Safo a chorar e a chamar por Phaonte!
E por Safo suspira e chama o triste Alceu!

Um dia, enfim,

Safo, a humilhada, a escarnecida,
Tomando a sua lira de marfim,
Disse do Leucaste, adeus a vida,

E, em convulso chorar,

Na morte procurando um sono doce,
Lancgou-se

Ao mar... "

A epistola de Sapho ao seu lendario amado, imaginado por Ovidio,
tornou-se assim, sequndo Joan Delean, “a mais influente das ficcdes so-
bre Safo jamais escritas”'®. Embora do século XVII aos meados do século
XIX, prevaleca uma visdo heteronormativa de Safo, essa realidade acaba
por ser radicalmente contestada na viragem do século, nomeadamente por
autoras assumidamente léshicas, como Natalie Barney ou Renée Vivien.
Eugénio de Castro escreve portanto na contracorrente do mito vivificado
e renovado pelos estudos helénicos, as traducdes, mas também as mis-
tificagdes a volta de Safo. E assim que Les Chansons de Bilitis (1894),
de Pierre Louijs, falsamente traduzidas do grego antigo, vao cristalizar a
imagem de uma Safo lésbica, rodeada de um circulo de “amigas”. Nota-se
portanto, nos versos do poeta portugués, a negacdo de uma certa moder-
nidade incarnada, desde Baudelaire, pela figura da lésbica. Em Eugénio

> Eugénio de Castro, Sagramor (1895), in Obras Poéticas — Tomo I, Lisboa, Campo
das Letras, 2002, pp. 183-185.
'° Ibidem.
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de Castro, o que prevalece é o amor tragico, na pura tradicdo ovidiana, a
qual ndo falta o suicidio por amor, topos mais do que gasto nesse fim do
século XIX, em que os escritores elegem, como figuras centrais, persona-
gens capazes de abalar com a moral e os valores burgueses.

Contudo, é uma deslumbrante Safo, liberta de qualquer dimensao nor-
mativa, que surge num poema de Duarte Solano (1889-1915), na mais
estrita tradicdo safica, em que uma mulher mais velha inicia a sua amada
(“Ainda [...] ndo sabias atar”):

Néo receies, querida. O meu amor néo traz
Como os outros amores a ansiedade e a tristeza;
Né&o quero escravizar teu coragao em paz,
Porque, sem ambigdes, eu s6 amo a beleza.

Ainda na tua fronte os ramos de violetas

Nao sabias atar, j4 o meu prazer maior

Era despir-me toda entre as murtas discretas,
E num lago espelhar o meu corpo de flor.

Entdo, minha beleza inviolada atraia-me

Como cisne de Leda. E, louca de ventura

Por tao linda me ver, banhava-me, escondia-me
Na minha imagem sempre cheia de frescura.

Mas hoje todo o encanto, aquele antigo enleio
Que me enchia de amor, venho encontrd-lo em ti:
— E por isso te adoro e me cinjo ao teu seio
Como ao meu vulto na dgua outrora me cingi."”

A Safo de Solano inscreve-se em pleno na reconfiguragado do mito, que
se liberta do modelo ovidiano, para afirmar uma identidade outra e outra
maneira de amar, que nao tem nada de comum com o amor heterossexual:
“O meu amor nao traz / Como os outros amores a ansiedade e a tristeza”.
Alids, se Zeus é convocado através do mito de Leda, a sua materialidade
heterossexual estad perfeitamente apagada. Com efeito, Safo, que admira
o seu reflexo na superficie hialina, tem de facto o mesmo olhar de desejo

7 Duarte Solano, “Sapho”, in Atldntida, n° 16, 15 de fevereiro de 1917, p. 288. Esse
poema sé sera publicado em 1917, mas circulou antes nos meios literdrios portuenses,
antes da morte de Solano em 1915.
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que Zeus por Leda, sem no entanto ser do mesmo sexo do que ele. E se,
como Narciso, a poetisa de Mitilene contempla a prépria beleza “invio-
lada”, é mais por amor pela figura feminina que por si-prépria. Solano
retoma assim a metéafora do espelho, ja associada por Baudelaire a Les-
bos, para descrever os amores no e pelo feminino. Porém, nesse poema
— que ndo tem nada de obsceno nem de pejorativo — o poeta portugués
inscreve-se noutra tradicdo, a da Safo/Psappha traduzida por Renée Vi-
vien (pseuddnimo de Pauline Mary Tarn, 1877-1909) e reinventada nos
seus versos. Com efeito, a musa de Lesbos torna-se, para Vivien, “la Tis-
seuse de violettes”'® (“a Tecedora de violetas”), imagem que aparece no
poema de Solano: “Ainda na tua fronte os ramos de violetas / N&o sa-
bias atar”. Solano torna-se portanto o unico poeta portugués da época a
aproximar-se da Safo lésbica ressuscitada por Vivien.

Assim, na viragem do século, Safo é definitivamente associada aos
amores entre mulheres. E que deixou de ser um mito, para se tornar uma
realidade em Paris, onde Natalie Barney, “L’Amazone” (“a Amazona”),
e Renée Vivien, “La Nouvelle Sapho” (“A Nova Safo”), reinventam uma
cultura lésbica que sai radicalmente do armério. Essas mulheres, ricas
e solteiras, libertam-se do regime patriarcal e afirmam o seu espaco na
sociedade, dando a modernidade parisiense uma componente politica e
sexual. Embora essas mulheres, junto com as escritoras Colette e Gertrude
Stein, as bailarinas Loie Fuller e Isadora Duncan, as atrizes Mathilde de
Morny e Ida Rubinstein, a pintora Romaine Brooks, abram uma brecha
no regime heterossexual, as lésbicas continuam sobretudo a ser objeto de
discurso e fantasias masculinas:

Nini passa a sorrir, labios cor de cereja,
Vestida de vareja,

Viciosa e franzina, ar de lirio na lama.

Nisto, passa Sara, mais do que masculina,
E a galdéria franzina

Chispa, do olho glauco, uma lasciva chama.’

'8 Sapho, traduction de Renée Vivien (1903), Aurillac, ErosOnyx, 2009, p. 26. Trata-se
aliads do primeiro livro que assinara com o pseudénimo de Renée Vivien.

9 Anténio Gomes Leal, Fim de um Mundo: Sétiras Modernas (1899), Lisboa, Assirio
e Alvim, 2000, p. 217.
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Esse poema de Gomes Leal é dedicado a Xavier de Carvalho (1861-
-1919), correspondente parisiense de varios jornais portugueses e que, as
“Novas Safos”, prefere cantar “O Amor das fémeas”, a vertente pornogra-
fica e pejorativa?® do universo lésbico:

Amavam-se. E que longo amor tinham as duas,
Quando no leito, a sds, ambas se viam nuas,
Ao romper da manhal...

Os corpos brancos de uma alvura de nevoeiro,
Apetitosos como os frutos em janeiro
E os seios num contorno iriente de roma...

Enlacavam depois os corpos. Boca a boca,
Trocavam docemente os mais vermelhos beijos,
Numa febre de amor, numa ternura louca,

Entre gritos do sangue e ardéncias dos desejos.

Noites brancas! Na sede ardentissima do gozo
Que frémitos! Da carne o insaciado ardor

Roi o sexo que explui, a crepitar, furioso,
Injetado de amor...?!

Trata-se, alias, do Unico poema do livro desse autor com uma temética
sexual, poema de inspiracdo decadente nas suas imagens e léxico, onde
0 excesso é patente (“gritos do sangue”, “sede ardentissima”, “insaciado
ardor”, “explui”, “furioso”), fazendo dessas mulheres duas Messalinas can-
sadas mas nao saciadas, visdo histerizada da lésbica, onde transparece o
ponto de vista moralizador do escritor heterossexual, como sera o caso do
Visconde de Villa-Moura em Nova Sapho (1912), com a sua Maria Pere-
grina, visivelmente inspirada em Renée Vivien. Tal ja ndo acontecerd na
novela A Confissdo de Licio (1913), de Mario de S&-Carneiro, na qual o
retrato da “americana fulva” condensa parte do universo lésbico a volta de

2 Gomes Leal dedica a Xavier de Carvalho o seu poema “A janela de Nan4”. Trata-se
de uma evocacgdo satirica de Paris, a “nova Babildnia”, onde “Sodoma danca o Canca”.
Ver Anténio Gomes Leal, Fim de um Mundo, Lisboa, Assirio e Alvim, 2000, p. 211 e p.
377.

21 Xavier de Carvalho, Poesia Humana, Paris, Louis-Michaud Editeur, 1908, pp. 73-74.
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Natalie Barney, escritora de linqua francesa, embora americana??. Sendo
assim, a componente safica desse episédio da novela modernista rompe
com a history literdria ao inscrever na literatura portuguesa uma moderni-
dade sexual queer, um erotismo no feminino em que transparece a fluidez
do desejo, nem sempre dentro da suposta norma sexual: a heterossexua-
lidade.

22 Ver Fernando Curopos, “Mario de Sé&-Carneiro et les démones de la danse”, in
Reflexos, n° 1, 2012, verséo eletrénica consultada a 28 de fevereiro de 2012 em <http://e
-revues.pum.univ-tlse2.fr/sdx2/reflexos/article.pdf?numero=1&id_article=article_01curop
0s-440>.
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Leitura da poesia de Marceline
Desbordes-Valmore

GUACIRA MARCONDES MACHADO LEITE
Docente — UNESP/Araraquara, SP, Brasil

Marceline Desbordes-Valmore nasceu em 1786, em Douai, Franca,
perto da fronteira belga. Interrompeu seus estudos aos 15 anos, por
problemas de familia que a fizeram viajar com a mée para a Guadelupe,
na América Central. La chegando, no entanto, a mée faleceu de febre
amarela e ela voltou s6 a Franca e a Douai. Tornou-se artista de teatro,
cantora e viveu uma relacdo apaixonada com o poeta Henri de Latouche,
a qual deixard marcas em sua producao do periodo. Em 1817, casou-se
com um ator, Prosper, conhecido por Valmore, com quem teve vida errante
e de muito sofrimento, vendo morrer trés de seus filhos e um irmdo, antes
de ela mesma falecer em Paris em 1859.

Desde muito jovem comecou a escrever, primeiramente um romance
e, logo em seqguida, poemas, elegias que compuseram a primeira obra
importante que publicou, em 1825, Elégies et poésies nouvelles. Para
ela, dizem seus estudiosos, escrever era, ao mesmo tempo, uma terapia e
a possibilidade de ter uma renda. Era também uma arma contra os tolos,
os poderosos, no auxilio dos fracos, bem como servir-se de um dom que
recebera, sequndo observa Marc Bertrand, especialista de sua obra, o qual
esclarece que, além de poeta (ela escreveu 25000 versos), criou contos,
novelas e romances e enviou mais de 3000 cartas, que sé recentemente
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sdao objeto de estudos. Considerdvel, também, é o fato de que, como em
Victor Hugo, se encontra em sua obra a poesia pessoal, a orientalista,
a poesia épica, a poesia humanista, a simbolista e a poesia elegiaca, a
poesia politica. Dal, certamente, ela ter como ser apreciada por todos os
grandes poetas de seu tempo.!

Tendo nascido no século XVIII, como Lamartine, ela iniciou sua poesia
com elegias, que foram preferidas por muitos dos poetas do romantismo
francés, para exprimir um sentimento amoroso de alguém que sofre de
abandono e de auséncia do ser amado. A visdo de amor que al transparece
traz consigo a posicao do poeta, com frequéncia um marginal na sociedade,
que trata de fatos autobiograficos de um eu convencional: em seus versos,
Marceline exprime seu sofrimento de abandono e a dor que vem do luto
em que esteve mergulhada por muito tempo em sua existéncia. Pode-se
sentir um pouco do tom elegiaco de seus versos em “Les séparés”:

N'écris pas. Je suis forte, et je voudrais m'éteindre.
Les beaux étés sans toi, c'est la nuit sans flambeau.
J'ai refermé mes bras qui ne peuvent t'atteindre,

Et frapper a mon coeur, c'est frapper au tombeau. ..
N’écris pas!

Mas Marceline escreveu outros versos elevados de tristeza, pensando
nos filhos que perdeu tdo cedo, como estes que se encontram em estrofes
de “Les soleils des morts”, dirigidas a lua:

Dis donc a ces enfants envolés loin de nous

De venir embrasser leurs méres a genoux,

Lune ! Il en est plus d’'un qui doit me reconnaltre
S’il me regarde ainsi penchée a ma fenétre,

Qui m'apparut a moi, beau, sans ailes encor,

Et qui m'a brisé l'ame en reprenant l'essor.

Dans leur étroit jardin tu viens les regarder,

Et contre Uoubli froid tu sembles les garder.

Je me souviens aussi, devant ton front qui brille,
Douce lampe des morts qui luis sur ma famille !

' M. Bertrand, Autour de Marceline. Disponivel em: <http://www.desbordes-valmo
re.net/inter1.html>. Acesso em 29 de setembro de 2015.
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Au bout de tes rayons promenés sur nos fleurs,
Comme un encens amer prends un peu de mes pleurs:

Seus poemas sao envoltos de eloquéncia e de musicalidade (ela foi
dos primeiros poetas a se preocupar com ela), tendo introduzido o verso
de 11 silabas, retomado mais tarde por Paul Verlaine. Embora tenha
tido pouca instrucdo, realizou em sua poesia um importante trabalho de
autodidata que a tornou inovadora e independente. Marceline publicou
ainda as obras poéticas Poésies (1830), Pauvres fleurs (1839), Bouquets
et Priéres (1843) e Poésies inédites (postuma, em 1860).

Em sua época, e durante o século XIX, a poeta foi reconhecida e exal-
tada pelos grandes nomes da literatura. Ela publicou Pauvres fleurs no
mesmo ano em que Alphonse de Lamartine publicou seus Recueillements
poétiques (1839), e nas duas obras percebe-se que eles se engajam nas
perturbacdes sociais que ocorrem na Franca nos anos 30. Em estudo so-
bre os dois poetas, em época recente, A. Boutin registra o que escreveu o
poeta Sainte-Beuve, em 1842, em Portraits contemporains, sobre Marce-
line: “as queixas sem trégua, mas sempre humildes e submissas daquela
que ouso chamar a Mater Dolorosa da poesia”?. Comentando as palavras
de Sainte-Beuve, Boutin observa que em Marceline e em Lamartine as
imagens maternas sao abundantes, particularmente a representacao deste
ultimo como mée dolorosa, em lagrimas. Isso se deveria a um movimento
cultural mais vasto que desdobra o imaginario maternal a tal ponto que,
apesar de insistir na amizade masculina e na fraternidade entre os ho-
mens, Lamartine torna-se, em alguns poemas, uma voz santa e feminina:
“Et le barde se change en femme de douleurs / Et ma lyre devient l'urne
de Madeleine...”3. Vé&-se aqui também uma das representacées da poeta
Marceline no século XIX, denunciando as condicdes de vida do povo, ex-
primindo uma solidariedade feminina e popular. Nos poemas de Pauvres
fleurs, como bem observa Boutin, seu ponto de vista é o da mae do povo,
e ndo simplesmente das mulheres do povo. Podemos ler em Cantique des
méres, que um dos tracos do amor maternal na poeta exprime visivelmente

2 C-A. Sainte-Beuve, Portraits contemporains. Paris: Calman-Lévy, 1882. t. 2, p.
151.

3 A. de. Lamartine, Oeuvres poétiques complétes. Paris: Gallimard, 1962, pp. 1109-
-1113. (Bibliothéque de La Pléiade, 165).
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uma atitude rebelde daquela que se opde a ordem patriarcal em nome de
seus filhos:

Reine pieuse aux flancs de meére,
écoutez la supplique amere

des veuves aux rares deniers
dont les fils sont vos prisonniers

Soulagez la terre en démence,
faites-y couler la clémence;

]
C'est la faim, croyez-en nos larmes,

Qui fiévreuse, aiguisa leurs armes.

Vous ne comprenez pas la faim:

elle tue, on s’insurge enfin! faim, croyez-en nos larmes,

[..]

O verso octossilabo, rapido, ndo deixa de imprimir uma certa urgéncia
as palavras da poeta, um traco de rebeldia, de uma certa exigéncia dirigida
a rainha.

Sainte-Beuve ainda disse sobre a poeta: “Ela cantou como canta o
passaro”? e definiu sua poesia como “tdo apaixonada, tdo terna, e verda-
deiramente Gnica em nosso tempo”>.

Honoré de Balzac também exprimiu sua admiragao por ela, elogiando
o talento e a espontaneidade de seus versos, que usavam sonoridades
suaves e harmoniosas para evocar a vida da gente simples. Ela o havia
auxiliado a elaborar o quadro de seu romance La recherche de l'absolu,
que se passa em Douai, que ele ndo conhecia®. Em abril de 1834 ele lhe

escreveu, falando dela:

[...] ela conservou a lembranca de um coragdo em que ressoou
plenamente, ela e suas palavras, ela e suas poesias de todo género,
pois somos do mesmo pais, Senhora, do pais das lagrimas e da
miséria. Somos tdo vizinhos quanto podem sé-lo, na Franga, a prosa

4 PERSO.NUMERICABLE. Marceline Desbordes-Valmore. Disponivel em: <http://pe
rso.numericable.fr/~pcastera/Douai/Marceline.html>. Acesso em 29 de setembro de 2015.

5 C-A. Sainte-Beuve, Notice dans Marceline Desbordes-Valmore. Poésies de Madame
Marceline Desbordes-Valmore. Paris: Charpentier, 1842, p. |.

®'S.'S. Sacy, Notes sur Jesus-Christ en Flandres. Paris: Folio, 1980, p. 298.
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e a poesia, mas eu me aproximo da senhora pelo sentimento com o
qual eu a admiro.”

Foi em termos bastante proximos que Victor Hugo lhe escreveu em
1833:

Ha& o mundo dos pensamentos e o mundo dos sentimentos. Nao
sei quem tem o pensamento, e se alguém o tem neste século, mas,
certamente, a senhora tem o outro. Nele, a senhora é rainha.

Percebe-se, nas palavras dos poetas que a admiram, que Marceline
Desbordes-Valmore construiu uma personagem romantica de autodidata
cuja vida infeliz alimentou uma sensibilidade sinqular, sem divida respon-
savel por seu sucesso. A visdo de sua obra ndo se dissocia, inicialmente,
daquilo que se sabe sobre seu destino como mulher, como mée e esposa
sofridas. A mais explicita manifestacdo nesse sentido foi, sem dlvida, a
de Charles Baudelaire, dois anos apds a morte da poeta. Em 1861, na
Revue fantastique, ele também lhe dedicou o que considerou palavras elo-
giosas dentro do que chamava de verdadeira poesia e boa poeta. Sequndo
Baudelaire, Marceline seria grande poeta porque o que escreve é criacdo
de uma alma de elite, da ambicdo desesperada do coracdo, de faculdades
subitas, irrefletidas, é gratuita e vem de Deus (o que ndo condiz absoluta-
mente com aquilo que cré Baudelaire em relagdo ao poeta). Ha nela, ele
continua, “uma beleza inigualdvel”: o que louva, entdo, em sua poesia é
o natural, a falta da artificialidade responsaveis por seu encanto original
e inato, por uma poesia que ele considera feminina, enfim. Mas Baude-
laire completa seu pensamento: se atentarmos para tudo o que falta a ela
daquilo que se pode adquirir com o trabalho (o que fara o grande poeta,
segundo Baudelaire), sua grandeza ficard diminuida. Ora, a impaciéncia
de um homem refletido e responsavel (como ele) diante da negligéncia, da
confusdo, da perturbacdo, que ele considera virem da prequica (atributo
da alma feminina, para ele), torna-se subitamente uma beleza inspirada,

7 Citado por Roger Pierrot em H. de. Balzac, La Comédie Humaine. Edition publiée
sous la direction de Pierre-Georges Castex avec la collaboration de Thierry Bodin, Pierre
Citron, Madeleine Fargeaud, Henri Gauthier, René Guise et Moise Le Yaouanc. Paris:
Gallimard, 1979, t. X. (Bibliothéque de La Pléiade, 42). Introdution et notes a La
Recherche de l'absolu.
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inigualével e o arrasta ao fundo do céu poético. Portanto, por ser ela
uma poeta inteiramente natural, sem artificios, ninguém pode igualar esse
encanto original e nativo: a senhora Desbordes-Valmore foi sempre mu-
lher, em um grau extraordinario, a expressao poética de todas as belezas
naturais da mulher: “Que ela cante os langores do desejo na jovem, a
desolacao triste de uma Ariane abandonada ou os calorosos entusiasmos
da caridade maternal, seu canto conserva sempre o acento delicioso da
mulher; nada de empréstimo, nada de ornamento ficticio.8.

Pela leitura desses fragmentos dedicados a ela, Marceline revela-se
admirada por uma poesia que guarda marcas de sua vivéncia, construida
por passagens que sua memaria conservou, ja que foi sempre autodidata e
pouco pdde assimilar de sua formacdo deficiente. Sua obra nasceu, pois,
de um contato natural com o mundo em torno dela, exprimindo os efeitos
que esse contato provocou em uma alma sensivel e em uma grande artista
da palavra, a qual ganha, em seus versos, grande musicalidade e ritmo, em
um estilo bastante original e moderno. Verlaine, ja citado, a considerava
importante na evolugdo da escrita poética: “Proclamamos em voz alta e
inteligivel que Marceline Desbordes-Valmore é, francamente [...] a Unica
mulher de génio e de talento deste século e de todos os séculos [...]"

O século XX tem conhecido novas leituras de Marceline, que tornam
sua obra surpreendente de possibilidades. Mais do que os poetas, sao
criticos, leitores atentos que continuam a apontar que sua poesia se volta
com frequéncia para o registro das injusticas e de toda espécie de sofri-
mento da espécie humana dentro da sociedade sua contemporanea. Nesse
sentido, enquanto mulher, ela foi particularmente sensivel ao sofrimento
de seu género encarnado na figura de poeta. Em ‘A celles qui pleurent’,
poema de Bouquets et priéres (1843), Aimée Boutin” vé, em meio a sua
atitude de Mater dolorosa, sempre em prantos, o discurso da poeta social:

Vous surtout que je plains si vous n'étes chéries,

Vous surtout qui souffrez, je vous prends pour mes soeurs:
C'est a vous qu'elles vont, mes lentes réveries,

Et de mes pleurs chantés les améres douceurs.

8 C. Baudelaire, Curiosités esthétiques, [’Art romantique et autres oeuvres critiques.
Paris: Garnier, 1962, p. 745. Classiques Garnier.

% A. Boutin, The poetry of Marceline Desbordes-Valmore and Alphonse de Lamartine.
Newark: University of Delaware Press, 2001.
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Prisonniére en ce livre une dme est contenue.
Ouvrez, lisez: comptez les jours que j'ai soufferts.
Pleureuses de ce monde ol je passe inconnue,
Révez sur cette cendre et trempez-y vos fers.

Chantez! Un chant de femme attendrit la souffrance.
Aimez! Plus que l'amour la haine fait souffrir.
Donnez! La charité reléve l'espérance:

Tant que l'on peut donner on ne va pas mourir!

Si vous n'avez le temps d'écrire aussi vos larmes,
Laissez-les de vos yeux descendre sur ces vers.
Absoudre, c'est prier ; prier, ce sont nos armes.
Absolvez de mon sort les feuillets entr'ouverts!

Boutin'® chama a atencao do leitor para as palavras que compéem o
poema e que lhe ddo um tom rebelde: “as que choram estao armadas”,
o que explica o poder critico da rima “larme/arme’, e a poeta as incita,
“trempez-y vos fers” Conclui, entdo, Boutin: As que choram escreverao
com suas lagrimas, seu corpo, e longe de serem passivas, passardo a
ofensiva orando. A prece é um ato de desafio e ndo uma capitulagao.
E gracas a dor e as lamentagdes que as mulheres se encontrardo como
irmas, ao mesmo tempo chorosas e leitoras. “A celles qui pleurent” celebra
talvez a caridade como prépria das mulheres, mas o poema incita também
a uma solidariedade feminina e rebelde.

Essa solidariedade feminina, essa sensibilidade que se expande até
as lagrimas tornaram-se objeto, no século XX, de estudos ditos femini-
nos e feministas. Christine Planté, em “Marceline Desbordes-Valmore:
ni poésie féminine, ni poésie féministe”'!, aborda a poesia de Marceline
das duas perspectivas. Primeiramente, ela cita Daniel Armogathe e Maité
Albistur em Histoire du féminisme frangais, que nao veem nela “nenhum

traco de luta dos sexos”. Ora, isso que eles criticam, continua Planté, é
o contrario da apreciagao bastante elogiosa de sua obra pelos escritores

' A Boutin, The poetry of Marceline Desbordes-Valmore and Alphonse de Lamartine.
Newark: University of Delaware Press, 2001, p. 216.

" Christine Planté, “Marceline Desbordes-Valmore: ni poésie féminine, ni poésie fé-
ministe”. In P. A. Wadsworth, Twenty years of French Literary Criticism. Birmingham:
Summa Publications, 1994, pp. 301-314.
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e poetas de seu tempo. Os motivos dessa condenacdo feminista sdo os
temas que ela aborda — poesia amorosa, sentimento maternal, celebracédo
intimista, que implicam a imagem da mulher submetida a suas fungées
tradicionais e ao homem, coincidindo deploravelmente, com o Eterno Fe-
minino e com modelos normativos. Ela foi reconhecida como grande poeta
de seu tempo, mas aqueles autores a colocam em um lugar menor porque
se dobrou as concepgoes estéticas dominantes, compondo com a ideolo-
gia patriarcal e seus valores. Ora, Planté propde que Marceline seja lida
em nossos dias sem as prevengdes herdadas de obras de sequnda méo e
sem reduzi-la a temas ou a um contetdo ideoldgico relacionado a um fe-
minino suposto. Assim, Planté assume que o reconhecimento literario da
poeta foi mais frequentemente um nao-reconhecimento, feito de distorcées
de leitura e de mal-entendidos. Embora seja de pouco interesse em seu
caso, diz Planté, pode-se considerd-la menos feminina e mais feminista.
Além disso, para a critica, o sistema de oposicdo formado por poesia fe-
minina e poesia feminista é comodo mas muito discutivel, pois ndo pode
dar conta da historicidade proépria dos discursos e das praticas poéticas.
Em Marceline Desbordes-Valmore, a imagem e a lenda, como aparecem
nos discursos criticos e na histdria literdria, repousam em leitura parcial
e apressada da obra e de sua biografia. Um poema de amor que tenha
contelido amoroso e ideologicamente pouco progressista é poema e nao
carta de amor da Sra Desbordes-Valmore a um senhor qualquer, observa
Christine Planté (p. 305). Isto é, um poema que cria algo novo com pala-
vras as mais comuns e imagens as mais banais, ficando na tensdo ambigua
imposta por esses dois termos: ser mulher e escrever.

Se a critica do século XIX fez um julgamento negativo e restritivo
de Marceline foi porque houve da parte dela uma incapacidade feminina
de fazer algo mais do que falar de si e contar sua vida disfargadamente.
Mas ela fez muita coisa que a aproximou do feminismo, embora na época
essa palavra ndo tivesse sentido algum: ela publicou em jornais saint-
-simonianos, era amiga de escritoras saint-simonianas, o que comprova
que ndo era feita de ignorancia da Histéria e de tolo conformismo. Sua
poesia, que nao é feminista, ndo poderia sé-lo, pois ela nasceu em 1786
e tinha mais de quarenta anos em 1830, quando surge o primeiro mo-
vimento coletivo francés de libertacdo das mulheres. Ela nasceu antes
da Revolucéo francesa, no Antigo Regime, na provincia, e ficou marcada
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pelo contexto histérico literdrio em que comecou a escrever (Império) e
a publicar (Restauracdo) — nesse periodo a diferenca dos sexos, lembra
bem Planté, ndo vem a frente dos debates. Ao contrario, a abertura de
que da provas a fez acolher as obras e mulheres do movimento dos anos
30. Tendo publicado seu primeiro livro juntamente com as Méditations
Poétiques de Lamartine em 1821, ela é antes inovadora do que imitadora,
fazendo parte do que se poderia chamar um primeiro romantismo, sequndo
Jean Tardieu.

Todas essas consideracdes, que coletamos e apresentamos aqui, vao
no sentido de evidenciar o papel importante que Marceline Desbordes-
-Valmore representou no desenvolvimento da poesia no século XIX e, mais
particularmente, o espaco que, sem divida ocupou na histdria, da parte
que teve a poesia feminina nesse desenvolvimento.
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O silenciamento das escritas femininas na
formacao do canone brasileiro

JuLIANA GARCIA RODRIGUES
Universidade Federal do Rio Grande (FURG/CAPES)

A critica literaria consagra obras e autores ao longo dos séculos obe-
decendo a padrdes epistemoldgicos, estéticos e de medida de valor. Como
exemplo disso, apontamos as escritas de autoria feminina, que foram coa-
gidas a conviver por muito tempo com uma politica de silenciamento que
as colocou a margem na formagao e na consolidagao da literatura brasi-
leira. Refletir sobre a imposicdo deste siléncio e trazer a tona autoras
“apagadas” da nossa literatura sdo os pontos de reflexdo do presente
texto.

O critico e professor norte-americano Harold Bloom (2010)! defende
o valor da literatura a partir da sua importancia estética em detrimento do
seu valor social. Além de amparar a manutencao do canone, ele critica as
universidades americanas pelo espaco concedido aos estudos de género e
a critica literaria feminista que sdo designadas por ele como Escola dos
Ressentidos.

Para Bloom, o canone nada mais é do que uma selecdo valorizada de
determinados autores, que consequentemente impde a exclusao de muitos
outros, originando dessa escolha muitas controvérsias. O conceito de

' Cf. Harold Bloom, O cdnone ocidental (trad. de Marcos Santarrita), Rio de Janeiro,
Editora Objetiva, 2010.
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canone aberto ligado apenas aos preceitos estéticos torna essa possivel
abertura uma mentira, porque desconsidera que o conceito de literatura
muda conforme o contexto histérico.

O canone é a verdadeira arte da memoria, o suporte auténtico do
pensamento cultural. Muito simplesmente, o canone é Platdo, é
Shakespeare, é a imagem do pensamento individual, quer se trate
de Sécrates a pensar sobre sua prépria morte, quer de Hamlet a
contemplar essa regido desconhecida. A imortalidade junta-se a
memaria na consciéncia do teste de realidade introduzido pelo ca-
none. Em virtude de sua verdadeira natureza, o cdnone ocidental
nunca se fechard, mas ndo pode ser forgado a abrir-se pelas nossas
senhorinhas da classe de apoio. S6 a forga o pode abrir, a forga de
Freud ou de um Kafka, persistentes nas suas cognacdes negativas.’

Esses julgamentos difundidos por Bloom reproduzem o discurso do-
minante e se tornam responsaveis pela consagracdo de uma minoria. O
processo de pertenca ao canone, e a auséncia nele, é algo direcionado
ideologicamente.

Para Santos (2011)3, na América Latina, a definicdo do canone sem-
pre esteve atrelada ao processo de formagdo e constituicdo das nagdes,
voltada a participacao androgénica em tal fendmeno, motivando uma forte
identificacdo entre as obras produzidas e suas respectivas nacdes. No en-
tanto, as certezas cederam lugar a questionamentos quanto a homogenei-
dade representada, a partir da sequnda metade do século XX, indicando
que “a identidade plenamente unificada, completa, sequra e coerente é
uma fantasia”?.

O Canone desconsidera as transformacdes ocorridas pela sociedade
em seu processo constante de evolucao e acaba cristalizando obras ou
autores que devem ser passados para outras geracdes. Existem inimeras
razdes e caracteristicas que contribuem para que uma producdo perma-
neca ou ndo no imagindrio popular. Muzart afirma que os textos de au-

2 Ibidem, p. 45.

3 Cf. Raquel Holstein da Silva dos Santos e Cecil Jeanine Albert Zanini, “Auséncia
presente: escrita feminina e testemunha em El dock, de Matilde Sanchez”, in Anais do
IX Semindrio Internacional de Histdria da Literatura, Porto Alegre, 2011, p. 318.

* Cf. Stuart Hall, A identidade cultural na pés-modernidade (trad. de Tomaz Tadeu
da Silva e Guacira Lopes Louro), 2.* ed., Rio de Janeiro, DP&A, 2004, p. 13.
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toria feminina do século XIX permanecem entre os esquecidos devido a
convengoes ndo literdrias. Diz ela:

Observa-se que, em geral, sdo excluidos dos canones: o popular, o
humor, o satirico e o erdtico. Outra producdo excluida do cdnone:
é o texto das mulheres no século XIX, texto sempre destacado nas
criticas de jornais, em sua época, qual seccao de trabalhos ma-
nuais, como Obras de Senhoras. Nao ousando inovar, as mulheres
submeteram-se aos canones masculinos. E, imitando-os, para se
integrarem na corrente, também ndo foram reconhecidas nem res-
peitadas e sim esquecidas, mortas. Pode-se argumentar que essas
mulheres do século XIX, se numerosas, publicaram muito pouco.
Dal a razdo de nao aparecerem nas Histérias da Literatura Brasi-
leira. Se isso é verdade para algumas escritoras como Ana Luiza de
Azevedo Castro (1823-1869), autora de um Unico romance e pou-
cos poemas, para Ana Euridice Eufrosina de Barandas (1806-7),
de parca produgao, ja é muito discutivel quando vemos a producéo
da dramaturga Maria Angélica Ribeiro (1829-1880), autora de Os
Cancros Sociais e de mais vinte pecas de teatro, publicadas algu-
mas, representadas quase todas. Excetuando-se alguns escritores
como José de Alencar, Gongalves Dias, Castro Alves, Alvares de Aze-
vedo, Bernardo Guimaraes, os demais escritores homens estudados
no Romantismo o sdo por convencdes ndo literarias. Poderiam ser
substituidos por outros/outras que ndo fazem parte das Histérias da
Literatura. Embora tenhamos muitos nomes de escritoras no século
XIX, rarissimamente elas sdo citadas por historiadores como Afranio
Coutinho, Antonio Candido, Alfredo Bosi e outros, j& ndo o tendo
sido, anteriormente, por Silvio Romero, José Verissimo e Ronald de
Carvalho.”

Outro aspecto relevante que também contribuiu para o silenciamento
das escritas de autoria feminina foi o género. A grande maioria dos
textos produzidos por mulheres até meados do século XIX envolveu trés
grandes tipos de literatura: correspondéncia, autobiografia e o diério
{ntimo. Essas producdes foram consideradas inferiores na apreciacao da
critica. Michelle Perrot® coloca a escrita feminina desse periodo no ambito

> Cf. Zahidé Lupinacci Muzart, “A questdo do canone”, Anudrio de Literatura, n.° 3,
Floriandpolis, s.n., 1995.

® Cf. Michelle Perrot, Minha Histéria das Mulheres (trad. de Angela M. S. Corréa),
Sao Paulo, Contexto, 2007.
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do privado, e mesmo {ntima, ligada a familia, praticada a noite, no siléncio
do quarto. Levando em consideragdo que as mulheres nao tinham acesso
as bibliotecas e ndo participavam da vida publica, o privado foi seu lugar
e o0 tema das suas producdes. Quando o canone desconsidera o espaco de
onde essas mulheres falavam e o motivo por que suas escritas tratavam do
privado, ignora-se o processo histérico no qual essas escritoras estavam
inseridas.

No Brasil, na fase denominada como Colonia (1500-1822), prepon-
derou a influéncia portuguesa que se fez presente em todos os espacos.
Nessa sociedade predominava a estrutura patriarcal, com espacos delimi-
tados e regras explicitas. Para as mulheres era proibido o espaco politico
e suas vidas se restringiam ao cuidado do lar e dos filhos. Enfim, o sistema
patriarcal instalado no Brasil colonial “via as mulheres como individuos
submissos e inferiores, [acabando] por deixar-lhes, aparentemente, pouco
espaco de acdo explicita”’.

Presa a vida privada, a condicdo da mulher brasileira era de opresséo
econdmica e inferioridade na escala social. A esse repeito afirma Telles:

A populacdo da Colonia era explorada em beneficio do nascente
capitalismo europeu. E a mulher daquele tempo coube, como ainda
ocorre nos dias de hoje, uma parcela maior de exploragdo: primeiro,
enquanto parte da populacao brasileira, sem qualquer poder de de-
cisdo, dominada que era pela metrépole (Portugal); sequndo, porque
nessa época a sociedade aqui formada organizou-se sob a forma pa-
triarcal, isto é, era uma sociedade onde o poder, as decisdes e os

privilégios estavam sempre nas maos dos homens®.

Tendo em vista, o cenério j& explicitado, e levando em consideracao
que eram raras as mulheres que sabiam ler e escrever no Brasil Cold-
nia, podemos afirmar que nao foi facil a producdo de obras literarias. A
conquista do territério literdrio foi e continua sendo dificil as escritoras
brasileiras.

E necessério, além do resgate das autoras desse periodo, trazer a tona
seus textos, comparando-os e contextualizando-os. Deixando de lado seu

7 Cf. Mary Del Priore, Mulheres no Brasil colénia, Sao Paulo, Contexto, 2003, p. 16.
8 Cf. Maria Amélia de Almeida Teles, Breve histéria do feminismo no Brasil, Séo
Paulo, Brasiliense, 1999, p. 19.
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papel de objeto nas histérias literdrias e as reconduzindo ao lugar de
protagonistas.

Mesmo com todas as adversidades, sabemos que as mulheres produ-
ziram no século XIX e em séculos anteriores também. Porém, as histdrias
da literatura omitiram e omitem a presenca feminina no cenario nacional.
Muitos estudos ja foram publicados com o intuito de minimizar a ausén-
cia das escritoras nas historiografias literarias. A exemplo disso, podemos
verificar a antologia de escritoras brasileiras do século XIX, uma pesquisa
de dois volumes, dirigida por Zahidé Muzart.

A partir de uma perspectiva sécio-histérica, Beutin (1986)° questiona
quais seriam as motivacdes e objetivos de uma histéria da literatura, aler-
tando para o cardter vazio de muitas, as quais ndo tém significado algum
para o leitor. Tendo em vista o confronto entre a tradicédo e a atualidade, a
literatura contém uma experiéncia histérica, confirmada pela relacao entre
texto e leitor, a qual, por sua vez, possibilita a reavaliacdo do passado
através da identificacdo do receptor com o fato desencadeante das acdes
no presente, abrindo espaco para multiplas interpretacoes da realidade.
Por isso a necessidade de revisita-las. A necessidade dessa discussdo
torna-se relevante na tentativa de rever as histdrias literarias que se
mantiveram fiéis aos paradigmas dos tedricos do século XIX realizando
as mesmas praticas excludentes. Muzart salienta que as teatrdlogas e
romancistas brasileiras sofreram mais com a lacuna articulada pelos his-
toriadores:

Penso que, entre as varias razdes para a ndo canonizagao das es-
critoras do século XIX, tem sido muito importante o género literario
escolhido. Na aceitacdo de uma mulher escritora, essa questao néo
foi nada desprezivel. Verifica-se que as poetisas sdo, em geral, acei-
tas, mesmo que o sejam apenas com benevoléncia, e que algumas
foram respeitadas. Vejamos, por exemplo, Narcisa Amdlia, que ndo
so foi citada e criticada em sua época como ainda o é, hoje, pe-
los nossos historiadores, mesmo que incluida entre os menores...O
mesmo se pode dizer de Francisca Jdlia. Dos géneros escolhidos
pelas mulheres, sao as teatrélogas e as romancistas as mais esque-

9 Cf. Wolfgang Beutin et alii, “Histéria da literatura: porqué e para qué?”, in Jodo Bar-
rento (org.), Histdria literdria: problemas e perspectivas, 2. ed., Lisboa, Apaginastantas,
1986, pp. 111-118.
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cidas. Mulheres, com importante bagagem como Maria Benedita de
Bohrmann, que publicou com o pseuddénimo de Délia, foram omitidas
da historiografia literaria por razdes que se misturam com o cédigo
da moral burguesa!™®

Maria Benedita de Bohrmann (1853-1895) colaborou em vérios jornais
do Rio de Janeiro e publicou sete romances: Aurélia (1883), Uma Vitima,
Trés Irmds, Magdalena (1884), Lésbia (1890), Celeste (1893) e Angelina
(1894). Mas nao encontramos o seu nome figurando em nenhuma das
mais conhecidas histdrias literarias brasileiras.

Silvio Romero lanca em 1888 a Histdria da literatura brasileira, divi-
dida em cinco volumes. Em toda a sua obra, Romero vai citar aproxima-
damente quarenta nomes de mulheres. Mas nao sdo escritoras: sao maes,
esposas, amantes e filhas dos escritores, representando devidamente os
papéis sociais que lhes impuseram. Era assim que deveriam ser lembra-
das e perpetuadas na memdria coletiva. Talvez esses dados expliquem a
auséncia de Maria Benedita de Bohrmann, que no final do século XIX
comeca a discutir a respeito de uma necessidade de educagao para a vida
e do conhecimento da prdpria sexualidade.

Se Maria Benedita de Bohrmann ndo figura nas histérias literarias
em funcdo possivelmente da sua tematica, o que dizer de Julia Lopes
de Almeida (1862-1934) que pouco aparece nos manuais de literatura,
tampouco nos livros didaticos? O quesito para o silenciamento nesse caso
ndo foi o contelido de sua producdo, pois suas obras foram marcadas pela
valorizacdo do cotidiano e das préaticas domésticas. Em seus romances e
pecas temos a presenca constante das rainhas do lar e os finais felizes
sdo inevitaveis.

E o que dizer da contemporanea de Julia, Carolina Nabuco, que chegou
a ser indicada para uma vaga na Academia Brasileira de Letras e a recusou
em respeito aos estatutos da casa que nao faziam referéncia ao ingresso
de mulheres? Podemos dizer que, atualmente, o elo entre essas autoras
é o siléncio que envolve suas producdes.

Rita Schmidt (2012)"" aponta que, se a formagdo candnica pode ser
considerada como um modelo da narrativa do passado de uma nagéo, na

19 Cf. Zahidé Lupinacci Muzart, “A questdo do canone”’, Anudrio de Literatura, n.° 3,
Floriandpolis, s.n., 1995.
" Cf. Rita Terezinha Schmidt, “Canone, valor e a histéria da literatura: pensando a au-
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qual o género — investimentos em construgdes especificas de masculini-
dade e feminilidade — constitui um dos meios de fortalecimento do poder
patriarcal, é de suma importancia histdrica que se examinem as narrativas
que foram suprimidas e jogadas as margens da nacdo e, consequente-
mente, excluidas do campo da investigacdo histdrica e literaria.

Segquindo as hipéteses estabelecidas por Muzart, podemos concordar
que as poetisas foram mais toleradas pela critica da sua época do que
as romancistas, porém é fato que foram igualmente postas a margem na
Histdria da Literatura. Dois casos ilustram essa afirmacdo: o primeiro é
o de Narcisa Amalia de Campos (1852-1924) que figurou no panorama
literdrio nacional com vasta publicacdo de artigos e poemas em jornais
cariocas. Inspirada nas ideias liberais europeias, ela era militante da
causa abolicionista. Porém, a recepgéo aos textos de Narcisa sempre foi
atrelada a sua vida pessoal e ao seu fazer poético estar distanciado do
“lugar da mulher” para aquela sociedade. Apesar de ter figurado na critica
de sua época, ndo a encontramos com facilidade nos livros didaticos e nas
historias da literatura.

O segundo caso é o de Delfina Benigna da Cunha, com a obra Poe-
sias oferecidas as senhoras riograndenses (1834). A autora é de facil
localizagdo nas obras de historiografia do Rio Grande do Sul e do Brasil,
porém recebe atencdo cronoldgica e uma analise tendenciosa. Por exem-
plo, Guilhermino Cesar, em sua obra Histéria da literatura do Rio Grande
do Sul (1957), dedica varias paginas para falar de Delfina. Contudo, o
que se lé é uma série de afirmagdes preconceituosas, como quando o autor
a acusa de ter aquele “oportunismo lamuriento e pegajoso dos cegos” e a
reduz a uma humilde “poetiza de ocasido” que, no computo de defeitos e
qualidades, fica com saldo favorével e deve ser admirada com “compaixao”.

Constancia Lima Duarte questiona a legitimidade dos critérios adota-
dos pelos normalizadores do canone literario no Brasil, e lanca a sequinte
questao:

A grande pergunta que se coloca é por que algumas escritoras,
como Narcisa Amalia, Nisia Floresta, Beatriz Francisca de Assis

toria feminina como sitio de resisténcia e intervencao”, El Hilo de la Fédbula, vol. 10, 2012,
pp. 59-74 (vers&o eletronica, consultada a 29 de fevereiro de 2016, em <https://biblioteca
virtual.unl.edu.ar/ojs/index.php/HilodelaFabula/article/view/4695/7175>).
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Brandao, Presciliana Duarte de Almeida, Ana Aurora Lisboa, Ma-
ria Amélia de Queiroz, Ursula Garcia, Carmen Freire, Mariana Luz,
Francisca Julia, Julia da Costa, Auta de Souza, Francisca Clotilde,
para citar s6 algumas, j& que a lista é enorme, ndo estdo hoje em
nossas histdrias literarias, nem sua obra compilada nas antologias
e manuais de literatura. Quem as conhece sabe que a poesia que
realizaram em nada fica a dever aos nossos poetas arcades e roman-
ticos, tais como Casimiro de Abreu, Alvares de Azevedo, Fagundes
Varela e, até ouso acrescentar, Gongalves de Magalhaes. (...) A
mediocridade da maior parte da nossa poesia romantica desmonta
de pronto o argumento de que teria sido o apuro formal ou estético
os determinantes da escolha daqueles autores.'”

Como podemos observar, o numero significativo de escritoras ja cita-
das desarticula os preceitos estabelecidos pelo Canone e reconfigura os
alicerces de uma tradicdo literaria que, até ha pouco tempo, desconhecia-
mos.

A pesquisadora Elddia Xavier, em seu artigo intitulado “Narrativa de
autoria feminina na literatura brasileira: as marcas da trajetdria” (1998),
descreve os periodos da trajetéria da autoria feminina na literatura bra-
sileira. Segundo ela, temos a fase feminina, a partir de 1859, com o
romance Ursula, de Maria Firmina dos Reis, no qual a mulher obtinha um
carater pejorativo, fragil e indefeso, por estar presa ainda ao modelo pa-
triarcal vigente na época; a fase feminista, em 1944, com Perto do corag¢do
selvagem, de Clarice Lispector, em que a mulher passa a questionar sua
situacdo, ja evidenciada no movimento feminista; e, a partir de 1990, surge
a fase fémea ou mulher, com uma literatura voltada para a autonomia da
representacdo feminina, sem mais serem necessarios os questionamentos
anteriores em que a mulher tem uma chance nunca antes permitida de
exposicao.

A partir dos dados expostos, poderiamos inferir que as autoras da
segunda metade do século XX obtiveram um maior espaco nas histdrias
literdrias devido a todas as transformacdes ocorridas na sociedade bra-
sileira. No entanto, as mulheres continuam convivendo com o descaso

12 Cf Constancia Lima Duarte, “Estudos de mulher e literatura: histéria e canone
literdrio”, in Elédia Xavier (org.), Anais do VI Semindrio Nacional Mulher e Literatura,
Rio de Janeiro, UFRJ, 1995, pp. 21-33.
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da critica, que canonizou uma minoria de autoras e se manteve fiel aos
paradigmas do inicio do século. Sao casos como Cecilia Meireles, Ligia
Fagundes Telles, Raquel de Queiroz e Clarice Lispector.

Na obra de Péricles Eugénio da Silva Ramos, Do Barroco ao Mo-
dernismo: estudos da poesia brasileira, publicado em 1968, quase um
século depois de Silvio Romero, ao fazermos uma leitura apressada da
obra e estabelecermos uma comparacdao da mesma com outras histdrias
literarias do mesmo periodo, como por exemplo as histérias da poesia de
Manuel Bandeira e Alexei Bueno, podemos rapidamente nos iludir com o
fato de haver dois capitulos da publicacao dedicados a poesia de auto-
ria feminina. Porém, ao lermos estes capitulos e observarmos que a vida
pessoal das poetisas ganha importancia maior do que a sua producao,
confirmamos que o siléncio candnico imposto as mulheres e as suas pro-
dugdes literdrias continua causando um vazio bibliogréfico na literatura
do Brasil.

Sobre o revisionismo proposto pela critica feminista, Schmidt afirma
que o resgate das obras de autoria de mulheres relegadas pela critica
implica definir os termos de uma outra ldgica e outra narrativa cultural.
Esse trabalho faz-se necessario na medida em que traz a tona a discus-
sao, atual e polémica, acerca da literatura feita por mulheres, que ficou
obscurecida a sombra da escrita masculina por uma questao de discrimi-
nacdo em relacdo ao texto feminino. Resgatar esses textos é visualizar a
literatura feita por vozes excluidas do canone, mas principalmente recu-
perar a presenca e a memodria femininas enquanto parte de uma histdria
cultural e literdria ha muito silenciada, mas que hoje reivindica voz.

A revisdo do canone se faz necesséria, tendo em vista que a univer-
sidade hoje é responsavel pela reinterpretacdo da historiografia literaria:
é indispensdvel problematizar o passado buscando explicacdes para o
apagamento das escritas de autoria feminina. Sé assim poderemos recon-
figurar e, ao mesmo tempo, recontar a histéria de mulheres que ousaram
escrever, mas que ficaram, durante longo tempo, esquecidas pela critica
literaria. Nascimento afirma que:

Podemos pensar uma critica literaria feminina que n&o se construa
a partir de binarismos e oposi¢des. Podemos pensar uma critica
literdria que ndo se reduza a buscar o que seria a esséncia feminina
na producdo artistica. Podemos pensar uma critica literaria pautada
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em dar voz a vasta producédo de autoria feminina considerada inferior
e tratada de forma marginalizada pela tradicional critica literéria,
patriarcal e eurocéntrica.'?

A historiografia literaria € um campo marcado por relagdes de poder,
que sdo responsaveis por uma escrita que, embora tente ser uma repre-
sentacao de toda uma producao literaria de uma determinada cultura ou
nacdo, ndo consegue cumprir esse objetivo, uma vez que esta escrita exige
selecdo e, em contrapartida, a exclusao.

Embora os manuais de literatura sejam, geralmente, vistos como uma
sistematizacdo do conjunto de textos literarios do passado, dispostos no
tempo a partir de uma perspectiva evolutiva, essa sistematizacdo parte
de um recorte que, em sua grande maioria, ndo é explicitado. O que se
observa é que, ao lado de critérios estéticos, quando sao feitas referéncias
a eles, existem outros que fogem deste recorte e, na maioria dos casos,
ndo sao revelados. Esse discurso, por sua vez, “nao é simplesmente aquilo
que traduz as lutas ou sistemas de dominacdo, mas aquilo por que, pelo
que se luta, o poder do qual nos queremos apoderar”'*.

A producdo de autoria feminina, antes de ser integrante de uma his-
téria descontinua, pertence a uma situacdo bem especifica da sociedade
burguesa, que colocou as autoras na margem, e que ainda cerceia a liber-
dade da voz feminina com conceitos perpetuados ao longo dos séculos.

3 Cf. Michelle Vasconcelos Oliveira do Nascimento, “Sobre a Histéria da Literatura e
o silenciamento feminino: questdes de critica literdria e de género”, Historiae, v. 6, n.° 1,
2015, pp. 283-301.

1 Cf. Michel Foucault, A ordem do discurso, (trad. de Laura Fraga de Almeida Sam-
paio), 16.” ed., Sdo Paulo, Loyola, 2008, p. 9.
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problematizando a presenca das mulheres
no canone literario

LisIANE FERREIRA DE LIMA
Universidade Federal do Rio Grande — FURG/CAPES

No presente trabalho tenciona-se problematizar a construgdo do ca-
none, bem como a presenca das mulheres no canone literario e, para isto,
torna-se necessaria uma reflexdo do que seria este canone literario e por
quais razées ha, de certa forma, a exclusdo das obras de autoria femi-
nina. Ao estudarmos as histérias da literatura, percebemos que as obras
escritas por mulheres estao presentes, mas com expressao muito menor
que as obras de autoria masculina. Deste modo, cabe ainda, nos dias de
hoje, problematizar a necessidade de revisdes historiogréficas e literarias,
visando dar visibilidade as escritas de autoria feminina.

Buscando a origem do termo, sabemos que a palavra canone deriva do
grego antigo kanon, que significava um padrado de medida, que seqgundo
McDonald seria “uma norma pela qual todas as coisas sédo julgadas e ava-
liadas”!. Ao tratarmos do canone literario temos Harold Bloom (2001), em
O Céanome ocidental, sua maior obra, retratando vinte e seis autores; entre
deles figuram apenas trés mulheres. Bloom nao apresenta nenhum critério

" Lee M. McDonald. The Formation of the Christian Biblical Canon. 2. ed. Peabody,
MA, Hendrickson, 1996, p. 193.
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social e histérico em sua selecao, apenas valoriza um canone pautado por
valores estéticos; no entanto, diz que a existéncia do cénone resulta da
impossibilidade humana de ler todos os livros disponiveis, referindo que
“quem Lé tem de escolher, pois ndo ha, literalmente, tempo suficiente para
ler tudo, mesmo que ndo se faca mais nada, além disso.”?. Deste modo, se
sabemos que o ser humano é limitado em sua existéncia, automaticamente
este deve selecionar o que ird ler ao longo de sua existéncia e a partir

desta tarefa de selecdo é que organiza seu préprio cdnone individual.
Conforme afirma Vanilda Salignac Mazzoni (1998):

O valor de uma obra literdria foi determinado por um grupo de
criticos que vé a sua “qualidade” sem acatar qualquer outro alinha-
mento externo ao estético, selecionado como universal e atemporal.
O problema maior é que o cdnone estabiliza e cristaliza as produ-
¢oes que devem ser passadas para as outras geragdes através das
instancias de poder: compéndios, universidades e escolas, desco-
nhecendo as transformacées que a prépria sociedade sofre. [...] O
canone representa a cristalizacdo de modelos de escrita definidos
desde os séculos passados, caracterizando, principalmente, escri-
tores que hoje podem ser configurados como um grupo especifico:
branco, masculino, burqués e ocidental.?

Deste modo, se hd uma cristalizacdo de um padréo classico das obras
tradicionalmente inseridas no canone literdrio, ndo revisitar as obras de
autoria feminina é sequir perpetuando este canone tradicional, que exclui,
na maior parte dos casos, grande parte das obras de autoria feminina.

Maria Eunice Moreira (2003), ao mencionar as acepcoes de Bloom,
afirma que a manutencdo e/ou preservacdo na atualidade depende das
instituicdes que as mantém; contrariando a Igreja que administrava o uso
do sentido da palavra, hoje o uso do sentido do canone esta administrado
por circulos culturais diferenciados, conforme elucida:

Se a universidade constitui um espaco privilegiado nessa tarefa, ou-
tras instancias atuam diretamente na selecgao e preservacao de obras

2 Harold Bloom. “Uma elegia para o canone”. In: O cdnone ocidental: os livros e a
escola do tempo. Rio de Janeiro, Objetiva, 2001, p. 23.

? Vanilda Salignac Mazzoni. “A escrita feminina: em busca de uma teoria”. In: Revista
Ramal de Ideias. N. 1, 1998, p. 2.
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e autores: editoras, grupos sociais comprometidos com a critica li-
terdria, organismos e sociedades literarias definem suas escolhas,
permitindo a entrada de alguns e a retirada ou a ndo aceitagao de
outros.!

Sendo assim, cabe aos circulos académicos o espaco privilegiado de
poder debater e revisionar estas histdrias literarias, a fim de encontrar
nelas embates que possam participar em uma discussao acerca da cons-
trucdo destes canones, bem como com o aumento da fortuna critica destas
obras. Ratificando a afirmativa de Maria Eunice Moreira, menciona-se
John Guillory, quando diz que “ao contrério do canone biblico, o literario
é aberto, uma vez que esta sendo continuamente aumentado, bem como
subtraido”®. Sendo assim, mesmo com critérios de inclusdo que podem
ser discutiveis, o canone literario deveria ser variavel.

Desta forma, nés, ao pensarmos na contemporaneidade, devemos pen-
sar que sao varios os fatores que constituem a definicdo de um canone
construido no discurso historiografico, buscando um panorama de histo-
riografia literdria, estes agrupamentos de obras que se assemelham e sao
aceitas dentro dos circulos culturais. No entanto, conforme afirma Maria
Eunice Moreira:

Oficiais ou marginais, restritos ou amplos, todos os cdnones sédo
seletivos e, como tal, elitistas. Todo canone estd em processo e
em permanente atualizacao e falar em abertura do canone é uma
redundancia, pois esse estd aberto, tanto para exclusdes quanto
para as inclusdes.’

Desta maneira, sabemos que todo cdnone passa por um processo de
selecdo daquele que o prescreve e assim delimita seus critérios de selecdo
e de abordagem dentro da obra; por este motivo, conforme afirma Wendell
Harris, em seu estudo chamado La canonicidad (1998):

* Maria Eunice Moreira. “Canone e Canones: um plural sinqular”. Letras: Lingua e
Literatura — limites e fronteiras. Santa Maria, n. 26, jan./jun. 2003, p. 91.

> John Guillory. Canon. In: Frank Lentricchia; Thomas McLaughlin (Ed.), Critical
Terms for Literary Theory. 2. Ed., Chicago, The University of Chicago Press, 1995, p.
237.

® Maria Eunice Moreira. “Canone e Canones: um plural sinqular”. Letras: Lingua e
Literatura — limites e fronteiras. Santa Maria, n. 26, jan./jun. 2003, p. 92.
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Descubrir los criterios utilizados a la hora de perfilar los canones
selectivos requiere tanta atencién como descubrir las definiciones
del término canon. Los criterios también tienden a superponerse y
resulta dificil imaginar una seleccidn que realmente se base en uno
solo.”

Sendo assim, sabemos que alguns autores e autoras terdo mais des-
taque dentro de determinada histdria literaria e outros nao, em vista do
potencial seletivo de cada historiador que busca reunir seu canone lite-
rario dentro da construcdo de uma histéria da literatura. O estudo de
Harris é construido na afirmativa de que o canone se constréi a partir de
como determinadas obras sdo lidas e ndo pelas obras em si, e assim em
suma afirma que “o livro que nunca mais foi lido ndo faz jus ao ingresso
no mundo dos eleitos"8. Deste modo, impulsionar o desejo pelas revisita-
cao de algumas obras torna-se de suma importancia, pois s6 a partir do
conhecimento das mesmas consequiremos discernir o que tera valor, con-
forme os critérios contemporaneos da critica literaria, para possivelmente
ingressar no canone.

Ao pensar neste canone literario, consideramos assim que, conforme
explicita Moreira, “o canone se compde, portanto, de muitos lugares, de
variados espacos e obras que, de tempos em tempos, devem ser revisa-
dos e que, sobretudo, convidam a lancar uma nova mirada em busca das
descobertas que s6 a literatura é capaz de provocar”?; deste modo, inten-
sificamos a necessidade desta revisdo das historiografias literarias, bem
como da construcdo destes canones, principalmente no que se refere a
presenca das obras de autoria feminina dentro destas histérias da litera-
tura.

Ao repensarmos as mulheres que escrevem ao longo dos anos, sabemos
que houve um apagamento da voz feminina, por conta de uma sociedade
criada aos moldes do patriarcalismo; muitas producdes feitas por mulheres
foram esquecidas, sucumbindo assim a uma sociedade que ndo valorizava

7 Wendell V. Harris. “La canonicidad”. In Enric Sulld (Org.). El Canon literario.
Madrid: Arco, 1998, p. 6.

8 Maria Eunice Moreira. “Canone e Canones: um plural sinqular”. Letras: Lingua e
Literatura — limites e fronteiras. Santa Maria, n. 26, jan./jun. 2003, p. 93.

® Maria Eunice Moreira. “Canone e Canones: um plural singular”. Letras: Lingua e
Literatura — limites e fronteiras. Santa Maria, n. 26, jan./jun. 2003, p. 94.
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nada que fosse advindo do universo feminino, muito menos as suas produ-
coes escritas. Pensar na mulher em uma condigdo de escritora é pensar
em dar voz a muitas outras mulheres, através de uma Unica escrita, e isso,
em tempos passados, ndo era admitido. Michelle Perrot afirma que:

No século XVIII ainda se discutia se as mulheres eram seres hu-
manos como os homens ou se estavam mais proximas dos animais
irracionais. Elas tiveram que esperar até o final do século XIX
para ver reconhecido seu direito a educagdo e muito mais tempo
para ingressar nas universidades. No século XX, descobriu-se que
as mulheres tém uma histdria e, algum tempo depois, que podem
conscientemente tentar tomé-la nas maos, com seus movimentos e
reivindicacdes. Também ficou claro, finalmente, que a historia das
mulheres podia ser escrita. Hoje j4 é uma area académica consoli-
dada.®

A representacdo da mulher nunca foi completa, podendo dizer assim
que a mulher nunca apareceu na sociedade como ser letrado, que fosse
capaz nao apenas de pensar e de ter opinides sobre os dados histéricos
e sociais, mas também de transpor estas concepcoes de mundo através
de producées artisticas. As mulheres sempre foram repassados os papéis
secundarios dentro da sociedade, apagando-se, assim, suas contribuigdes
tao valiosas em dados momentos histéricos e sociais.

Sabemos que as habilidades de escrita e leitura sdo fundamentais para
o desenvolvimento de obras literdrias; deste modo, ao refletirmos sobre
a afirmativa de Perrot, isto justifica a auséncia das mulheres no cenéario
literario até o século XIX, pois se ndo havia mulheres letradas, capazes
de desenvolver sua escrita, ndo teria como haver mulheres nos circulos
literdrios vigentes. Deste modo, o critério de excluséo de mulheres e
minorias étnicas pode ser explicado dentro de um contexto histérico como
uma “exclusdo dos meios de producéo literaria, da alfabetizacao em si"'".

Para dar voz as mulheres, estas sempre necessitaram de uma voz
masculina que as legitimasse, o que ocasionou, por muitas vezes, que a

% Michelle Perrot. Minha histéria das mulheres. Trad. Angela M. S. Corréa. 1 ed.
Séao Paulo: Contexto, 2008, p. 11.

" John Guillory. “Canon”. In Frank Lentricchia; Thomas McLaughlin (Ed.), Critical
Terms for Literary Theory. 2. Ed., Chicago, The University of Chicago Press, 1995, p.
238.
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voz das mulheres era transposta através da voz masculina, ou seja, as
mulheres sé poderiam se expressar através do universo masculino. As
mulheres nunca deixaram de fazer parte da histéria, apenas nao constam
nos discursos na critica historica e literadria. Conforme explicita Perrot:

A primeira histéria que gostaria de contar é a histdria das mulheres.
Hoje em dia ela soa evidente. Uma histéria “sem as mulheres”
parece impossivel. Entretanto, isso ndo existia. Pelo menos nédo no
sentido coletivo do termo [...]".

Para pensarmos neste apagamento das escritas femininas é necessério
pensar no contexto histérico e social ocidental do século XIX. Sabemos
que no contexto da sociedade patriarcal do século XIX os papéis sociais
de homens e mulheres eram divididos, resumidamente, de modo que aos
homens competia ser o provedor e administrador da familia, enquanto as
mulheres caberia aceitar as imposi¢des masculinas, sequindo o ideal de
beleza e comportamento ditado pelos valores patriarcais e deixando todo
e qualquer trabalho intelectual para a figura do homem. A organizagéo
social se baseava, portanto, na figura masculina como centralizadora da
autoridade e consequentemente definidora dos papéis teméaticos envolvi-
dos nas relagdes de género.

Nestas relacoes de género na historicidade podemos observar que,
conforme afirma Virginia Woolf:

Eles foram soldados ou foram marinheiros, ocuparam tal cargo ou
fizeram tal lei. Mas de nossas maes, de nossas avds, de nossas
bisavés, o que resta? Nada além de uma tradicdo. Uma era linda,
outra era ruiva, uma terceira foi beijada pela rainha. Nada sabemos
sobre elas, a ndo ser seus nomes, as datas de seus casamentos e
ntmero de filhos que tiveram."

Assim, ao nao sabermos dessas histdrias, ndo temos como saber o
porqué destas mulheres ndo terem escrito ou produzido mais. O que
podemos afirmar é que o reflexo deste contexto sdcio-histdérico foi um

2 Michelle Perrot. Minha histéria das mulheres. Trad. Angela M. S. Corréa. 1 ed.
Séao Paulo: Contexto, 2008, p. 13.

'3 Virginia Woolf. O valor do riso e outros ensaios. Trad. e Org. Leonardo Froés. Séo
Paulo, Cosac Naify, 2015.
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divisor para a producdo de autoria feminina do periodo. Como afirma
Virginia Woolf: “as leis e os costumes, é claro, foram em grande parte
responsaveis por essas estranhas intermiténcias de siléncio e fala"'*. E
ainda acrescenta: “é provavel, no entanto que, quer na vida, quer na arte,
os valores de uma mulher ndo sejam os valores de um homem."". Deste
modo, se a experiéncia feminina, nos ambitos sociais e politicos, ndo é a
mesma que a masculina, desconsiderar a producdo das mulheres é apagar
uma parte da histéria.

Quando a mulher emerge e comeca a aparecer nos discursos literarios
— ou seja, quando apesar de todo o contexto histérico ao qual estavam
envolvidas, ainda assim surgiram algumas mulheres que ousaram tomar a
caneta e se expressar literariamente a despeito dos ideais patriarcais e
desafiando assim a autoridade masculina — sua presenca é sempre colo-
cada sob suspensdo — com olhares desconfiados sobre os méritos daquela
escrita feminina — de quem acredita que aquele tipo de manifestagéo ar-
tistica pertence aos homens e assim deve permanecer. Conforme afirma
Woolf, “o critico do sexo oposto ficard surpreso e intrigado de verdade
com uma tentativa de alterar a atual escala de valores, vendo nisso nao
s6 uma diferenca de visdo, mas também uma visao que é fraca, ou ba-
nal, ou sentimental, por ndo ser igual & dele'®. E, assim, ao longo das
historias da literatura vemos a representacao desvalorizada destas pou-
cas mulheres que figuram neste cenario canonico. Neste levante, Vanilda
Mazzoni, quando cita Constancia L. Duarte, afirma que:

O critério de exclusdo da literatura de autoria feminina esté vincu-
lado ao preconceito e a resisténcia dos criticos de literatura em dar
conta de uma outra 6tica, cujo paradigma preestabelecido pela mo-
dernidade — centrado no estético e no universal — reduz a literatura
a uma Unica vertente, a um Unico olhar (o masculino), que, por sua
vez, esta submetido ao cddigo e regras da sociedade burguesa que

" Virginia Woolf. O valor do riso e outros ensaios. Trad. e Org. Leonardo Froés. Sao
Paulo, Cosac Naify, 2015.

"> Virginia Woolf. O valor do riso e outros ensaios. Trad. e Org. Leonardo Froés. Sao
Paulo, Cosac Naify, 2015.

'® Virginia Woolf. O valor do riso e outros ensaios. Trad. e Org. Leonardo Froés. Séo
Paulo, Cosac Naify, 2015.
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dividiu as tarefas sociais pelas diferencas sexuais, remetendo, ime-
diatamente, a producdo com assinatura de mulheres & exclusao.!”

Desta maneira sabemos que a sociedade foi constituida a estes moldes
patriarcais e quebrar estes paradigmas ainda se torna a tarefa ardua nos
meios académicos. Por conta disto os dialogos sobre estes temas sédo
de extrema importancia para repensarmos as revisdes historiogréficas do
canone literario. Conforme afirma Michelle Perrot:

O momento, agora, é de fazer com que um publico mais amplo tenha
acesso as descobertas dos historiadores. A histéria precisa sair das
universidades e ganhar as ruas. A histéria das mulheres deve ser
discutida nos saldes de beleza, nos almogos de familia, nas mesas
de bar, nos ambientes de trabalho; deve estar presente nas escolas,
nas TVs e radios brasileiras, no judiciadrio e no legislativo, assim
como na elaboracdo de politicas publicas.'

Deste modo, tratar da representacdo de uma escrita feminina faz parte
do processo revisionario de dar voz a estas mulheres que produzem, e
muito, contribuem para nosso cerne literario, mas que, por vezes, nao
tem o mesmo reconhecimento que algumas outras artes. Trabalhar com o
resgate, ndo apenas histdrico como contemporaneo, dessas mulheres que
escrevem e nos inspiram tanto. Se a historiografia literaria ainda nao
considera estas mulheres, necessitamos de debates nos meios académicos
para assim tirarmos estas mulheres das sombras do esquecimento que
ainda, por muitas vezes, permeiam sua escrita. Conforme afirma Ponge:

Conscientes de serem particularmente oprimidas em sua relacdo a
leitura, a escrita, ao objeto-livro e a tudo que toca a uma cultura
e a um saber que sempre foi monopolizado pelos homens, muitas
mulheres agora passam a escrever [...] Publicaremos e difundire-
mos, o mais amplamente possivel, sem censura, o que as mulheres

7 Vanilda Salignac Mazzoni. “A escrita feminina: em busca de uma teoria”. In: Revista
Ramal de Ideias. N. 1, 1998, p. 2.

'® Michelle Perrot. Minha histéria das mulheres. Trad. Angela M. S. Corréa. 1 ed.
Séo Paulo: Contexto, 2008, p. 11.
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transcreverdo de sua revolta através do movimento internacional de
libertacao."

Abre-se assim o espaco para difundir estas obras de autoria feminina,
buscando enriquecer os dialogos sobre a expressao literaria feminina,
buscando analisar, também, a historia através dos escritos das mulheres.
Sabemos que, sequndo Vanilda Mazzoni, ha “algumas escritoras que néo
tiveram a possibilidade de serem compreendidas em sua época”?® e por
este motivo, ao afirmar a opinido de Elddia Xavier, diz que essa “ou-
tra ‘forma’ de representar o mundo, o olhar feminino, merece um estudo
diferenciado na atualidade por significar a condigdo de vida da mulher,
que, também é diferenciada.”?!. Ignorar esta condicao diferenciada das
mulheres é sequir perpetuando o silenciamento de sua escrita.

Aqui ndo buscamos retratar uma escrita feminina superior a escrita
masculina, apenas buscamos o direito destas obras de serem lidas e revi-
sionadas, pois s6 a partir deste estudo diferenciado consequiremos pensar
nos critérios que sdo necessarios para estas mulheres ingressarem, ou néo,
no canone literdrio. Conforme afirma Natalia Helena Wiechman, “o es-
tudo da autoria feminina ndo almeja encontrar uma oposicdo ao masculino,
mas sim a consciéncia, no texto, de que masculino e feminino sdo constru-
coes discursivas regidas por uma dinamica social dentro de determinada
cultura.”??.

Concluo ressaltando que, se hoje temos vozes para tratar sobre a
escrita de autoria feminina de forma aberta e dialogada, é porque, no
passado, algumas mulheres lutaram para ter o seu reconhecimento, mesmo
que minimo, e assim é gracas a essa ousadia que hoje podemos falar sobre
isso. Sendo assim, abrem-se essas discussdes no intuito de resgatar a
escrita de autoria feminina, como também ampliar a histéria da literatura,

9 Robert Ponge. “Literatura marginal: tentativa de definicdo e exemplos franceses”.
In: Jodo-Francisco Ferreira. Critica literdria em nossos dias e literatura marginal, Porto
Alegre, Editora da UFRGS, 1981, pp. 139-140.

2 Vanilda Salignac Mazzoni. “A escrita feminina: em busca de uma teoria”. In: Revista
Ramal de Ideias. N. 1, 1998, p. 6.

2 Vanilda Salignac Mazzoni. “A escrita feminina: em busca de uma teoria”. In: Revista
Ramal de Ideias. N. 1, 1998, p. 6.

2 Natalia Helena Wiechmann. “A critica literaria feminista e a autoria feminina”.
Vocdbulo, Revista de Letras e Linguagens Midiéticas. v. IV, 2011, p. 18.
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com a inclusdo de variadas autoras que merecem ser estudadas, mas que
por questdes de um esquecimento histérico acabaram por ser silenciadas.

Virginia Woolf, em sua obra de grande expressao, intitulada Um teto
todo seu (1929) afirmava j& que “no futuro, desde que haja tempo e livros
e um pequeno espaco para a mulher na casa, a literatura se tornara para
elas, como para os homens, uma arte a ser estudada. O dom das mulheres
serd treinado e fortalecido.”?. Deste modo, ansiamos que esse futuro seja
breve e que as mulheres estejam cada vez mais fortalecidas.

3 Virginia Woolf. Um teto todo seu. Trad. Bia Nunes. Sao Paulo, Tordesilhas, 2014.
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A Historia das Mulheres e o lugar das escritas de si

“— A historia, a Historia solene e real, ndo me interessa nada.
E asi?

— Eu adoro a histoéria.

— Como a invejo. Li um pouco de histéria, por dever; mas nela
s6 encontro motivos de irritacdo e aborrecimento: querelas de
papas e de reis, querras e pestes em cada pagina, homens que
ndo valem grande coisa, e quase nenhumas mulheres — é muito
fastidioso."”

Em sua obra Northanger Abbey?, através dos discursos de seus per-
sonagens femininos, a escritora Jane Austen ja aponta para a auséncia
de atores femininos na Histéria Ocidental, ou seja, o silenciamento das
mulheres, numa Histéria feita sobre homens, j& parecia problemético a
escritora inglesa, ainda no século XVIII.

' Jane Austen, A abadia de Northanger, apud Michelle Perrot e Georges Duby (org.),
Histéria das Mulheres no Ocidente: A antiguidade, Afrontamentos, Porto, 1990, p. 17.

2 Northanger Abbey (A abadia de Northanger — titulo em portugués) foi publicado
postumamente na Inglaterra em 1817, e escrito entre 1798 e 1799.
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Todavia, quase dois séculos afastam as inquietagdes da personagem
feminina de Jane Austen da iniciativa em fazer uma Histéria das Mulhe-
res no Ocidente, pertencente a Vito e Giuseppe Laterza, e solicitada a
Georges Duby e Michelle Perrot, organizadores em diferentes niveis. Foi
apenas com a Escola dos Annales e com a emergéncia da Histéria Cul-
tural que as vozes de sujeitos antes esquecidos e silenciados, como as
mulheres, puderam, pela primeira vez, se tornar objetos de pesquisa e de
uma Histéria. Entretanto, apesar de se reconhecer que as mulheres sem-
pre foram atores histdricos, sabe-se que nem sempre elas tiveram acesso
a producao de conhecimento, acesso a educacao e a escrita, e muito pouco
lhes era permitido:

A escuta directa da sua voz depende, no entanto, de seu acesso
aos meios de expressdo: o gesto, a fala, a escrita. Questdo de al-
fabetizacdo, é certo, que em geral é posterior a dos homens, mas
que pode, localmente, precedé-la; mas, mais ainda, questdo de pe-
netracdo num dominio sagrado e sempre marcado pelas fronteiras
flutuantes do permitido e do proibido. H& géneros admitidos: a
escrita privada, nomeadamente a epistolografia, que nos dé os pri-
meiros textos de mulheres e as suas primeiras obras literarias (Ma-
dame de Sévigné), antes que a correspondéncia, tornando-se um
dever feminino comum, se transforme numa mina inesgotavel de in-
formacgoes familiares e pessoais; a escrita religiosa, que nos per-
mite ouvir santas, misticas, abadessas de renome — Hildegarda de
Bingen, Herrade de Landsberg, autora de Hortus Deliciarum —, mu-
lheres protestantes emprenhadas no ardor dos “revivals”, senhoras
caridosas dedicadas a moralizacdo dos pobres. Qual foi a confis-
sao religiosa mais propicia a expressdo feminina, e sob qual forma?
Pelo contrério, ha dominios praticamente proibidos: a ciéncia, cada
vez mais, a histdria, e sobretudo a filosofia. A poesia e o romance
constituem, a partir do século XVII a frente pioneira das Preciosas,
conscientes do desafio que a linguagem representa. A partir de
entdo nao se trata tanto de escrever como de publicar, e sob o seu
proprio nome. O uso do anonimato ou de pseuddnimos confunde as
pistas, encobrindo também a poeira de obras cuja mediocridade e
redundancia moral levantam a questdo dos constrangimentos que a
virtude impde a expressdo. Sem ddvida, escrever é, em si, suficien-
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temente subversivo para que se ndo possa ousar a contestacdo ou
a audécia formal.?

Michelle Perrot e Georges Duby colocam o ambito do privado como
o local de desenvolvimento da escrita feminina. Ou seja, a oposicdo do
publico-privado, constréi a relacao com o social-individual e masculino-
~feminino, o que deixa clara a esfera de producdo feminina. A mulher eram
permitidos as cartas e diarios, inicialmente. Posteriormente as poesias
e romances. A ciéncia, histéria e filosofia eram campos proibidos, dei-
xando a producao feminina restrita aos campos do artistico, com grandes
limitagdes, e do privado (cartas) e (ntimo (diarios). Nao obstante, Perrot
coloca ainda os quartos como o local de producdo feminina. Sabe-se,
ainda, que como a escrita foi algo negado as mulheres, muitas produziram
sob anonimato, com o uso de pseuddnimos, principalmente quando eram
textos cujos contetidos eram vetados e ou censurados para uma dama. Ou
seja, com tudo isso, 0 espaco destinado as mulheres é mesmo o privado,
o ambito da casa.

Essa construcdo histérica acerca da producao literaria feminina é pos-
sivel a partir de arquivos, como o criado por Philippe Lejeune, autor de
O pacto autobiogrdfico. “Em 1993, Philippe Lejeune, especialista da au-
tobiografia e das ‘escritas da vida cotidiana’, cuja fragilidade atraiu sua
atencdo, criou a Association pour 'autobiographie et le patrimoine au-
tobiographique (APA)"*, uma associacdo destinada a acolher e promover
o depdsito de arquivos privados. A intencdo é proteger os arquivos da
destruicao pelas familias, e até mesmo de autodestruicdo, e, sobretudo,
promover o estudo desses documentos, apresentando a sua relevancia
para a sociedade. Atualmente, maior parte dos documentos nos arquivos
da instituicdo é produto de mulheres:

De maneira geral, a presenca das mulheres nesses arquivos se da
em funcdo do uso que fazem da escrita: é uma escrita privada, e

iy

mesmo {ntima, ligada a familia, praticada a noite, no siléncio do

3 Michelle Perrot e Georges Duby (orq.), Histéria das Mulheres no Ocidente: A
antiguidade, Afrontamentos, Porto, 1990, p. 11.

* Michelle Perrot, Minha Histéria das Mulheres (trad. de Angela Corréa), Sdo Paulo,
Contexto, 2008, p. 27.
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quarto, para responder as cartas recebidas, manter um diario e,
mas excepcionalmente, contar sua vida.?

Entretanto, o didrio ndo é no Ocidente escrita originalmente feminina:
“Correspondéncia, diario intimo, autobiografia ndo sdo géneros especifica-
mente femininos, mas se tornam mais adequados as mulheres justamente
por seu caréter privado."®.

Sequindo o percurso histérico do género em questdo, sabe-se que os
primeiros didrios privados surgiram no Japdo, na corte de Heian, apro-
ximadamente em 960, escritos por homens e mulheres, onde também foi
publicado o primeiro romance escrito por uma mulher, Murasaki Shibiku,
em 1007. O que é importante assinalar é que o percurso literario femi-
nino das mulheres no Oriente, no caso especial do Japdo, é distinto das
mulheres Ocidentats, pois, na nacdo em questdo, os homens se dedicavam
a querra, e as mulheres as questdes administrativas, o que lhes permitia
0 acesso a alfabetizacdo. O periodo de Heian foi marcado, ainda, por um
grande desenvolvimento das artes, em especial, a literatura.

No Ocidente, primeiramente os didrios foram coletivos, para depois se
transformarem pessoais, escrituras do “eu”, tendo como marco os diarios
de Samuel Pepys, escritor inglés.

Com a popularizacao do género no Ocidente, o diario chegou também
as mulheres, que passaram a utiliza-lo como um veiculo para assinalar a
sua rotina e os acontecimentos, nos séculos XVIII e XIX: a vida doméstica
era o principal assunto desses didrios femininos e raras tratavam dos seus
sentimentos e de questdes relativas ao corpo, assuntos improprios para a
época. Cabe ainda lembrar que “A escrita do didrio era um exercicio re-
comendado, principalmente pela Igreja, que o considerava um instrumento
de direcdo de consciéncia e de controle pessoal”’. Ou seja, o diario era
uma escritura privada, e autorizada, desde que com este objetivo.

As cartas, por sua vez, ja sdo mais antigas e, em sua origem, diferem
do modelo que chegou ao século XXI:

A carta tem uma longa histéria. Platdo escreveu cartas memo-
raveis, assim como Cicero e Sao Paulo. Essas epistolas, porém,

> Op. cit, p. 28.
® Op. cit, p. 28.
’ Op. cit, p. 29.

www.clepul.eu



A producgdo literdria feminina e a Histéria da Literatura:
silenciamento x cdGnone 191

diferiam radicalmente das cartas contemporaneas. Nd&o que lhes
faltasse sentimento; eram, no entanto, mais documentos sociais do
que comunicagdes pessoais; dirigiam-se a um publico interessado,
por vezes as geracdes vindouras.®

Diferentemente das caracteristicas mais antigas da carta, principal-
mente no que se refere a intencdo comunicativa e puiblica, as peculiarida-
des atuais mais conhecidas desse género, como instrumento de comuni-
cacao com um publico (receptor) definido e também como escritura intima,
foram transmitidas através de um modelo largamente praticado a partir do
século XIX, com a ascensdo burguesa. Nao obstante, tais peculiaridades
se aplicavam também ao diario, como assequra Peter Gay:

No século XIX, os burgueses usavam as cartas e os didrios, em
numero sem precedente e com intensidade inigualédvel, como repo-
sitérios dos relances de sua vida introspectiva. Naturalmente, es-
sas comunicagdes com 0s outros e consigo mesmos podiam também
servir de exercicios de ocultacdo e protecao do “eu”. No entanto,
embora dirigidas a um publico cuidadosamente selecionado, elas
se tornaram os instrumentos favoritos do auto-escrutinio e, dessa
forma, da au‘[o—revela(;élo.9
O que é importante assinalar é que o didrio e as cartas tornaram-
-se ferramenta de evasdo para as mulheres que viviam numa sociedade

marcada pela dominagdo masculina, como sugere Perrot:

A correspondéncia, entretanto, € um género muito feminino. Desde
Mme. Sévigné, ilustre ancestral, a carta é um prazer, uma licenca, e
até um dever das mulheres. As mées, principalmente, sdo as episto-
lografas do lar. Elas escrevem para os parentes mais velhos, para o
marido ausente, para o filho adolescente no colégio interno, a filha
casada, as amigas de convento. Suas epistolas circulam eventual-
mente pela parentela. A carta constitui uma forma de sociabilidade
e de expressdo feminina, autorizada, e mesmo recomendada, ou to-
lerada.’®

8 Peter Gay, O coracio desvelado: a experiéncia burqguesa da rainha Vitéria a Freud
(trad. de Sérgio Bath), Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1999, p. 338.

 Op. cit., p. 337.

10 Michelle Perrot, Minha Histéria das Mulheres (trad. de Angela Corréa), Sao Paulo,
Contexto, 2008, p. 29.
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A carta'!, assim como o didrio, constitui esse tipo de escritura do
“eu”, visto que ambos correspondem a “uma forma de sociabilidade e de
expressdo feminina, autorizada, e mesmo recomendada, ou tolerada”. Mas
fol apenas no fim do século XIX e inicio do XX que o diario pessoal
adquiriu as caracteristicas que possui hoje, como “livro do eu” e escritura
tipicamente feminina, onde foram expostos sentimentos, questionamentos
e reflexdes autoanaliticas, que buscam a autoconsciéncia e a identidade:
“O diario ocupa, por um momento limitado, mas intenso, na vida de uma
mulher, interrompido pelo casamento e pela perda do espaco intimo. |[...]
Por um breve tempo permite a expressao pessoal.”'?. O texto de contetido
altamente subjetivo e intimista, atribuido as mulheres, foi considerado
inferior e vulgar pela sociedade e pelos criticos literarios: “Esses diversos
tipos de escritos sdo infinitamente preciosos porque autorizam a formacéo
de um “eu”. E gragas a eles que se ouve o “eu’, a voz das mulheres. Voz
em um tom menor, mas de mulheres cultas, ou, pelo menos, que tém acesso
a escrita."!3.

Ora, esse tipo de escritura permitiu que as mulheres falassem de si,
pela primeira vez, a romper o siléncio, embora tais manifestacées perma-
necessem ainda limitadas ao espaco doméstico:

Uma mulher conveniente ndo se queixa, ndo faz confidéncias, exceto,
para as catdlicas, a seu confessor, ndo se entrega. O pudor é sua
virtude, o siléncio sua honra, a ponto de se tornar uma segunda
natureza. A impossibilidade de falar de si mesma acaba por abolir
seu préprio ser, ou ao menos o que se pode saber dele."

Até entdo, o sujeito feminino era conhecido, apenas, a partir do ima-
ginadrio masculino, pelo qual era representado, através de discursos que o

" Estamos acostumados a pensar em correspondéncia pessoal como um meio muito
intimo de comunicacdo escrita. Porém, a nogdo de correspondéncia como um dialogo
particular entre individuos ndo é sempre adequada, dada a natureza coletiva de grande
parte da correspondéncia epistolar, e das tentativas de fiscalizagdo por parte de pais
e maridos (Martyn Lyons e Cyana Leahy, A Palavra Impressa: Histérias de Leitura no
Século XIX, Rio de Janeiro, Casa da Palavra, 1999, p. 62).

2 Michelle Perrot, Minha Histéria das Mulheres (trad. de Angela Corréa), Sao Paulo,
Contexto, 2008, p. 30.

3 0p. cit., p. 30.

™ Michelle Perrot, As mulheres ou os siléncios da histéria (trad. de Viviane Ribeiro),
Bauru, EDUSC, 2005, p. 10.
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definiam e instituiam regras do que as mulheres deviam dizer ou fazer e
como deveriam ser. Desta forma, ao terem acesso a essas escritas priva-
das e intimas, elas permitiram, além de se comunicar e de guardar a sua
memaria, um olhar préprio sobre si, a partir das proprias mulheres, e nao
pela literatura de autoria masculina.

Com a popularizagéo do didrio entre as mulheres do Ocidente, fato
que também esta relacionado com o acesso delas a educacao, o género
assumiu caracteristicas de uma escritura de cunho intimista, inferior e
vulgar, como sao consideradas, por parte da critica literdria, as praticas
de escrita realizadas por mulheres, discurso que legitima a exclusao das
mulheres do canone literario, contribuindo para a sua invisibilidade, ou
invisibilidade de suas producoes.

O ambito privado da escrita feminina, relegada aos recdonditos do
quarto e as praticas permitidas, é considerado inferior pelo olhar do ca-
none. A escrita {ntima, ou escritas de “si” tdo difundidas entre as mulheres
por serem as Unicas permitidas, tornaram-se mediocres aos olhos mascu-
linos, e ainda vazias do valor estético buscado e defendido por Kant e
exigido por Bloom em sua selecdo de escritores.

A discussao proposta apresenta os pontos fundamentais para com-
preender tanto o silenciamento das mulheres na historiografia literaria
como a critica literdria que considera a escrita literaria feminina como in-
ferior ou que tenta estabelecer uma caracteristica tipica, propria da escrita
realizada por mulheres, que culmina com a critica que tenta determinar
um traco, uma “esséncia” do que seria uma “expressédo feminina”, ou seja,
um traco tipico as mulheres.

As mulheres néo tinham acesso as grandes bibliotecas, e isso signi-
fica que muitas obras literarias estavam fora do seu alcance, assim como
varios géneros lhes eram proibidos. Logo, que tipo de escrita elas produ-
zirlam, e sobre que temas escreveriam? Sabemos que o ambito privado foi
determinante para o seu tipo de produgao. Desconsiderar o lugar de onde
“se fala”, é ndo compreender o processo histérico em que essas mulheres
estavam inseridas e ndo compreendé-las como mulheres de seu tempo.

Entretanto, é essa escrita mais intima e subjetiva que parece ter se
tornado a “marca” feminina, chegando-se a discussdes e trabalhos para
estabelecer as caracteristicas de tal escrita e da expressdo feminina. So-
bre o que escreveriam as mulheres? Que traco caracterizaria sua producao
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literaria? Esse tipo de discussao, além de binarista, universalista, por des-
considerar a diferenca entre as mulheres, desemboca no essencialismo'®,
pois busca uma esséncia, um conjunto de propriedades, qualidades e atri-
butos universais que caracterizariam a natureza do que seria o feminino,
em contraposicdo ao masculino. Além de contribuir para um discurso hie-
rdrquico, visto que o feminino sempre é posto como o “dessemelhante”.
Por semelhancas tenta estabelecer o que é o feminino, e, por diferencas,
contrapor ao masculino, como se houvesse um tipo de influéncia em nivel
bioldgico e psiquico, por exemplo, na producdo cultural de determinado
género, desconsiderando a influéncia plena do seu contexto sécio-histdrico
e cultural.

A producao literaria feminina e a critica literaria no
século XX: por uma visibilidade da cultura da mulher

O século XX, no Ocidente, foi marcado pela grande presenca feminina
no ambito publico. A participagdo de grupos de mulheres na vida publica,
principalmente no mundo do trabalho, decorrente da Revolucdo Industrial,
foi acentuada no periodo das | e Il Guerras Mundiais, o que mudou o pano-
rama da presenca deste género na esfera social. Mesmo que as mulheres
ja viessem, desde o século XIX, reivindicando direitos como o sufrdgio,
direitos trabalhistas, etc., foi apenas no século XX que houve realmente
o que poderiamos chamar de Revolucdo Feminista. Revolucao no sentido
que em se alteraram, ao menos teoricamente, as relacoes de poder cal-
cadas exclusivamente no patriarcalismo e na primazia social masculina:
pela primeira vez na Histdria, mulheres tiveram direito ao sufragio, di-
reitos trabalhistas em pé de igualdade, acesso a educacao; pela primeira
vez houve leis de protecao as mulheres, sem falar no desenvolvimento da
medicina que levou a liberdade sexual feminina.

"> Essencialismo (lat. essentia = o que faz ser) é a pretenséo de que grupos, categorias
e classes tenham uma ou mais caracteristicas que os definem e sdo exclusivas de todos os
membros daquela categoria. Presume-se que haja uma identidade cultural essencial ou
determinadas caracteristicas essenciais que distinguem o feminino do masculino (Thomas
Bonnici, Teoria e critica literdria feminista: conceitos e tendéncias, Maringa, EDUEM,
2007, p. 78).
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Essa transformacdo no olhar em relacao ao feminino foi acompanhada
por uma série de estudos, iniciada por Freud, que tentavam desvendar e
determinar o sujeito feminino, descobrir o que é “ser mulher”, e como, em
que e porque esse sujeito se distinguia do masculino. No entanto, grande
parte desses estudos, longe de contribuir para a emancipacdo feminina
e para a diminuicdo do preconceito sofrido pela mulher na sociedade,
colaboraram para a criacdo de um mito acerca da diferenca bioldgica e
psicoldgica e, consequentemente, da inferioridade feminina (visto a hie-
rarquizacdo decorrente), e que tem como um dos exemplos a teoria do
Complexo de Castracdo, desenvolvida por Sigmund Freud, que coloca a
mulher como o sujeito de falta, no lugar do outro.

Simone de Beauvoir, em 1949, lancou o que poderiamos considerar
como a obra feminista do século XX: O seqgundo sexo, que, embora de-
claradamente nao feminista, influenciou os movimentos feministas das dé-
cadas de 60 e 70. A obra se pauta na discussdo e desconstrugao das
justificativas da submissdo do sexo feminino pelo masculino, tanto pelo
viés bioldgico, psicoldgico quanto mitico, e, ainda, pela visdo do materia-
lismo histdrico. Este ultimo, sequndo Beauvoir, havia falhado ao pensar
que o destino da mulher estava determinado pelas relacées econdmicas
dos meios de producdo: a opressao social que sofre seria consequéncia
da opressao econdmica'®. Fato é que a opressdo econdmica pode néo ser
determinante exclusivo, mas a dependéncia econémica feminina foi e é um
dos fatores da invisibilidade da mulher.

A fildsofa, em sua obra, discorre sobre as relacdes de poder e domina-
cao estabelecidas pelos homens em relacdo as mulheres, tomando como
base o marxismo, associando, a isso, o fator cultural: o feminino seria,
antes de tudo, uma construcdo cultural. Assim, a obra lanca as bases
para o desenvolvimento dos estudos de género: com a assertiva “a mulher
ndo nasce mulher, torna-se”, Beauvoir esclarece sobre a determinacao
cultural e social em relacao as construcbées do feminino, do que é ser
mulher, que poderiamos, aqui, expandir, para as construcoes dos géneros
nas sociedades. Embora Simone de Beauvoir tenha tentado desconstruir
o binarismo feminino/masculino, mostrando que os modelos ndo passam de
construcdes culturais e se modificam de acordo com a cultura e o tempo,

6 Simone de Beauvoir, O segundo sexo, vol. 1, Lisboa, Quetzal, 2009, p. 101.
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D~

e nao condicionamentos bioldgicos e psiquicos, a questao sobre o que
a esséncia do feminino, a busca por um traco comum e universal, ainda
recorrente e traz prejuizos para o reconhecimento da producao cultural
e, ainda, cientifica — produzida por mulheres.

Mas, vinte anos antes de O segundo sexo, Virginia Woolf, em 1929,
com Um teto todo seu, jd pensava o lugar da mulher na literatura de
ficcdo. Longe de se deter em caracteristicas femininas e/ou masculinas
de escritura, Virginia discorre sobre a condigdo social das mulheres e a
(im) possibilidade destas se tornarem escritoras. Ora, a sua limitacdo se
da desde o acesso aos livros — a literatura produzida —, pois o acesso
das mulheres as bibliotecas era restrito, ao acesso a material como lapis
e papel e a ter liberdade para escrever, pois tinham, na maioria das
vezes, que alternar a escrita com o cuidar da casa, marido e filhos. O
fato de também ndo terem acesso a vida pulblica como os homens, de
ndo viajarem, irem as guerras, ao trabalho, as universidades, etc., era,
ainda, “empecilho” para sua escrita. O ambiente doméstico, o seu mundo,
mundo das mulheres, seriam, em grande parte, as teméticas femininas
mais exploradas. Entdo, poderiam ou deveriam as mulheres escreverem
como homens? E o que seria escrever como um homem?:

D~

Pois as mulheres permaneceram dentro de casa por milhdes de anos,
entdo a essa altura até as palavras estdao impregnadas com sua
forca criativa, que de fato deve ter sobrecarregado tanto a capa-
cidade dos tijolos e da argamassa que precisa se atrelar a penas,
pincéis, negdcios, e politica. Mas esse poder criativo difere muito
do poder criativo do homem. E qualquer um concluiria que seria
mil vezes uma pena se isso fosse retardado ou desperdicado, pois
foi conquistado em séculos da mais dramética disciplina, e nado ha
nada que possa tomar o seu lugar. Seria mil vezes uma pena se as
mulheres escrevessem como os homens, ou vivessem como eles, ou
se parecessem com eles, pois se dois sexos é bastante inadequado,
considerando a vastiddao e a variedade do mundo, como fariamos
com apenas um?'’

Virginia pauta, em sua obra, as diferengas entre mulheres e homens
em suas vivéncias, experiéncias: o mundo doméstico e a disciplina a que

7 Virginia Woolf, Um teto todo seu (trad. de Bia Nunes), Séo Paulo, Tordesilhas, 2014,
p. 116.

www.clepul.eu



A producgdo literdria feminina e a Histéria da Literatura:
silenciamento x cdGnone 197

a mulher teve que se submeter teria modificado e “moldado” a sua forma
de ver o mundo e a sua producdo literaria. Woolf, embora ndo use o termo
cultura, pois ainda néo era discussdo em sua época, nos aponta esta como
influéncia e determinagao nas producdes femininas e masculinas: o mundo
feminino, que difere do masculino pelas condicdes econdmicas, determina
desde os temas ao estilo de escrita e género produzido:

De fato, uma vez que a liberdade e plenitude de expressao fazem
parte da esséncia da arte, essa falta de tradicdo, essa escassez e
inadequacao de ferramentas deve ter dito muito sobre a escrita das
mulheres.'®

Logo, a producao literdria das autoras se voltaria aos géneros que lhes
eram mais familiares, ou os que ainda podiam ser “moldados” pelas suas
maos, como o romance, ainda jovem no século XIX. E nessa perspectiva que
as escritas de si tomam conta de parte da produgdo feminina, e sdo, por
conseguinte, vistas como género (quase) exclusivamente feminino. E ha,
contudo, numa tentativa de categorizacdo, e, mesmo de deslegitimizagao,
de definir o que é feminino e uma escrita feminina.

Apesar de trabalhos como os de Woolf e Beauvoir, e do surgimento e
consolidacao dos estudos de género, a partir dos estudos culturais, ainda
é remanescente, apesar de obsoleta, a visdo essencialista. Esse tipo de
visdo é recorrente na critica feminista francesa, notadamente de influén-
cia psicanalitica e bioldgica, que tem na teoria lacaniana da linguagem
uma de suas bases. Tais teorias, de base essencialista, desenvolvidas
a partir da década de 70, ndo s6 sao questionadas pelo essencialismo,
ou seja, a busca de um traco, identidade que defina o que seja o femi-
nino (mesmo esse feminino ndo sendo um traco especificamente do sexo
bioldgico, para alguns pensadores), mas pela universalidade do sujeito
feminino, por desconsiderar as diferencas histéricas, culturais, sociais e
politicas dos sujeitos, e ainda criticadas pelo binarismo e hierarquizacao,
pois, a medida que desenvolve uma teoria pautada numa suposta dife-
renca, proporciona a interpretacao de visoes hierarquicas em relacdo aos
dois sexos: masculino e feminino;

Ou seja, tal critica parece prestar um desservigo aos trabalhos que
questionam a invisibilidade das mulheres no canone literario Ocidental

8 0p. cit, p. 111.
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e a participacdo das mulheres na Histéria e na producao cultural hu-
mana, visto que tal diferenciacdo pode levar novamente a inferioridade, e
a universalidade a invisibilidade de mulheres que nao se encaixariam em
determinados modelos.

Na corrente contraria ao essencialismo, temos nos estudos de género
o trabalho de Judith Butler, fildsofa e professora de teoria literdria da Uni-
versidade da Califérnia. Em 1990, com a publicacdo Gender Trouble: Fe-
minism and the Subversion of Identity, Butler, a partir da contribuicdo de
Beauvoir e do suporte de Foucault, vai problematizar as principais teorias
sobre o sujeito feminino nos ambitos filoséfico, psicanalista, socioldgico e
literdrio, além das teorias feministas que tentam definir o sujeito feminino,
ou seja, essencialistas. A partir de Foucault, a fildsofa vai realizar uma
discussdo em que concebe o sexo, género e desejo a partir das relagdes de
poder, politicas, chegando, ao fim, ao conceito de género enquanto per-
formance: o género é performatico. A contribuicdo de Judith Butler para
os estudos de género, e, principalmente, os estudos queer e femininos é
indiscutivel, pois, discutindo a heteronormatividade, desconstréi a nogéo
binéria, essencialista e universalista, ou seja, de que existiriam apenas
dois géneros, que estes seriam fixos e seriam semelhantes em todas as
sociedades, ou mesmo de que existiria uma caracteristica propria a de-
terminado género, como, por exemplo, o feminino, o que podemos, aqui,
estender as questdes relativas a producdo literdria feminina.

A critica literaria feminista anglo-americana é a mais comprometida
com uma proposta de revisdo do canone e da literatura de autoria feminina:
ndo soé revisdo, mas, antes de tudo, uma pesquisa, estudo, sistematizacao
e sistema de influéncias entre obras de autoria feminina, muitas nunca
antes estudadas, ou mesmo, até entdo, pouco conhecidas. Este trabalho,
que suplanta a critica feminista essencialista, que critica o binarismo,
universalismo e hierarquizacao e, ainda um encaixamento das mulheres
nas entrelinhas da historiografia literaria (masculina), se pauta em um
modelo de cultura da mulher e no conceito de autoria, e tem como uma
das principais representantes, Elaine Showalter, com a Ginocritica, que
preconiza uma critica literdria sobre mulheres feita por mulheres:

Uma teoria baseada em um modelo de cultura da mulher pode pro-
porcionar, acredito eu, uma maneira de falar sobre a especificidade
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e a diferenca dos escritos femininos mais completa e satisfatéria que
as teorias baseadas na biologia, na linguistica ou na psicanalise.
De fato, uma teoria da cultura incorpora ideias a respeito do corpo,
da linguagem e da psique da mulher, mas as interpreta em relacédo
aos contextos sociais nos quais elas ocorrem. As maneiras pelas
quais as mulheres conceptualizam seus corpos e suas fungdes se-
xuais e reprodutivas estdo intricadamente ligadas a seus ambientes
culturais. A psique feminina pode ser estudada como o produto ou
a construgao de forcas culturais. A linguagem também volta a cena
a medida que consideramos as dimensdes e determinantes sociais
do uso da lingua, a formagdo do comportamento linguistico pelos
ideais culturais.’

A ginocritica “analisa a histéria dos estilos, os temas, os géneros
literdrios e as estruturas literdrias escritas por mulheres [...] a psicodi-
namica da criatividade feminina e estudos sobre autoras e obras literarias
especificas.”??

O programa que a ginocritica preconiza consiste na construcdo de
um arcabougo feminino para a analise de uma literatura escrita por
mulheres e no desenvolvimento de novos padrdes baseados no es-
tudo da experiéncia feminina, excluindo a adaptagdo de modelos e
teorias masculinos. A ginocritica comega quando se liberta do abso-
lutismo linear da histdria literaria masculina, susta o encaixamento
das mulheres nas entrelinhas da tradicdo masculina e concentra-se
no mundo recentemente visivel da cultura feminina."?’

A proposta de Elaine Showalter é dar voz as mulheres “esquecidas”
ou silenciadas pelo canone, ou melhor, pela Histéria da Literatura. Olhar
para essas producoes, pesquisa-las a partir de suas peculiaridades, crian-
do novos paradigmas, eliminando as marcas da suposta diferenciagao,
negativa para reivindicar o lugar da mulher na producio literdria. E a
proposta da ginocritica:

"% Elaine Showalter, “A critica feminista no territério selvagem” (trad. de Deise Amaral),
in Heloisa Buarque de Hollanda (org.), O feminismo como critica da cultura, Rio de Janeiro,
Rocco, 1994, p. 44.

20 Elaine Showalter apud Thomas Bonnici, Teoria e critica literdria feminista: conceitos
e tendéncias, Maringa, EDUEM, 2007, p. 132.

2 Op. cit, p. 132.
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Uma teoria cultural reconhece a existéncia de importantes diferen-
cas entre as mulheres como escritoras: classe, raga, nacionalidade
e histdria sdo determinantes literarios tdo significativos quanto gé-
nero. [...] Assim, a primeira tarefa de uma critica ginocéntrica deve
ser a de delinear o locus cultural preciso da identidade literaria
feminina e a de descrever as forcas que dividem um campo cultu-
ralmente individual das escritoras. Uma critica ginocéntrica iria,
também, situar as escritoras com respeito as varidveis da cultura li-
teraria, tais como os modos de produgao e distribuicdo; as relacdes
entre autor e publico, as relagdes entre arte de elite e arte popular,
e as hierarquias de género.”?

Para Elaine Showalter a critica literaria que relaciona a escrita da
mulher e a cultura da mulher, ou seja, todos os elementos que estdo envol-
vidos no construto do sujeito, e que, sequndo ela, “intervém” no processo
de criacao, desde temas a estilos, géneros e expressao, consequiria melhor
compreender a producdo literaria feminina, com todas as suas peculiari-
dades e, desta forma, revisar a Histéria da Literatura: “N&o obstante, a
cultura das mulheres forma uma experiéncia coletiva dentro do todo cul-
tural, uma experiéncia que liga as escritoras umas as outras no tempo e
no espaco.”?3.

Faz-se necessaria a revisao do canone, para pensar a invisibilidade
feminina, pensar o lugar de algumas vozes excluidas, das vozes “disso-
nantes”, e procurar entender o porqué de sua exclusdo, ndo na tentativa
de encaixa-las nas entrelinhas, mas de compreender o seu lugar de fala:

A cultura dominante ndo precisa considerar o silenciado, exceto
para injuriar a “parte feminina” nela mesma. Assim, precisamos de
avaliacées de influéncias mais perspicazes e flexiveis, ndo somente
para explicar a escrita das mulheres, mas também para compreender
como a escrita dos homens tem resistido ao reconhecimento das
mulheres. Primeiramente, devemos ir além da suposicdo de que as
escritoras imitam ou revisam os seus predecessores masculinos e de

22 Elaine Showalter, “A critica feminista no territério selvagem” (trad. de Deise Amaral),
in Heloisa Buarque de Hollanda (org.), O feminismo como critica da cultura, Rio de Janeiro,
Rocco, 1994, p. 44; 51.

2 0p. cit, p. 44.
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que este dualismo simples é adequado para descrever as influéncias
nos textos femininos."?*

Assim, Showalter aponta para o conceito de texto da mulher na zona
selvagem, como um jogo de abstracdo, em que, como criticos, podemos
compreender os textos das mulheres como uma espécie de palimpsesto,
um “discurso de duas vozes”, que personifica as herancgas social, literaria
e cultural tanto do silenciado, quanto do dominante??. Desta forma, a
contribuicdo de um modelo cultural da escrita das mulheres para a com-
preensdo da leitura de um texto produzido por mulheres seria este, o de
poder identificar e analisar em um texto, a que ela chama ficgdo, ambos

os discursos, o “dominante” e o “silenciado”?.

Consideracoes finais

Como ja sinaliza Elddia Xavier, “A tradicdo candnica ndo pode e nédo
deve, pura e simplesmente, ser abolida; mas a flexibilizacdo do canone,
reconhecendo a contribuicdo das diferengas, pode e deve permitir a valo-
rizacdo de obras até entdo invisiveis. Porque, para além do canone, ha
muito mais do que supde o nosso relativo conhecimento..."?.

Logo, ao pensar a génese da escrita de autoria feminina como as es-
critas de si, ou seja, as escritas do espaco privado e intimo, mundo das
mulheres, que relegaram este sujeito a invisibilidade na historiografia
literdria, a critica literaria ginocéntrica proposta por Elaine Showalter,
pautada na cultura feminina e que sugere um modelo cultural da escrita
das mulheres, levando em consideragdo o seu locus, surge como alter-
nativa para a legitimacdo da producéo literaria de autoria feminina, do
discurso produzido pelas mulheres. Longe de produzir hierarquias, de
universalizar essa “cultura feminina”, ou mesmo de tentar “encaixar” os
escritos produzidos pelas mulheres no canone, vem, sobretudo, questionar

2 Op. cit, p. 52.

% 0Op. cit, p. 50.

% Op. cit, p. 52.

27 Elédia Xavier, “Para além do canone”, in Christina Ramalho (Org.), Literatura e
feminismo: propostas tedricas e reflexées criticas, Rio de Janeiro, Elo, 1999, p. 21.
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e procurar compreender a invisibilidade da mulher produzida pelo discurso
masculino.

Assim, a proposta da ginocritica defendida por Elaine Showalter con-
tribui tanto na reflexdo sobre a totalidade das produgdes e as interrela-
coes da literatura produzida pelas mulheres, como para pensar, dentro da
literatura, o lugar das escritas de si femininas. Ou seja, a legitimacao
dos discursos femininos, enquanto parte de uma cultura da mulher, e a
legitimagao dos géneros produzidos pelas mulheres, como parte também
desta mesma cultura.
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Introducao

Ressalva

Este livro foi escrito

por uma mulher

que na tarde da Vida
recria e poetiza sua proépria
Vida.

Este livro foi escrito
por uma mulher

que fez a escalada da
Montanha da Vida
Removendo pedras

e plantando flores.

Este livro:
Versos. .. Nao.
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Poesia...Nao.

Um modo diferente de contar velhas estérias.!

O poema introdutdrio “Ressalva” é exemplar para a compreenséao da
poética de Ana Lins dos Guimardes Peixoto Bretas (1889-1985), Cora
Coralina, visto que a escritora cuida de explicar ao leitor, ja no prelidio,
o intuito de seu livro: “Este livro: / Versos... Nao. / Poesia...Nao./ Um
modo diferente de contar velhas estérias."?. Os versos iniciais recriam seu
fazer poético: aos setenta e seis anos de idade, teve seu primeiro livro
publicado e somente préximo aos noventa anos é que Cora vivenciou o
reconhecimento literdrio. Ora, foi gracas a Carlos Drummond de Andrade
(1902-1987), que a obra de Coralina fora lancada ao mercado nacional.
Ainda que enfatize ao se declarar ser “uma mulher como outra qualquer”,
tal afirmacdo nada mais é que um dos tracos da personalidade da poe-
tisa. Humilde e desinteressada da euforia do titulo de “grande escritora”,
a goiana preocupou-se em edificar “a escalada da Montanha da Vida, re-
movendo pedras e plantando flores”>. Dito isso, percebe-se que seu ideal
de existéncia é cumprido pelo “dever de semear, semeando sempre, sem
contar com os jlbilos da colheita”?.

A escolha da autora goiana partiu do interessante dialogo estabele-
cido com a tradicao moderna e com os principios estéticos do movimento
modernista, mesmo que a fortuna critica coralineana condene sua filia-
cao a qualquer outra escola literaria. De acordo com Dendfrio (2006),
no estilo de Cora Coralina denotam-se ecos da estética de 22, no que
diz respeito ao ritmo, a oralidade e ao espraiamento verbal. Sendo as-
sim, Cora poetizou em uma linguagem simples e sugestiva, destituida das
formalidades parnasianas. Nas palavras de José Mendonca Teles:

Né&o se sabe o que é mais admiravel, nesta Cora que estreou na lite-
ratura, publicando seu primeiro livro, numa idade em que a maioria

" Cora Coralina, Poemas dos becos de Goids e estérias mais, 20. ed., Sao Paulo,
Global, 2001, pp. 26-27.

2 Cora Coralina, Poemas dos becos de Goids e estérias mais, 20. ed., Sao Paulo,
Global, 2001, p. 26.

3 Cora Coralina, Poemas dos becos de Goids e estérias mais, 20. ed., Sao Paulo,
Global, 2001, p. 26.

* Cora Coralina, Vintém de cobre, versao eletrdnica, consultada em 25 de outubro de
2015, em <https://books.google.com.br/books?isbn=8526015729>.
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dos escritores abandona sua pena: se a sua lirica singela, mas
expressiva, ou se a forte personalidade, que agigantava a figura
humana, apoiada em muletas. Transfigurada pelo fogo sagrado do
verbo, incendiada pela emogdo poética, Cora Coralina dava a im-
pressao de ser uma forca vital, uma explosdo da natureza, quando
erguia-se trémula, mas sequra, para dizer seus versos. Os auditérios
silenciavam-se reverentes, quando ela aparteava sonolentas reu-
nides literdrias, desafiando oradores, questionando conceitos mo-
dorrentos. [...] Franca, honesta até o limite da indelicadeza. Cora,
muitas vezes deixava em constrangimento seus interlocutores. [...]
Cora partiu. Ficou o mito.

Cora partiu. Ficou o mito. Como simbolo da literatura brasileira, esta
notavel escritora deixou-nos versos fortes e eloquentes, representativos
de sua vivéncia. As escolhas lexicais, a lirica singela, no entanto, sig-
nificativa a tornaram uma autora digna de ser reverenciada no circuito
literdrio brasileiro. Livre e receptiva, Cora ndo gozava de condigdes para
impulsionar a distribuicdo de seus livros, vendendo-os a domicilio, “sem
ajuda e sem esperanga”. A despeito das adversidades enfrentadas, foi
com a publicacdo da sequnda edicdo do volume Poemas dos Becos do
Goids e Estérias Mais, em 1978, realizada pela Universidade Federal do
Goiéds que Drummond conheceu Cora. O arranque fora dado e Cora Cora-
lina, naquela era de experimentalismo, experimentou, no sentido lato do
vocabulo, a arte de produzir versos.

POEMAS DOS BECOS DE GOIAS E ESTORIAS MAIS
Todas as vidas

Vive dentro de mim

uma cabocla velha

de mau olhado, acocorada ao pé do borralho,
olhando para o fogo.

Benze quebranto.

Bota feitico...

5 José Mendonca Teles, No santudrio de Cora Coralina, 2. ed., Goiania, Kelps, 2001,
pp. 44-45 e 91.
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Ogum. Orixa.

macumba, ferreiro.
Og4, pai-de-santo...

Vive dentro de mim

a lavadeira do Rio Vermelho,
seu cheiro gostoso

d'agua e sabao.

Rodilhada de pano.

Trouxa de roupa,

pedra de anil.

Sua coroa verde de sdo-caetano.

Vive dentro de mim
a mulher cozinheira.
Pimenta e cebola.
Quitute bem feito.
Panela de barro.
Taipa de lenha.
Cozinha antiga
toda pretinha.

Bem cacheada de picuma.
Pedra pontuda.
Cumbuco de coco.
Pisando alho-sal.

Vive dentro de mim

a mulher do povo.

Bem proletaria.

Bem linquaruda,

desabusada, sem preconceitos,
de casca-grossa,

de chinelinha,

e filharada.

Vive dentro de mim
a mulher roceira.
Enxerto da terra,
meio casmurra.

Trabalhadeira.
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Madrugadeira.
Analfabeta.

De pé no chao.
Bem parideira.
Bem criadeira.
Seus doze filhos.
Seus vinte netos.

Vive dentro de mim

a mulher da vida.

Minha irmazinha...

tao desprezada,

tdo murmurada,

Fingindo alegre seu triste fado.

Todas as vidas dentro de mim:
Na minha vida —

a vida mera das obscuras.®

O poema “Todas as vidas” abre a primeira parte da obra Poemas dos
becos de Goids e estérias mais (1965), refletindo o panorama histérico e
cultural da cidade de Goias. O proprio titulo ja nos transporta a asser-
tiva de Theodor Adorno, em Palestra sobre lirica e sociedade (1957): “o
mergulho no individuado [que] eleva o poema lirico ao universal”’. “Todas
as vidas” nada mais é que o retrato de todas as vidas que se situam na
mesma condicdo que a da poetisa goiana. Se formos mais abrangentes,
“Todas as vidas” é a imagem do ser em sua totalidade.

E evidente o cardter autobiografico do texto, afinal Cora descreve-se
a medida que vai compondo os versos: “é a cabocla velha de mau-olhado”,
“a lavadeira do Rio Vermelho”, “a mulher cozinheira”, “a mulher do povo”,
“a mulher roceira” e a “mulher da vida”. A universalidade do poema é com-
provada por seu alcance lexical: as mulheres goianas sdo descritas por
esse Eu. Isto quer dizer que a individualidade é a interseccao dessa multi-
plicidade de “Eus”, ou seja, de todas essas mulheres. Por isso, confirma-se

5 Cora Coralina, Poemas dos becos de Goids e estérias mais, 20. ed., Sao Paulo,
Global, 2001, pp. 28-29.

7 Theodor W. Adorno, Palestra sobre lirica e sociedade. In: Notas de literatura |.
Tradugao de Jorge de Almeida, Sdo Paulo, 34, 2003, pp. 65-89.
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a importancia cultural dos versos de Cora, basta ver a primeira estrofe em
que a escritora enaltece a figura da cabocla velha, benzedeira. As cren-
cas populares: Ogum, Orixa, Macumba, terreiro, Ogéd, pai-de-santo sao
as forgas superiores que ajudam os homens a se libertarem de suas crises
existenciais. S&o mitos, a propria Coralina é um mito. E a literatura é
velculo propicio de veiculacdo dos mitos.

Estrofes irrequlares, algumas com doze versos, outras oitavas e, ainda,
sextilhas, versos ndo metrificados e ndo rimados conferem ao poema a co-
loquialidade da linguagem falada. Frases curtas, muitas vezes, sistemati-
zadas por oragdes coordenadas que garantem a sua fluidez e o aproximam,
conforme foi dito anteriormente, aos principios estéticos pretendidos pelo
movimento Modernista. O paralelismo, uma das principais caracteristicas
estruturais da lirica galego-portuguesa, é retomado por Cora Coralina em
sete estrofes: de sete estrofes que constituem o poema, seis delas iniciam
pelo paralelismo “Vive dentro de mim".

Sendo assim, Cora constrdi o texto, focalizando as diferentes posicdes
ocupadas pelas mulheres, exaltando, sobretudo, aquelas marginalizadas.
Até a “mulher da vida" lhe serve de instrumento poético. Aqui, realiza-
-se a opuléncia da escritora: tematicas banais elevadas a superioridade
dos temas classicos e pessoas excluidas socialmente ganham relevancia
em sua tessitura poética. Ademais, a cada estrofe “o contetido imagético
sobrepde-se a linearidade de uma sequéncia ldgica referencial (“Pimenta
e cebola. / Quitute bem-feito. / Panela de barro. / Taipa de lenha".)".8

Faz-se necessario destacar ainda que na primeira e na sexta estrofes
do poema, a goiana utiliza os trés pontos, cabendo ao leitor decifrar essa
suspensao do pensamento. Por se tratar de estrofes que dizem respeito,
a primeira as crencas populares e a sexta a “mulher da vida”, Cora deixa
subentendida sua subjetividade. S&o teses bastante carregadas e porta-
doras de valores condenados por muitos. As crendices, por fazerem parte
da cultura de uma nacao, com o advento da modernidade, as vezes, nao
eram bem vistas e a prostituta, por sua condicdo social, é relegada a parte
desprezivel da sociedade. Pensando nisso, a poetisa, por intermédio dos
trés pontos, joga o texto ao leitor, incumbindo-o de decifrar seus juizos.

8 Lucas Martins Gama Khalil, “O universal e a heterogeneidade no poema ‘Todas as
vidas' e Cora Coralina”, Caderno de Pesquisa Graduagdo em Letras, vol. 1, n°. 1, jan-jun,
2011, pp. 118-122.
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Os adjetivos manipulados por Cora a fim de classificar “a mulher do
povo” e a “mulher roceira” enfatizam a esfera social em que se enqua-
drava. Malgrado o aspecto rude da mulher descrita, que por conta dos
tracos autobiograficos do texto, nds sabemos que sdo da propria poetisa,
esses adjetivos apresentam um alcance universal: sao todas as mulheres
enquanto proletérias, linguarudas, trabalhadeiras e madrugadeiras. O
poema encerra-se como o fechamento de um ciclo: todas as vidas dentro
de uma sé vida. Isso tudo significa dizer que na poesia de Cora, a plu-
ralidade desvela-se na unidade, ou melhor, é da unidade de uma mulher
que construimos a imagem das plurais mulheres do Goias. Cora cuidou
em reviver uma memdria coletiva, jd que pela sua voz “cantavam todos os
passaros do mundo”.

Além de ser porta-voz dos marginalizados, Cora Coralina tratou de te-
mas obscuros ou considerados pela critica a-poéticos, aproximando-se dos
temas recorrentes estudados a fio por Charles Baudelaire (1821-1827).
Em Les Fleurs du mal (1857), o poeta francés capturou as vertiginosas
transformacgdes que transitavam por sua época, pintando as incessantes
metamorfoses das atividades industriais que, pouco a pouco, substituiam
o homem pela maquina, e da tecnologia que alterava a antiga percepgéo
do mundo. De maneira semelhante, o fez Coralina na cidade de Goias:
como em Baudelaire, em que os titulos j& eram indicativos das imagens
desenhadas nos versos, Cora no poema, “Minha cidade”, versou sobre a
miséria e a sujeira. Vamos a ele:

Minha Cidade

Goids, minha cidade...

Eu sou aquela amorosa

de tuas ruas estreitas,

curtas,

indecisas,

entrando,

saindo

uma das outras.

Eu sou aquela menina feia da ponte da Lapa.
Eu sou Aninha.
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Eu sou aquela mulher
Que ficou velha,
Esquecida,

Nos teus larguinhos e nos teus becos tristes,
Contando estdrias,

Fazendo adivinhagao.

Cantando teu passado.

Catando teu futuro.

Eu vivo nas tuas igrejas

e sobrados

e telhados

e paredes.

Eu sou aquele teu velho muro
verde de avencas

onde se debruca

um antigo jasmineiro,

cheiroso

na ruinha pobre e suja.

Eu sou estas casas

encostadas

cochichando umas com as outras.
Eu sou a ramada,

Dessas arvores,

Sem nome e sem valia,

Sem flores e sem frutos,

De que gostam

A gente cansada e os passaros vadios.

Eu sou o caule

Dessas trepadeiras sem classe,
Nascidas na frincha das pedras:
Bravias.

Renitentes.

Indomaveis.

Cortadas.

Maltratadas.

Pisadas.

E renascendo.
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Eu sou a dureza desses morros,
revestidos,

enflorados,

lascados a machado,

lanhados, lacerados.
Queimados pelo fogo.
Pastados.

Calcinados

E renascidos.

Minha vida,

meus sentidos,

minha estética,

todas as viragoes,

de minha sensibilidade de mulher,
tém, aqui, suas raizes.

Eu sou a menina feia
da ponte da Lapa.
Eu sou Aninha.

Grande herdeira da lirica moderna, Coralina soube bem como Baude-
laire falar do lado gauche, errante da vida e para tanto escolheu, e nao foi
ao acaso, as deformacées da cidade de Goids, no inicio do século XX. A
medida que lemos seus versos, as imagens da pequena cidade, destituida
de tecnologia e modernizacdo, configuram-se em nossa imaginacdo. Poe-
sia e imagem articulam-se sincronicamente, pois a poeticidade de "Mi-
nha Cidade” é efetivada pela harmonia estabelecida entre seus versos.
A cidade de Goids arquiteta sua identidade por meio dos adjetivos que
caracterizam as ruas do municipio: “estreitas”, “curtas”, “indecisas”. Ou-
trossim, tais adjetivos, ao tracarem a individualidade do lugar, simbolizam
a propria Cora, buscando abrigo no aconchego de suas origens.

No que tange as particularidades formais da poesia, constata-se, no-
vamente, a presenca da estrutura paralelistica, uma vez que todas as
estrofes introduzem-se pela forma “Eu sou”. A utilizacdo do pronome pes-
soal em primeira pessoa reforca o reconhecimento de Cora com a cidade
de Goids, ambas estdo em profunda identificacdo. Na primeira estrofe, a
goiana nos mostra quem ela é: “Eu sou aquela menina feia da ponte da
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Lapa”. / “Eu sou Aninha”"?. Colocando-se como a “menina feia da Lapa”,
adianta alguns aspectos proprios do lugar. O retrato do lugar é confeccio-
nado a partir de expressoes paradoxais: “Eu sou aquele teu velho muro /
verde de avencas / onde se debruca / um antigo jasmineiro, / cheiroso /
na ruinha pobre e suja”'’.

A motivacdo fundamental de Cora era resgatar as memdrias obscu-
ras das vidas que habitavam os “becos tristes”. As repeticoes ressaltam
a natureza hiperbdlica de seus versos e as rimas acentuam a pobreza
da populagdo: “Eu sou a ramada / dessas arvores, / sem nome e sem
valia, / sem flores e sem frutos”!". Qutra vez denota-se a identificacéo
sujeito/cidade, posto que a cidade do Goids perdera o prestigio com a
decadéncia das atividades de mineracdo e a populagdo goiana vivia em
péssimas condigdes. A anéfora, repeticdo de uma mesma palavra no inicio
dos versos, nesse caso, da preposicdo sem, reforca a ideia de excluséo
social. Nao eram sé as arvores que ndo possutam identidade, eram todos
aqueles “sem nome”, marginalizados e oprimidos, socialmente.

Rimas graves e a assonancia da vogal a na estrofe: “Eu sou o caule
| dessas trepadeiras sem classe, / nascidas na frincha das pedras: / Bra-
vias. |/ Renitentes. / Indomaveis. / Cortadas. / Maltratadas. / Pisadas. /
E renascendo”'?, descrevem a paisagem arruinada da cidade apds o es-
gotamento do ouro na cidade de Goids, no século XIX. O esfacelamento é
fisico, no que diz respeito a cidade, e moral, no que concerne ao eu Llirico.
Todavia, é com resisténcia que ha um novo florescimento do meio e do Eu.

O desfecho desse poema €é, como em “Todas as vidas”, um fechamento
de ciclo:

Eu sou a dureza desses morros, / revestidos, / enflorados, / lascados
a machado, / lanhados, / lacerados. / Queimados pelo fogo. / Pas-
tados. |/ Calcinados / e renascidos. / Minha vida, / meus sentidos,

9 Cora Coralina, Poemas dos becos de Goids e estérias mais, 20. ed., Sao Paulo,
Global, 2001, p. 34.

9 Cora Coralina, Poemas dos becos de Goids e estérias mais, 20. ed., Sao Paulo,
Global, 2001, p. 34, grifo nosso.

" Cora Coralina, Poemas dos becos de Goids e estérias mais, 20. ed., Sao Paulo,
Global, 2001, p. 35.

2 Cora Coralina, Poemas dos becos de Goids e estérias mais, 20. ed., Sao Paulo,
Global, 2001, p. 35.
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/ minha estética, / todas as vibracdes / de minha sensibilidade de
mulher, / tém, aqui, sua raizes."?

Nessa pendltima estrofe, a poetisa mistura-se a cidade: ela tem a
dureza dos morros, a despeito da sensibilidade feminina. Confirma-se,
portanto, a importancia de sua terra natal a formacdo de sua identidade,
pois toda sua vida, sua estética, ou seja, sua condicdo de mulher refletem
suas raizes. O passado lhe é indispensavel a construcdo do presente:
afinal, “cantando teu passado”, ela cantara o futuro.

A breve leitura destes dois poemas nos transporta ao universo poético
de Coralina. A despeito da temética cotidiana, a poetisa consegue emocio-
nar, vivamente, seu leitor. A simplicidade do vocabulario ndo inferioriza
seu fazer poético, ja que o Belo emana dos becos do Goiés e da saudacéo
as mulheres, enaltecendo, assim, a condicao feminina. Um Eu em muitas,
Cora soube valorizar os excluidos, convertendo-se, como eles, em matéria
de sua poesia. Simbolo do Goias, os escritos da poetisa tornaram-se um
patrimonio para a Literatura Brasileira.

3 Cora Coralina, Poemas dos becos de Goids e estérias mais, 20. ed., Sao Paulo,
Global, 2001, p. 36.
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Dinheiro, amor e desejo:
Ana Placido e alguns mais
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Em 1862, um ano antes de ser publicado o Luz coada por ferros de
Ana Plécido, dos dois lados do Atldntico os principais romancistas em
lingua portuguesa de entdo, José de Alencar e Camilo Castelo Branco,
revisitariam A dama das camélias de Dumas Filho, lancado quatorze anos
antes. O primeiro, voltando a um tema que ja explorara na proibida peca
As asas de um anjo, langaria Luciola. O segundo publicaria Coragdo,
cabeca e estdmago. Neste livro existe um episodio, ‘A mulher que o
mundo despreza”, que estabelece um didlogo explicito com a obra do autor
francés.

Nosso objetivo é o de comparar estas quatro obras, o que nos possi-
bilitara melhor compreender alguns aspectos da representacao da mulher
no unico livro que Ana Placido lancou com o seu nome.

No primeiro capitulo de A dama das camélias o narrador faz uma
observacdo: “En effet, quoi de plus triste a voir que la vieillesse du vice,
surtout chez la femme? Elle ne renferme aucune dignité et n'inspire aucun
intéréet”.

Aqui, quando poderiamos esperar uma conclusdo moralizante, serd
bem outro o ponto de vista apresentado: “Ce repentir éternel, non pas
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de la mauvaise route suivie, mais des calculs mal faits et de l'argent mal
employé, est une des plus attristantes choses que l'on puisse entendre.”!

De Dumas Filho, passemos ao autor portugués. Em um artigo pu-
blicado em livro em homenagem a Jacinto do Prado Coelho, Alexandre
Cabral considera que “Camilo foi, por vontade prdpria, um repdrter do seu
tempo”2. No mesmo texto, pondera:

Sem ddvida que sobressaem [na obra de Camilo] dois vectores {...)
imbricados um no outro, tao indissociavelmente que formam um todo:
os conflites, invariavelmente, resultam de disputas de fortunas (o
deus Dinheiro); os enredos, invariavelmente, tém a marca da pas-
sionalidade (o deus Cupido).?

Por sua vez, j& sobre Alencar, Valéria de Marco em seu incontornével
O império da cortesd, afirma:

No painel alencariano, os romances urbanos chamam a atengao do
leitor porque ndo sé iluminam o cotidiano da capital do império, mas
sobretudo porque apresentam um trago comum que os diferencia dos
demais: a presenca do dinheiro como mediador das relacoes entre
os personagens, como elemento de conflito que deve ser contornado

para chegar a realizacdo de um sonho romantico ou a desiluséo
perante o cardter implacavel dessa ordem social metdlica.*

O dinheiro: fonte de remorso da cortesé de Dumas Filho, um pilar do
mundo camiliano e um entrave nos romances urbanos de Alencar. Também
na obra de Ana, o veremos, ele ocupa um papel importante. E ele 0 mesmo
dinheiro que transformava o mundo, “Os deuses e os reis do passado eram

T Alexandre Dumas Fils, La dame aux camélias, Paris, Calmann-Lévy, 1951, p. 26.
“Na verdade, o que pode haver de mais triste do que a velhice do vicio, principalmente

no caso da mulher? N&o lhe resta dignidade alguma, nem inspira mais interesse. Esse
remorso eterno, ndo pelo mau caminho escolhido, mas pelos calculos mal-feitos, pelo
dinheiro mal empregado, é uma das coisas mais tristes de que se pode ter noticia."
Alexandre Dumas Filho, A dama das camélias, Rio de Janeiro, Ediouro, s.d, p. 18.

2 Alexandre Cabral, “O «brasileiro» na novelistica camiliana — delineamento para um
estudo”, In David Mouréo-Ferreira et alii, Afecto ds letras, Lisboa, IN-CM, 1984, p. 25.

3 Alexandre Cabral, “O «brasileiro» na novelistica camiliana — delineamento para um
estudo”, In David Mourédo-Ferreira et alii, Afecto ds letras, Lisboa, IN-CM, 1984, p. 24.

* Valéria de Marco, O império da cortesd, Sao Paulo, Martins Fontes, 1986, p. 72.
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impotentes diante dos homens de negécios e das méquinas a vapor do
presente”, como notou Hobsbawm. E o mesmo dinheiro, mas apresenta,
para os quatro escritores, o mesmo papel? Voltemos, de inicio, a Camilo.

No irdnico prefacio que escreve para a quinta edicdo de Amor de
Perdicdo, o autor afirma:

Faz-me tristeza pensar que eu floresci nesta futilidade da novela
quando as dores da alma podiam ser descritas sem grande desaire
da graméatica e da decéncia. Usava-se entdo a retdrica de prefe-
réncia ao caldo. O escritor antepunha a frequéncia de Quintiliano
a do “Colete Encarnado”. A gente imaginava que os alcouces nédo
abriam gabinetes de leitura e artes correlativas. Ail quem me dera
ter antes desabrochado hoje com os punhos arregacados para es-
premer o pus de muitas escrofulas a face do leitor! Naquele tempo,
enflorava-se a pustula; agora, a carne com vareja pendura-se na
escapula e vende-se bem, porque muita gente ndo desgosta de se
narcisar num espelho fiel.?

Sim, é verdade. Naquele tempo, os anos 60, época de Coragdo, ca-
beg¢a e estdmago e da supremacia de Camilo nas letras portuguesas e
de Alencar nas brasileiras, enflorava-se a pustula. Mas o leitor atento
pode achar, por debaixo das flores, a carne com vareja. O amor na fic-
cao camiliana, quando existe, estd de tal forma relacionado com o mundo
econdmico, que nao é dificil perceber que é principalmente este, e nédo
aquele, o sangue que faz pulsar o coracdo dos homens. Assim, o verme
do dinheiro cava tlineis mesmo em insuspeitos terrenos. Um bom exemplo
disso sdo os dois amores que Camilo publica nesse periodo: o de perdi-
¢do, lancado em 1862, e o de salvagdo, cuja primeira edicao é de 1864.
Gostaria de aqui retomar o segundo destes.

No confronto, nele descrito, entre Teodora e Mafalda, entre o anjo
que perde e o que salva, como o proprio protagonista a elas se refere,
o dinheiro possui um papel ndo desprezivel. Nado podemos esquecer que
a primeira é, como todas as bem sucedidas mulheres fatais, aquela que
faz com que Afonso va dissipando, com muito luxo e muito prazer, toda a

> Eric J. Hobsbawm, A Era das Revolugées (1789-1848), Sao Paulo, Paz e Terra, 2000,
p. 69.

5 Camilo Castelo Branco, Obras Completas, Vol. Ill, Porto, Lello & Irmao, 1984, pp.
381-382.
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sua fortuna. Essa alegre cigarra, diferentemente da fabula, poderd bater
suas asas antes que o inverno cheque. J& Mafalda, cuidadosa formiga,
ira comprando e acumulando, uma a uma, todas as propriedades vendidas
por seu primo. Até que, num lance final, vence, com a encenagao de um
aparente desejo de se afastar do mundo, os Ultimos escripulos de um
homem que ndo tinha outra saida. Casa-se com Afonso, prende-o na teia
que pacientemente teceu, mas o que adquire ndo é exatamente o que
desejou. Fica, poderiamos dizer, apenas com o bagaco abandonado por
essa outra mulher que some de nossas vistas. Por sinal é sintoméatico que
essas duas mulheres sejam definidas pelo narrador por um outro critério
de valores. Se, no inicio do livro considera Mafalda “simples, modesta, e,
logo & primeira vista, imprépria de novela”’, no final afirma que Teodora
é digna de ser transformada em personagem, ao que acrescenta, falando
com Afonso: “Palmira ha de ter um livro, ou eu ndo escrevo mais nenhum
depois do teu...”8.

Certamente poderiamos aqui estabelecer relacdes entre Mafalda e
Aurélia, essas duas mulheres que, de diferentes formas, compram os seus
maridos, realizando aquilo que a rica Eugénia Grandet ndo quis ou nao
soube fazer. Mas a isso iremos mais tarde. Gostaria de agora, no qua-
dro que tracamos sobre Camilo, refletir sobre “A mulher que o mundo
despreza”.

Silvestre, o protagonista de Coracdo, cabeca e estémago, encontra
Marcolina no Cais do Sodré. Aqui ndo se trata do luxo e do glamour dos
grandes saldes, dos ricos camarotes, mas de crua prostituicdo, em que o
corpo é vendido para suprir as necessidades mais basicas. Sera ela que,
instigada por Silvestre, contard a sua histéria: o pai havia morrido quando
ela nasceu e, um ano depois, a sua mde se casou com um empregado
publico, de poucas posses. Aos dez anos vera desmoronar, juntamente
com as suas cinco meias irmds, mesmo a vida de indigéncia e fome que
entdo levava. O padrasto, “por causa de uma revolucdo, foi demitido
(---) e, obrigado pela pendria, fez um roubo, (...) esteve preso alguns
meses” e depois desapareceu. A mae, para sobreviver, acaba por vendé-la

7 Camilo Castelo Branco, Obras Completas, Vol. 1V, Porto, Lello & Irm&o, 1985, p.
636.

8 Camilo Castelo Branco, Obras Completas, Vol. 1V, Porto, Lello & lrm&o, 1985, p.
737.
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a um bardo, apds ja ter encaminhado uma outra filha mais nova para a
prostituicdo. Marcolina s6 cede a seu amante pois percebe que nao tem
salda. Entre os varios incidentes que entdo ocorrem, que vao de ricos
presentes a censuras, um tem importancia central. Marcolina se apaixona
pelo guarda-livros do bardo, Augusto. Paixdo platonica, mas percebida
pelo amante, tem como Unico resultado a demissdo do rapaz e um tapa
que ela leva do bardo. Depois, num quase presente de desculpas, com
ela val viajar para Paris e Londres, e acaba por morrer em Baden-Ba-
den. Aconselhada, Marcolina junta todas as joias e demais objetos que
ganhara, e com isso conseque formar um peculio pequeno, mas mais que
suficiente para as suas necessidades e a de suas meias irmas. Passa a
morar em uma casa simples, levando uma vida modesta. Se nada mais
Lhe houvesse ocorrido, provavelmente terminaria a vida considerada como
uma mulher honrada, como ocorreu, no mesmo livro, com varias outras
personagens de vidas tdo ou mais atribuladas que a dela.

E nesse momento, porém, que ela, para utilizarmos o citado trecho
de Dumas Filho, ndo saberd empregar bem o seu dinheiro. Reencontra
Augusto, entdo estudante de medicina, e este lhe propde casamento. Mar-
colina, como afirma, apesar de ndo mais ama-lo, “em minha alma antevia
a felicidade de ter um marido, que nunca havia de pedir contas de meu
passado”®. O que supunha ser a redencéo final mostra-se, porém, apenas
um calculo mal feito: apds o casamento, o marido, em dois anos, con-
some toda a parca fortuna de sua mulher, e desaparece. Marcolina, para
manter suas meias irmds, ndo encontra outra saida além da prostituicdo.
Silvestre, encantado pela pureza da mulher, a leva consigo para o campo,
onde pouco depois ela morre.

O erro de Marcolina foi o de nédo ter percebido que com seu pequeno
pectlio ela jd era uma mulher que o mundo respeitava — titulo de um
dos capitulos, se assim o podemos chamar, da primeira parte do livro de
Camilo, “Coracao”. Erro economico, que nenhuma relacao possui com a
moralidade ou imoralidade de seus atos. Nao é esse um critério de valor
para Portugal, pais j& de certa forma imerso no mundo do capital, como é
implacavelmente descrito em Coragdo, cabega e estémago.

9 Camilo Castelo Branco, Obras Completas, Vol. I, Porto, Lello & Irm&o, 1984, p.
799.
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J& é tempo de irmos a Alencar e sua Luciola. A primeira coisa que
me impressionou, ao mais uma vez reler este livro, apds ter feito o mesmo
com os de Dumas Filho e de Camilo, foi o enredo totalmente centrado
em alguns poucos personagens: Lucia e sua irmd, Paulo, S4, Rochinha
e alguns poucos mais. E também notével a quase total auséncia de vida
social e econdmica. Paulo trabalha — ou passa a trabalhar j& quase no fim
do livro — mas, para além dos problemas morais que enfrenta por ndo poder
manter uma cortesa, ndo o vemos com verdadeiros dilemas financeiros. Um
bom exemplo desse tipo de dilema pode ser encontrado em um outro livro
de Camilo a que j& me referi, Amor de perdi¢do. Nele, por exemplo, o
protagonista ndo tem dinheiro, quando pretende fugir com sua amada'® e,
quando for preso, serd apenas gracas a bondade de Mariana e de seu pai
que poderd se manter na cadeia. Ja em Luciola, da situacgéo financeira dos
personagens, apenas sabemos que S& gozava de uma folgada abastanga,
mas gostaria de ser milionario. Os outros possuem fortunas que a pena
do ficcionista nado explica. A prdpria Licia, se inicia a sua carreira de
cortesd quase sem consciéncia disso, em troca de umas poucas moedas,
durante toda a narrativa é rica, e pode mesmo, como sabemos, resolver
mudar de vida: “Examinei os papéis que Licia me dera”, afirmara Paulo,
“representavam um valor de mais de cinqilienta contos de réis, dez no
prédio, o resto em dinheiro” ",

Nesse universo evanescente, sem uma verdadeira ancoragem material,
os dilemas podem mudar de foco. Aqui o erro ndo é, como para Dumas
Filho e para Camilo, um erro econdomico. O erro é moral. A cisdo de Ltcia

19 Nao resistimos a citar aqui o trecho em que o narrador tece comentarios sobre esta
falta de dinheiro:

“Nos romances todas as crises se explicam, menos a crise ignébil da falta de dinheiro.
Entendem os novelistas que a matéria é baixa e plebéia. O estilo vai de ma vontade
para coisas raras. Balzac fala muito em dinheiro; mas dinheiro a milhdes (...) Nao é
bonito deixar a gente vulgarizar-se o seu heréi a ponto de pensar na falta de dinheiro,
um momento depois que escreveu a mulher estremecida uma carta como aquela de Siméao
Botelho. (...)

Pois eu j& lhes fiz saber, leitores, pela boca de mestre Jodo, que o filho do corregedor
ndo tinha dinheiro. Agora lhes digo que era em dinheiro que ele cismava, quando Mariana
Llhe trouxe o caldo rejeitado.” (Camilo Castelo Branco, Obras Completas, Vol. Ill, Porto,
Lello & Irm&o, 1984, pp. 448-449).

" José de Alencar, Luciola, Sao Paulo, Ler, 1938, p. 219.
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em duas, a impura cortesa, que usa este nome de batismo, e a recatada
Maria da Gléria, a quem qualquer contato mais intimo com Paulo chega
a ser repugnante, é apenas a melhor e mais evidente manifestacdo dos
dilemas fundamentalmente morais que esse livro encerra. A simbélica fala
de Lucia, quando pede a Paulo que ndo mais atire pedras em um tanque,
é paradigmética:

— Naéo! Coitadinha! Tenha pena dela! [...] Oh! Como deve sofrer!
balbuciou ela mostrando-me com a mao trémula a agua que se tol-
dava e enegrecia.

— Que ¢é isto? Em que estas pensando, Licia? [...]

— Uma loucural... N&o sei como me veio semelhante ideia! Vendo
esta agua tao clara toldar-se de repente, pareceu-me que via minha
alma; e acreditei que ela sofria, como eu quando os sentidos per-
turbam a doce serenidade de minha vida. [...] A lama deste tanque
é meu corpo: enquanto a deixam no fundo e em repouso, a 4gua
esta pura e limpida!'?

Corpo e alma, lama e agua, negriddo e pureza. Nesse mundo dicoto-
mico, de claros e escuros, sem espacgo para o cinza, o destino de Licia
ndo poderia ser outro sendo a morte: a sua pureza exige a negacao de
seu corpo, nao pode, assim, nem mesmo ser esposa. Resta-lhe s6, como a
Luisa de Primo Basilio, deixar-se morrer.

Poderiamos atribuir as caracteristicas desse livro a um inescapével
idealismo e moralismo de Alencar, e concluirmos afirmando a modernidade
de Camilo, e o anacronismo do autor de Luciola. Mas isso seria, julgo, um
equivoco. Ndo me parece que o problema se resolva de forma tdo simples.

Gostaria de aqui retomar a breve aproximacdo que fiz entre a Mafalda
de Amor de salvagdo e a Aurélia de Senhora. A sequnda, todos sabemos
como comprou Seixas, e todos, creio, também lembramos das classicas
andlises que do livro fizeram Antonio Candido, mostrando as relacées en-
tre o enredo e as varias etapas de uma transacdo econdmica'?, e Roberto
Schwarz'4, apontando para o descompasso entre o enredo central, de ins-
piracdo claramente capitalista e europeia, e os demais enredos, situados

12 José de Alencar, Luciola, Sao Paulo, Ler, 1938, pp. 198-199.
3 Antonio Candido, Literatura e sociedade, Sao Paulo, Ed. Nacional, 1980, pp. 5-6.
" Roberto Schwarz, Ao vencedor as batatas, Sao Paulo, Duas Cidades, 1981.
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no mundo do favor. Se Aurélia explicita a transacdo que esta a realizar,
Mafalda, como ja afirmei, compra seu primo de uma forma mais dissimu-
lada: ao acumular os bens que ele vende para manter uma vida de luxo
com sua amante, pode, no fim, apresentar-se com a aura de anjo salvador,
recobrindo com aparente moralidade uma acdo que, concretamente, sé se
realiza pois se assenta nos dois pilares que movem o mundo camiliano —
o desejo e o dinheiro. Novamente parece que esbarramos no mesmo di-
lema: a distancia entre o mundo materialista de Camilo e o0 mundo moral
de Alencar.

O dinheiro ndo parece ter a mesma funcao para Camilo e Alencar. O
primeiro constréi o seu enredo em um pais que faz parte do mundo em
que o capital domina, enquanto que para o sequndo o dinheiro ndo é um
verdadeiro problema: o problema é muito mais de ordem moral, como o
foram para Aurélia e principalmente para Lucia.

Acho que quem pode dar pistas para entendermos a posicao de Alencar
é Roberto Schwarz. Né&o seria a ficcdo deste autor resultado de um pals
em que as ideias estavam fora do lugar, em que, de fato, ndo existia uma
sociedade efetivamente capitalista, como ela ja fora implantada na Europa,
mas sim um simulacro, em que as ideologias eram ainda mais irreais? O
valor da moralidade nos livros de Alencar nao residia na funcao que ela
tem em um mundo regulado pelo favor?

Se aceitarmos essas hipoteses, talvez possamos pensar Luciola de
uma forma bem diversa. Licia talvez ndo seja apenas uma cortesa. Ela é
também uma das Unicas personagens do livro que ndo pertence de forma
nenhuma a classe dominante. De fato, ela ndo poderia ser a esposa de
Paulo. Parece-me que podemos supor que Alencar estaria a descrever,
através da hipervalorizacdo da moralidade, um mundo em que os valores
modernos, capitalistas, simplesmente nao funcionam, pois ndo tém um
substrato econdmico e social que lhes permita funcionar. Naquela época,
naquela sociedade, ainda era cedo, muito cedo, para as Capitus, estas,
também, vitimas de uma classe que delas se descarta quando ndo sdo
mais necessarias.

Dado este suméario painel sobre dois livros praticamente contempora-
neos de Luz coada por ferros podemos, creio, melhor pensar sobre o livro
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de Ana Placido, centrando especial atencdo ao maior conto la publicado,
“Adelina”. O conto assim se inicia:

O Porto é o éden aonde mais infloram os amores angélicos, candi-
dos, e infantis. Ninguém me desmentird, creio. Aqui, ndo chegou
ainda o contdgio dessa peste maléfica que lavra j& na capital, como
em todas as capitais dos grandes reinos.

Se hé aqui pecadora, empolgada nas garras saténicas de paixdo
menos pura, ai dela! Por que as pedradas chovem-lhe compactas,
e a penitente nem tempo lhe ddo de repetir uma histéria passada
entre Jesus e os apedrejadores duma mulher, em Judeia.

Estamos pois na cidade da Virgem."

A prépria histdria recente da autora do livro, presa que havia sido para
ser julgada por adultério, desdiria a hipdtese aqui enunciada, histéria que
o titulo do volume relembraria ao leitor. Mais relevante ainda da falsidade
desse discurso é a enorme quantidade de filhos naturais — personagens,
como sabemos, bastante presentes também nas narrativas camilianas —
que aparecem nesse e nos demais contos.

Toda a introdugao, que ocupa mais de uma pagina, seque esse tom.
Vejamos como ela continua:

E nesta divina padroeira que as maes descansam o cuidado de
guardar intatos dum desejo, ou pensamento equivoco, os coragoes
virginais das filhas, muito além dos vinte e cinco anos, até que o
marido predestinado lhes calque aos pés o gracioso e puro emblema
da inocéncia.

Destes ha algum, vetusto arrapazado, que, sob o patronato de Ba-
quet ou Augusto de Mores [que em nota indica-se serem “Alfaiates
notaveis do Porto”], deixa a esposa tristemente vendo-o em trajes
domésticos na primeira tarde dessa celebrada lua — saudosa para
tantos como amarga para outros — e a qual uma das nossas primeiras
e elegantes penas chamou, entre muitas, lua de jalapa.’®

Cria-se, no texto, um cenario que parece, implicitamente, mostrar que
0 amor puro é impossivel, e que o casamento é, na maior parte das vezes,
uma monstruosidade. A citacdo explicita ao O que fazem mulheres de

> Ana Placido, Luz coada por ferros, Lisboa, A. M. Pereira, 1863, p. 1.
® Ana Placido, Luz coada por ferros, Lisboa, A. M. Pereira, 1863, pp. 1-2.
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Camilo — através da referéncia ao termo lua de jalapa & utilizado — livro
em que os adultérios verdadeiros e imaginados se multiplicam, s6 vem a
reforcar essa imagem de um mundo que ndo é nem angélico, nem candido.

A introdugdo termina com um paragrafo em que a autora se dirige
a suas leitoras e explicita a sua perspectiva, para as que ainda nédo a
perceberam:

Vamos, porém, ao conto. As minhas galantes patricias, investiga-
doras conscienciosas da moralidade das vidas e da moralidade dos
romances, ja estdo franzindo o sobrecenho as aparentes ironias do
exordio. N&o terdo motivos para velar o rosto pudibundo. O seu
pudor natural as vela."

E quando vamos ao conto, percebemos de imediato que a sociedade
portuense pouco tem de pura e casta. A protagonista, Adelina, que da
titulo ao conto, é “filha natural do coronel Borges da Silveira”'8, como
se ser filho natural fosse algo comum, e ndo gerasse problemas maiores,
mesmo no caso das mulheres. Ha, no texto, um descompasso entre o
como o mundo deveria ser — ou como as galantes patricias da narradora
gostariam que ele fosse mostrado — e como ele efetivamente é. A narrativa
vai, justamente, construir-se nesse jogo entre aparéncia e realidade. O
mundo vai ser apresentado como o espaco do simulacro — espago em que
as almas mais puras estdo fadadas ao fracasso. Todos os personagens,
com excecao de Adelina e de sua tia — mas mesmos elas ndo se adequam
a uma moralidade estrita —, sdo vis ou interesseiros, e se possuem alguma
pureza, ela acaba por ser corrompida. Vejamos as linhas gerais do enredo,
ja que a obra de Ana Placido é, até hoje, pouco conhecida.

O pai de Adelina a colocara num convento em Lisboa para ser educada.
Quando este morre, ela tinha 18 anos, e escreve para uma tia, D. Suzana,
que nunca tinha visto, pois seu pai dela se afastara devido a um “desgosto
de familia”’. A tia chamou-a para morar consigo, no Porto. L4 Adelina
conhece Luiz, que aparenta ama-la, mas que estava, de fato, interessado
na sua fortuna. A maior amiga de Adelina na cidade é Sophia, noiva ha
cinco anos de Alberto, que com ela nao pudera ainda casar pois ambos

" Ana Placido, Luz coada por ferros, Lisboa, A. M. Pereira, 1863, p. 2.
'8 Ana Placido, Luz coada por ferros, Lisboa, A. M. Pereira, 1863, p. 8.
' Ana Placido, Luz coada por ferros, Lisboa, A. M. Pereira, 1863, p. 0.
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ndo eram ricos, e ele precisava primeiro ter uma posicdo suficientemente
estdvel para poder manter sua mée e sua futura esposa.

Dois anos depois de seu casamento Adelina é infeliz, pois seu marido
ja néo lhe dedica nenhuma atencdo. Descobriremos, pouco depois, que
ele era amante de Sophia. Um dia Alberto também o descobre, e sai de
sua vida. A infeliz Adelina acaba por conhecer Henrique, que por ela se
apaixona. Transformam-se em amantes, mas este, seis meses depois, nao
mais sente o amor que antes tivera, e dela se afasta. Neste momento um
antigo amigo, Fernando, que sempre dela gostara, se declara, proferindo
um discurso ardente. Citemos o que em sequida ocorre:

Adelina escutou [0 discurso de Fernando] tremendo ao principio;
e depois agitada pelo fogo interior que a devorava, curvou-se um
pouco, murmurando palavras sem nexo, sufocadas pelas ardentes
caricias de Fernando. [...]

Enquanto estes acontecimentos se passavam em sua casa, Luiz de
Albuquerque que tudo conhecia, fingia nada saber, sendo por dig-
nidade, por falta de brios, e completa estranheza dos atos de sua
mulher. Todo entreque ao amor de Sophia, com quem despendia
grande cabedal, sentia-se todos os dias mais apaixonado e preso,
a cada novo capricho a que esta o acorrentava.?’

A narrativa parece chegar, apds inumeras peripécias, a um ponto de
equiltbrio. Adelina, enganada por seu primeiro amor e atual marido, que
SO estava interessado em sua fortuna, depois abandonada pelo primeiro
amante, que a amou, mas que, voluvel, viu este amor desaparecer em seis
meses, encontra Fernando que, o leitor o sabe, ha muito a amava. Por
seu turno Luiz esta apaixonado por Sophia, feliz esta de ter roubado o
marido de sua amiga, vingando-se, como é dito, da “superioridade fisica e
moral”?! de Adelina, e provavelmente também da superioridade financeira
que ela possuia, podendo agora viver, indiretamente, do dinheiro desta.

Este equilibrio ndo durard muito tempo.

Um dia, D. Suzana, que havia se retirado do Porto depois do ca-
samento de sua sobrinha, vai visita-la. Conta-lhe sua histéria. Fora
apaixonada por um homem que a havia abandonado quando ela estava

20 Ana Placido, Luz coada por ferros, Lisboa, A. M. Pereira, 1863, pp. 53-54
21 Ana Pldcido, Luz coada por ferros, Lisboa, A. M. Pereira, 1863, p. 42.
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gravida, e havia ido para o Rio, onde casara “com uma mulher que lhe
levara grandes bens"??. A tia acrescenta que “Ha dois meses recebi uma
carta do homem que tanto mal me causou”? e que ele, no leito de morte,
resolveu perfilhar o filho que com ela teve, “deixando-lhe uma fortuna de
milhées"?*. Impunha, porém, uma condicao: “Exige que seu filho case com
uma sobrinha de sua mulher, sem o que, ndo aparecem os papéis que o
hao de reconhecer, e que estdo na mao de um amigo”?. A isto acrescenta
que “no préximo paquete espero minha futura nora”?%. Apés dizer que tem
acompanhado os devaneios do coragdo de sua sobrinha, fala: “Teu primo,
o meu filho, é Fernando"?’.

Adelina resolve que ndo tem como pedir que Fernando com ela con-
tinue, mas espera que o veja chorar pela separacdao. Nao é bem isso o
que acontece. Quando, quinze dias depois, o paquete chega, “Fernando
[...] viu com bons olhos a simpdtica crioula de quinze anos, que vinha
trazer-lhe as riquezas e o fausto que ele sempre cobicara. A imagem de
Adelina escureceu, para dar lugar a sonhos de ambiciosa grandeza”?%.

Por fim, o dltimo golpe. Um dia em que Adelina e Luiz vao a casa de
Sophia, aquela — que tinha liberdade para isso — entra no quarto desta,
e a vé nos bracos de um primo, Juilio.

A esta vista, Luiz que acompanhara de perto sua mulher, deu um
grito furioso e langou-se como um tigre entre os dois culpados.
Increpou entdo Sophia de todos os crimes que lhe conhecia, fulmi-
nou-a com os nomes mais injuriosos, e saiu desnorteado, pela mesma
porta que dois minutos antes dera saida a Julio.

As duas mulheres ficaram sés.%

Adelina, que s6 neste momento descobre que a sua melhor amiga era
a amante de seu marido, desiste.

22 Ana Plécido, Luz coada por ferros, Lisboa, A.
2 Ana Plécido, Luz coada por ferros, Lisboa, A.
2 Ana Plécido, Luz coada por ferros, Lisboa, A.
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% Ana Plécido, Luz coada por ferros, Lisboa, A.
2 Ana Plécido, Luz coada por ferros, Lisboa, A.
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No dia sequinte Adelina desapareceu sem dizer a ninguém para
onde ia. Veio a Lisboa bater a porta do convento onde fora educada,
pedindo que a recolhessem, e 4 agoniza, se ainda vive.

Mudou logo de nome, e proibiu que lhe falassem do passado, e do
mundo que ela odiava.

Fernando vive feliz. A ambicéo satisfeita abafou-lhe todos os outros
sentimentos. Luiz congratulou-se da fugida da esposa, e reconci-
liou-se com Sophia.

Desgracada foi sé ela, porque s6 ela tinha corago.*°

O leitor que souber ligar a introducao com o final do conto percebera
que o problema néo é ela ter tido coracdo, mas sim nao ter percebido
como o mundo efetivamente funcionava. Criada em um convento, mostrou-
-se totalmente indbil no traquejo social, e s6 lhe sobrou a possibilidade
de voltar para o convento, espaco fora do mundo, ao qual se recolhe
esperando a sua morte.

Se pensarmos nas duas principais personagens femininas, Adelina e
Sophia, podemos ir além. Numa curiosa simetria ambas tém trés amores.
Adelina é vitima dos homens, que por variados motivos, a abandonam.
Sophia, de certa forma, sabe utilizar seus pretendentes, e possui uma
postura muito mais pratica. Se termina bem no fim do livro é porque soube
trocar Alberto por Luiz, ser, ndo sabemos por quanto tempo, amante de
Julio e Luiz, e depois, também ndo sabemos como, retomar com este, que,
com o desaparecimento de sua esposa, acabou por ficar com o dinheiro
dela. Habil, interesseira e mesmo capaz de satisfazer os seus desejos
sexuais sem impedimentos morais, ela é o oposto da despreparada Adelina.

Lido sob esta perspectiva, o conto mostra-se interessante. Por detras
de amores malfadados e de discursos por vezes moralizantes, o que vemos
é a descricao de um mundo cruel e interesseiro, que tem como Unicos
motores o desejo financeiro e o sexual. Um mundo que nos lembra bem
mais o de Camilo que o de Alencar. Neste mundo nao hd espaco para
Adelinas, Marcolinas e Luciolas. Elas sao as vitimas. As vitoriosas sdo
as que, como Sophia, mesmo num espaco controlado pelos homens, con-
seguem se impor, pois sabem que o que regula o mundo, ndo é moral ou
a bondade, ¢é o dinheiro e o calculo.

% Ana Placido, Luz coada por ferros, Lisboa, A. M. Pereira, 1863, pp. 59-60.
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Marinetti x Valentine de Saint-Point:
feminismos e futurismos

SILVANA VIEIRA DA SILVA
UNESP-FCLAr (Araraquara-Brasil)

A hoje esquecida Valentine de Saint-Point (1875-1953) ousou desafiar
o misogino Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944), autor do Manifesto
Futurista’ (1909) ao escrever o Manifeste de la femme futuriste’, em
1912. Esse esquecimento é bastante sintomatico, uma vez que, escreve
Ilena Antici:

A questdo de seu esquecimento se impde igualmente na medida em
que a problemética levantada por Valentine de Saint-Point conti-
nua atual, apesar do século “feminista” que nos separa de sua obra.
E uma problemética dupla, a que o Manifeste de la Femme futuriste
evoca, considerando, por um lado, o problema histérico da condicao
(de inferioridade) da mulher, e por outro, a dificil busca de uma ex-
pressdo (literdria) feminina. As duas questées ampliam a definicdo
da identidade sexual e elementos que definem o género, palavra
que ndo aparece de maneira explicita no texto mas que pode ser
percebida em perspectiva.’

! Filippo Tommaso Marinetti, Manifesto Futurista, Paris, 1909.

2 Valentine de Saint-Point, Manifeste de la Femme Futuriste, Paris, Mille et Une
Nuits, 2005.

3 Ilena Antici, “Le Manifeste de la Femme futuriste de Valentine de Saint-Point: une
étape dans la question des genres”, Revue Siléne (versdo eletrdnica, consultada a 15 de
outubro de 2015, em <http://www.revue-silene.com/images/30/extrait_170.pdf>).
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Valentine, um ano depois, em 1910, publica também o Manifeste fu-
turiste de la Luxure, simultaneamente na Franca e na Italia, e que foi em
sequida, traduzido em 23 linquas. O fato de haver langado seus textos na
Italia e na Franga mostra-se uma tentativa de atingir o mesmo publico-
-alvo de Marinetti. O subtitulo do Manifeste de la femme futuriste define
bem a que veio: Réponse a F. T. Marinetti. Além disso, Saint-Point esco-
lhe como epigrafe o famoso trecho do manifesto italiano, que é o ponto 9
do manifesto de Marinetti e contra o qual Valentine se insurge:

Nous voulons glorifier la guerre — seule hygiéne du monde —, le
militarisme, le patriotisme, le geste destructeur des anarchistes, les
belles idées pour lesquelles on meurt et le mépris de la femme.*

Valentine de Saint-Point compara homens a/e mulheres no interior de
seu texto polémico ao mesmo tempo em que diz que “il est absurde de
diviser 'humanité en femmes et en hommes”. Para a escritora, homens
e mulheres sdo, antes de mais nada, individuos. Assim, percebe-se que
suas teorias nada tém de feministas: “Mais pas de Féminisme. Le Fémi-
nisme est une erreur politique. Le Féminisme est une erreur cérébrale de
la femme, erreur que reconnaitra son instinct”®. Marinetti, por sua vez,
afirma em um pequeno manifesto intitulado Contre l'‘amour et le parle-
mentarisme, de 1911: “Oui, nous méprisons la femme-réservoir d'amour,
engin de volupté, la femme-poison, la femme-bibelot tragique, la femme
fragile, obsédante et fatale”’.

Mas quem é essa Valentine de Saint Point? Descendente do poeta
francés Alphonse de Lamartine (1790-1869), amiga de Guillaume Apol-
linaire (1880-1918) e companheira de Ricciotto Canudo® (1877-1923),
escritor, fildsofo, ativista das vanqguardas (1877-1923), pintora, modelo do

* Op. cit., grifo nosso.

5 Valentine de Saint-Point, Manifeste de la Femme Futuriste, Paris, Mille et Une
Nuits, 2005.

® Ibidem.

7 Filippo Tommaso Marinetti, Contre l'amour et le parlementarisme, Paris, 1911.

® Ricciotto Canudo (Gioia del Colle (Italia), 1877 — Paris, 10 de novembro de 1923)
foi um tedrico e critico de cinema pertencente ao futurismo italiano. Estudou no “Istituto
Tecnico Superiore de Bari’, onde se licenciou em fisica e depois linguas orientais e estudos
biblicos na Universidade de Florenga.
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escultor Auguste Rodin (1840-1917), uma “figura livre”, bailarina. Ela é
admirada pelos meios artisticos parisienses, sobretudo pelos futuristas.

Além de seu Manifeste de la femme Futuriste, e do Manifeste de
la Luxure, publicou Amour et Luxure, Le Thédtre de la femme, e uma
conferéncia sobre la Métachorie, forma de danca que ela inventou, que é,
na verdade, mais uma nova forma de expressdo corporal préxima da danga
contempordnea do que dos balés tradicionais da época. Baseando-se nos
gregos, explica que o nome dessa nova expressao corporal indica além do
coracao, além da danca.

Valentine participa durante um certo tempo da aventura futurista e
torna-se a primeira mulher futurista. Longe de criar barreiras, ela reflete
sobre as relagdes entre as artes, vé a arte de forma global, com um es-
pirito de “conquistadora”, como ela mesma escreve. Quanto ao titulo do
manifesto, podemos perguntar por que a autora preferiu nomeé-lo “Ma-
nifesto da mulher futurista” ao invés de “Manifesto futurista da mulher”,
0 que poderia denotar a importancia das ideias de Valentine em relacao
ao futuro da mulher, @ mulher do futuro e menos destaque ao futurismo
propriamente dito. O subtitulo, que remete diretamente ao texto de Ma-
rinetti, aponta, por sua vez, a uma posicao defensiva de Valentine, e nédo
de ataque, além de liga-lo definitivamente ao texto do italiano.

Com seu marido, Ricciotto Canudo, um dos primeiros tedricos sobre
o cinema, que ele chama de sétima arte, Valentine cultiva uma grande
amizade por Guillaume Apollinaire9 e, mais ou menos conscientemente,
desenvolvem, os trés juntos, uma nova maneira de encarar a arte, pela
simultaneidade.

Valentine aprecia muito a obra de Charles Baudelaire (1821-1867) e
a ideia de uma lingua encantatoéria, ou do simbolo como relacdo entre um
universo sensivel e um universo espiritual. Essas relacdes se evidencia-
rdo na mistura entre as artes, a literatura e a danca, por exemplo, que
chamarao sua atencao.

De 1905 a 1914 — desde o aparecimento de sua primeira obra poética
no inicio da guerra, que marca uma ruptura em seus ideais — Valentine
tenta lancar-se ao mesmo tempo na aventura de escrever géneros cano-

% Guillaume Apollinaire (1880-1918) foi poeta e ativo incentivador das vanguardas.
Tedrico de varias correntes do inicio do século XX, circulava entre o meio intelectual da
época com desenvoltura. Criador da palavra surrealismo.
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nicos como o romance, e também de produzir novas formas artisticas, que
misturam danca, teatro, declamacdo. O que a escritora pretende é dar
realce aos papéis femininos no teatro a altura de seu talento. Essas
iniciativas colocam Valentine em uma posicdo de desgaste em relacdo a
imprensa, por exemplo, fazendo com que sua reputacdo de “experimen-
tadora” seja ainda mais marcada. Ela organiza recepcdes em seu atelié
decorado por mdveis goticos, tecidos orientais e uma grande sala de ar-
mas em Paris. Durante as recepgdes que promove, Valentine mostra suas
coreografias, faz surgir suas reflexdes, mas também quer chocar o burgués.
Ela ndo admite a concepcédo de arte da burguesia da sequnda metade do
século XIX. A artista defende uma nova concepcdo de mulher, uma mulher
ativa como ela mesma, seu melhor exemplo. Essa bela e sedutora mulher
faz uma hora de esgrima por dia para preparar-se para a guerra, 0 que
faz igualmente parte de seu préprio jogo de exibicdo cuidadosamente cal-
culada. Valentine quer mostrar-se detentora de um papel de uma mulher
independente, criativa, autossuficiente, tanto em sua vida privada como
publica. Ela proclama uma nova arte de viver, baseada essencialmente no
reconhecimento dos desejos e das aspiracoes da mulher.

A aventura futurista

Valentine é uma das primeiras artistas a receber os futuristas em seu
atelié na Rue de Tourville, em Paris. Considerada uma verdadeira “reine
de Paris” entre 1910 e 1924, apelidada a “fille du Soleil” e a “Muse
pourpre” pelo poeta italiano Gabriele D’Annunzio, conhece os primeiros
futuristas por meio de seu companheiro Canudo e convida inicialmente os
pintores Severini (1883-1966) e Boccioni (1882-1916), compatriotas de
Canudo, antes de encontrar Marinetti na residéncia de seu editor Albert
Messein. Nao é espantoso que Valentine logo se misture a eles, pois
tém o engajamento em comum, ou seja, uma completa renovagao da arte.
O Futurismo é, em poucas palavras, uma filosofia do comportamento que
proclama o culto da energia. Todo esse contexto fascina Valentine de
Saint-Point, e a atitude dos Futuristas, tanto quanto suas frases incen-
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didrias, que se espalhavam por toda a parte, exercem na jovem poeta, em
busca de novas experiéncias e de novos desafios, um grande encantamento.

A principio, a misoginia dos Futuristas ndo abala Valentine, pois ela
estd convencida de que a natureza das mulheres ocidentais é m4, e assim
ndo se identifica com as mulheres citadas por Marinetti. Ela mesma lhe
escreve:

Moi, femme que vous dépréciez tant, je suis d'accord avec vous
Futuristes, sur bien des points. Je suis aussi pour la guerre et les
idées fortes qui tuent, je hais la morale et le féminisme socialisants.
[...] le probléme, Marinetti, c'est que la société contraint les femmes
a se transformer d'étres supérieurs en personnages languissants et
sentimentaux que je déteste autant que vous, tout comme je déteste
ces roles d'ouvriéres anonymes que les féministes tiennent tant a
promouvoir.'?

Ela divide assim com os Futuristas o mesmo gosto pela provocagao
anarquista antiburguesa. Marinetti aprecia suas atitudes e propde-lhe
ser a primeira mulher futurista oficial. Dessa forma, ela é integrada ao
grupo, e sua importancia nos meios intelectuais e artisticos de Paris s
cresce. Ela reforca sua “notoriedade” ao escrever o Manifeste de la femme
Futuriste em 1912 e publica-lo em 25 de margo. Valentine declama-o na
sala Gaveau, em Paris, lugar importante da musica francesa, em 27 de
junho, diante de importantes representantes do movimento de vanguarda,
e evidentemente, diante do préprio Marinetti e depois, em Bruxelas, du-
rante uma exposicao de pintores futuristas. O texto seria uma espécie
de pretexto para situar as mulheres no interior do Futurismo e chamar a
atencdo para o problema das mulheres. Ela langa folhetos que sao publi-
cados simultaneamente em Paris e em Mildo, em 25 de marco de 1912,
fato que demonstra a vontade de Valentine de difundir suas ideias para
além da Franca e também de utilizar o manifesto como veiculo de suas
propostas. O manifesto, inicialmente de uso politico, estende-se as artes
que sdo pensadas, naquele momento, como eventos politicos e sociais.
Torna-se praticamente impossivel pensar em vanguardas literarias e ar-
tisticas sem pensar em manifestos. Afirma o fildsofo Régis Debray que

0 Valentine de Saint-Point, Manifeste de la Femme Futuriste, Paris, Mille et Une
Nuits, 2005.

www.lusosofia.net



234 Silvana Vieira da Silva

o manifesto teria sido o ponto culminante anunciador da “morte da arte”,
jd que, em sua base, ele teria o “maximo de palavras, com um minimo de
coisas” !,

Além de Valentine, duas outras escritoras deram sua contribuicdo a
definicdo de uma mulher do futuro e podem também ser consideradas
porta-vozes de uma época: Rosa Rosa (pseudénimo de Edith von Haynau
(Viena,1884 — Roma, 1978, escritora e desenhista austriaca, naturalizada
italiana), e Enif Angelini Robert (atriz e poeta, 1886-1974), protagonistas
do debate sobre a mulher e autoras de duas obras bastante significativas,
como assinala Contarini'?: Una donna con tre anime e Un ventre di donna,
respectivamente. Sem que facam referéncia uma a outra, as trés tém
propostas semelhantes sobre a nova identidade feminina. N&o propdem
a eliminacdo dos homens, antes de mais nada, recusam aquela mulher de
sua época e pedem uma metamorfose dos dois sexos.

Esse manifesto é para Valentine um “ato viril”, j& que os assuntos
polémicos sdo destinados aos homens, e assim, ela defende também uma
concepgao viril da muther:

Pour redonner quelque virilité a nos races engourdies dans la femi-
nilité, il faut les entratner a la virilité jusqu’ & la brutalité. Mais il
faut imposer a tous, aux hommes et aux femmes, également faibles,
un dogme nouveau d'énergie, pour aboutir & une période d’humanité
supérieure.

Toute femme doit posséder, non seulement des vertus féminines, mais
des qualités viriles, sans quoi elle est une femelle. L'homme qui n'a
que la force male, sans l'intuition, n’est qu’'une brute. Mais, dans la
période de féminité dans laquelle nous vivons, seule l'exagération
contraire est salutaire: c'est la brute qu'il faut proposer pour
modéle.”

" Régis Debray, “Quest-ce qu'un manifeste littéraire?”, <http://regisdebray.com/>,
(consultado a 10 de abril de 2011).

2 Silvia Contarini, “La femme futuriste: mythes, modéles et représentations de la
femme dans la littérature futuriste, 1909-1919", Nanterre, Publidix-Presses Universitai-
res de Paris, n. 10, 2006, (versdo eletrdnica, consultada a 16 de outubro de 2015 em
<http://italies.revues.org/42677?lang=it>).

3 Valentine de Saint-Point, Manifeste de la Femme Futuriste, Paris, Mille et Une
Nuits, 2005 (p. 9, grifos da autora).
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E uma mulher guerreira e nao ligada & ideia de amor que conta para
Valentine, uma mulher que ndo reduz seu discurso as palavras de ordem
feministas, mas uma mulher ao mesmo tempo viril, instintiva e heroica,
ativa, dominadora, sem tracos de passividade e submisséo, buscada nas
leituras dos fildsofos Nietzsche, Bergson, Schopenhauer, Stirner, e Adler.

Valentine retira de suas leituras de Nietzsche a ideia que os seres hu-
manos sdo os criadores de seus proprios valores: cada um deve compreen-
der que é livre para escolher seus valores conforme seus interesses. Ela
entende o verbo “ousar” no sentido nietzschiano: trata-se de privilegiar
a afirmacdo da vida. O ser humano que consegue “ousar” e desenvolver
seu potencial torna-se um Sobre-homem, que Valentine adapta para seu
sexo: a Sobre-mulher.

Em seu Manifeste, uma passagem é bastante significativa sobre a
ambicdo e a coragem da mulher guerreira:

Que les prochaines guerres suscitent des héroines comme cette
magnifique Caterine Sforza'*, qui, soutenant le siége de sa ville,
voyant, des remparts, 'ennemi menacer la vie de son fils pour l'obli-
ger elle-méme a se rendre, montrant héroiquement son sexe, s'écria:
“Tuez-le, jai encore le moule pour en faire d’autres!”™

Valentine confirma que Marinetti tem razdo ao declarar que as mulhe-
res devem ser desprezadas, pois ndo se trata de desprezar a esséncia ou
a natureza feminina, mas de reconsiderar a mulher em um outro contexto
que ndo o ocidental. Sequndo a ldgica de Valentine, o homem reprimira,
até entdo, a virilidade feminina, e a autora exige igualdade na virilidade.
Sob essa dtica, lemos dois pontos do manifesto de Marinetti que mencio-
nam suas ideias em relacdo as mulheres e que vem, ao mesmo tempo, ao
encontro das e de encontro as ideias de Saint-Point, se assim se pode
dizer:

Nos queremos glorificar a guerra, o militarismo, o patriotismo, o
gesto destruidor dos libertarios, as belas ideias por que se morre e

" Caterina Sforza (1463 aprox. — 1509) pertence & célebre dinastia que reinou em
Mildo de 1450 a 1535. Depois do assassinato de seu marido, ela tenta fazer valer os
direitos de seu filho Octaviano, mas tem que ceder a César Borgia.

5 Valentine de Saint-Point, Manifeste de la Femme Futuriste, Paris, Mille et Une
Nuits, 2005, p. 10.
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o desprezo da mulher.

Queremos destruir os museus, as bibliotecas, as academias de todo
o tipo e combater o moralismo, o feminismo e todas as vilezas
oportunistas ou utilitarias.

Diz Francesca Brezzi'® que:

a voz das mulheres é assim ouvida na prépria Valentine de Saint-
-Point, [...]; ela reproduz com forga as posicoes de Marinetti, exi-
bindo seu desprezo por uma humanidade mediocre, radicalizando a
distingao entre sexo e sentimento e exaltando primeiramente figuras
femininas como as Erineas ou as Amazonas, em seqguida a figura do
andrdgino. Contra o instinto maternal, em nome de uma recusa de
qualquer forma de convengao e pela independéncia das mulheres,
Valentine de Saint-Point, em seu “Manifeste futuriste de la Luxure”,
expde globalmente uma “alegria da posse e da dominagdo” e ela in-
voca uma crueldade masculina vélida para os dois sexos, tendo como
objetivo maior a negacdo da diferenca e a recusa da funcéo gera-
dora da feminilidade. Ha al um tema que o segundo aspecto do
futurismo, definido primeiramente como movimento de proposicéo,
abandonard mais tarde em nome de um “futurismo da espécie” que
exaltara o papel tradicional de Valentine de Saint-Point.

Em 1911, Marinetti lanca um folheto, intitulado tanto Mépris de la
femme como Contre l'amour et le parlementarisme, onde escreve, como
j& dissemos: “Oui, nous, méprisons la femme-réservoir d’amour, engin
de volupté, la femme-poison, la femme-bibelot-tragique, la femme fragile,
obsédante et fatale”"”.

E a essas provocacoes, Valentine de Saint-Point, por sua vez, res-
ponde:

. au lieu de la mépriser, il faut s'adresser a elle [la femme]. Cest
la plus féconde conquéte qu’on puisse faire, c'est la plus enthousi-
aste, qui a son tour, multipliera les adeptes.

% Francesca Brezzi, “Quand le futurisme est femme: Barbara des couleurs”, [tinéraires,
n. 1. 2012, (versao eletronica, consultada a 11 de fevereiro de 2015, em 12:43 (<https://iti
neraires.revues.org/1243>).

7 Valentine de Saint-Point, Manifeste de la Femme Futuriste, Paris, Mille et Une
Nuits, 2005, p. 71.
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Mais pas de Féminisme. Le Féminisme est une erreur politique. Le
Féminisme est une erreur cérébrale de la femme, erreur que recon-
nattra son instinct.

Il ne faut donner a la femme aucun des droits réclamés par des
féministes. Les lui accorder n‘aménerait aucun des désordres
souhaités par les Futuristes, mais, au contraire, un excés d’ordre.’8

Embora Marinetti demonstre seu desprezo em relagdo as mulheres,
deve-se notar, como afirma Simona Cigliana, ao comentar a obra de Silvia
Contarini, que a

propdsito do “desprezo pela mulher” que ele havia advogado desde
seu Manifeste de Fondation, a questao se coloca hoje de uma ma-
neira mais complexa: mesmo que ele se considere “ultraviril’, o
Futurismo representa na Itdlia, ao menos até os anos sequintes a
Segunda Guerra Mundial, o Ginico movimento de vanquarda do qual
as mulheres participam; do mesmo modo, as vozes femininas que se
levantam para testemunhar suas proprias adesdes aos propositos
marinetianos e para certificar suas atividades como artistas, escri-
toras e criadoras de polémica sao sobretudo numerosas e, as vezes,
notdveis, Valentine de Saint-Point, Enif Robert, Irma Valeria, Rosa
Rosa, Maria Ginanni, Magamal, Benedetta, Maria Goretti, escon-
didas atras de seus nomes de escritoras, deram-nos poemas, contos.
romances e contribuicdes tedricas que, mesmo desiguais no plano
do sucesso estético, sdo interessantes e validos, sobretudo se con-
sideramos o quadro italiano e a presenca das mulheres do meio
literrio da época.’”

Na realidade, o homem futurista faz questdo de ser visto e conside-
rado como um homem que quer chocar, culturalmente misdgino, aquele
que faz a apologia da virilidade. Por outro lado, percebe-se que Valen-
tine, na verdade, ndo era uma mulher essencialmente futurista, mas usava
os mesmos meios que Marinetti para poder divulgar suas ideias. De uma
certa forma, usou do prestigio do futurista italiano para impor sua ma-
neira de pensar e assim, abrir os olhos de muitas mulheres, como uma

'8 Ibidem, pp. 11-12, grifo da autora.

% Silvia Contarini, “La femme futuriste: mythes, modéles et représentations de la
femme dans la littérature futuriste, 1909-1919", Nanterre, Publidix-Presses Universitai-
res de Paris, n. 10, 2006, (versao eletronica, consultada a 15 de outubro de 2015 em
<http://italies.revues.org/4267?lang=it>).
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verdadeira feminista, embora ndo gostasse do titulo. Essa identificagao,
por assim dizer, com caracteristicas masculinas, como a virilidade, e, ao
mesmo tempo, a exaltacdo da mulher-mée, e da problematica da mater-
nidade, com aquela mulher do inicio do século XX. As mulheres citadas
por Valentine ou sdo mitoldgicas, ou heroinas mortas, ou seja, mulheres
inatingiveis ou que nunca existiram —

Les femmes, ce sont les Erynnies, les Amazones; les Sémiramis, les
Jeanne-D'Arc, les Jeanne Hachette; les Judith et les Charlotte Cor-
day; les Cléopatre et les Messaline; les guerriéres qui combatent
plus férocement que les méles, les amantes qui incitent, les destruc-
trices qui, brisant les plus faibles, aident a la sélection par lUorgueil
ou le désespoir [...] (p. 10)

— o que dificulta ainda mais uma ligagédo entre esses exemplos e as mu-
lheres leitoras de Valentine.

Apesar de alguns equivocos, Valentine de Saint-Point é uma mulher
que ndo merece ser esquecida, seja por seu lado artistico, de escritora, seja
de mulher preocupada com a condigao feminina que, até hoje, ainda tem
muitos pontos que merecem atencdo. Em tempos de discussao de géneros,
de intolerancia em véarios ambitos da sociedade, de éxodos humanos, vale
refletir sobre o papel da mulher hoje, assim como o fez Valentine ha mais
de cem anos. Mas vale ainda uma ultima pergunta: seria Valentine de
Saint-Point uma Marinetti de saias?
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