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RESUMO

O presente trabalho € uma leitura da obra em verso da escritora goiana Yéda Schmaltz,
poeta que revive a imagem de Eros através das figuras mitologicas de Penélepe,
Dioniso, Athis, Eco e Narciso, dentre outras. A proposta inicial deste estudo € trabalhar
a obra completa da escritora, em especial A alquimia dos nés, Baco e as Anas
brasileiras, A ti Athis e Ecos: a joia de Pandora, obras que apresentam amostragens
mais definidas das mascaras de Eros, além de estarem visivelmente assentadas sobre o
lastro mitoldgico. Nesse sentido, inicialmente nos valemos dos trabalhos de mitélogos e
filésofos do platonismo para entender as configuracfes tomadas pelo deus do amor no
Ocidente, bem como de parte das vertentes poéticas que a histdria da literatura ndo
legou ao esquecimento, e que se tornaram exemplares para a lirica que toma o
sentimento amoroso como motivo poético. Poesias de Safo, Petrarca, Camdes e Alvares
de Azevedo sdo visitadas a fim de perceber em que medida Yéda Schmaltz torna-se
herdeira de uma tradicdo lirica-amorosa. Verifica-se que a obra poética de Yéda
Schmaltz assume uma forma modelar de reinventar o mito de Eros na modernidade e,
numa perspectiva bosiana, percebe-se que poetas intimistas tomam esse viés como uma
das formas de resisténcia caracteristica de artistas modernos.

PALAVRAS-CHAVE: Eros, poesia erética, lirica moderna, mitologia, Yéda Schmaltz.



ABSTRACT

This work is a research about the writer Yéda Schmaltz, this poetry that revives the Eros
face through the mytological characters Penélepe, Dioniso, Athis, Eco, Narciso and
other myths. The initial propose is to study the complete works of the poetry especially
books like A alquimia dos nés, Baco e as Anas brasileiras, A ti Athis and Ecos: a joia
de Pandora, works that show better the Eros images, besides that she uses the Greek
mytology. First of all we used works about mitology and platonic philosophy to
understand how the God of love is showed on the Ocident. We used too a lot of poets
that maked of love feeling as subject for his poems, like Safo, Petrarca, Camdes and
Alvares de Azevedo. Our objetive is seeing how Yéda Schmaltz is an heir of this poets.
So we arrived at the conclusion that Yéda Schmaltz makes a modern poem when she
revives Eros. According to Alfredo Bosi the subjective about the poems is giving the
ways of the resistence of modern artists.

KEY WORDS: Eros, erotic poetry, modern lyric, mythology, Yéda Schmaltz.
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Para mim, a poesia e 0 pensamento séo
um sistema unico. A fonte de ambos é a vida:
escrevo sobre 0 que vivi e vivo. Viver
também é pensar e, as vezes, atravessar essa
fronteira na qual sentir e pensar se fundem:
isso é poesia.

Octéavio Paz

AMOR de minhas entranhas, morte viva,
em vao espero tua palavra escrita

e penso, com a flor que se murcha,

gue se vivo sem mim quero perder-te.
[...]

Enche, pois, de palavras minha loucura
ou deixa-me viver em minha serena
noite da alma para sempre escura.

Federico Garcia Lorca



1. 0 TEMA PRIMORDIAL DA LIRICA

A tematizacdo do amor € presenca marcante na poesia de todas as épocas.
Desde que o homem produziu “arte” para expressar seus sentimentos e experiéncias,
desde que o homem sentiu necessidade de comunicar, sob tratamento estético, as
relagbes amorosas sdo contadas e recontadas. Nesse sentido, pode-se dizer que o
surgimento do tema das paixdes humanas nas produgdes artisticas coincide com o
surgimento da propria literatura.

Entre os gregos, Eros (deus do amor, o proprio Amor personificado) era um
deus primordial, conforme assevera Hesiodo na Teogonia. No poema que narra o
surgimento dos deuses, Eros estd logo ap6s o nascimento do Caos, da Terra e do
Tartaro. Tido ai como forca motriz, que exerce dominio e governa homens e deuses.

Do epiteto grego (érasthai, “desejar ardentemente”) advém o termo erotismo
para se referir especificamente a paixdo amorosa. Eros é a for¢a abstrata do desejo.

Eros é o deus grego de maior poder sobre as artes, em especial a literatura. E
bastante representado na arte pictdrica, mas é sobretudo na poesia que encontra forte
representacdo. Se Homero ndo faz mencdo ao deus enquanto divindade, Hesiodo o
reconhece como entidade primordial, anterior mesmo a formacdo do universo,
preexistente a todos os deuses do Olimpo, responsavel por assegurar a Coesdo e a
perenidade do universo. Torna-se intrigante o fato de Homero néo fazer referéncia nem
na lliada nem na Odisséia ao deus que é colocado em situacdo tdo relevante por
Hesiodo. A explicacdo comumente aceita é a de que Homero s6 cita deuses grandiosos
de existéncia, digamos, mais concreta. Eros € um deus intangivel, uma divindade nédo
figurada e subalterna a outros deuses na concepcao de Homero, por isso 0 poeta grego
prefere atribuir suas funcdes a Afrodite. A auséncia de Eros na épica é um tema
largamente pensado por fil6sofos e estudiosos da arte, ndo cabendo desenvolvé-lo aqui
devido a complexidade que encerra.

Responsavel pelo equilibrio do cosmos, Eros influencia com seu poder a
Urano, que interrompe o nascimento dos seus filhos ao enterra-los no ventre da mae e
esposa Terra. Urano, assim, pretendia manter o cosmo em equilibrio sob o seu jugo.
Também o gesto de Crono que castra o pai para libertar a mae dominada pelo esposo,
Urano, é uma manifestacdo do poder estabilizador de Eros, conforme esclarece Junito
Brandao (2004).
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Mas é Zeus o deus superior, entre Urano e Crono, 0 que mais apresenta a
forca de Eros. Além de ocupar o trono do progenitor, Zeus mantém em total equilibrio
0s reinos do céu, terra e aguas, ao proceder na distribuicdo de tais governos entre 0s
irmaos e contrair ndpcias com sua propria irmd. Desse modo, Zeus governa do Olimpo
os reinos dos céus, a Posidon compete o reino das aguas, e ao deus Hades os reinos
inferiores da terra; Hera, a esposa-irma, aquela que vela pelas unides legitimas, é a
Rainha dos Céus. Entrementes, varias sdo as unides extraconjugais de Zeus. Como
resultado dessas unides o Olimpo é povoado por novos deuses, a forca geratriz de Eros
manifesta-se em Zeus e promove a proliferacdo dos deuses olimpicos.

Zeus é o deus supremo e mantém total equilibrio entre os reinos: é o
mediador quando das furias de Posidon, toma decisdes singulares nas querelas que
envolvem Hades e o reino dos mortos, e impBe a harmonia entre os deuses quando das
disputas, como as narradas na lliada.

Os orficos costumavam atribuir ao deus Eros a criacdo do universo. E
Aristofanes, segundo informacdo de Ann-Deborah Lévy (BRUNEL, 2000, p. 320),
complementaria a opinido dos orficos dizendo que do deus descenderia toda a raca dos
imortais. Dai a forte influéncia de Eros sobre as deidades. Outras versdes
complementares a essa dizem que Zeus, antes de criar mortais e imortais, devora Eros,
apropriando-se de sua identidade. Desse modo, 0 universo sob criacdo do deus do Amor
permaneceria sob seu dominio, o que explicaria ainda a indole “erdtica” de Zeus, o
carater ndo figurado de Eros, e a ndo mencao de Homero ao deus.

Observa-se, entdo, que entre 0s gregos considera-se que Eros é uma
divindade que exerce forte acdo sobre imortais e mortais. Seu mito acaba por explicar a
presenca marcante da sexualidade e do sentimento amoroso na vida humana. A poesia
ndo poderia, nesse sentido, ser imune a esse tema. Octavio Paz (2001) defende que “a
historia da poesia ¢ inseparavel da do amor” (p. 40). Isso por considerar que sdo grandes
as afinidades entre erotismo, amor e poesia. O sentimento amoroso comparece com
frequiéncia ndo sé na poesia lirica, como também no romance e no drama.

N&o hé& povo nem civilizagdo que ndo possua poemas, cangdes, lendas
ou cantos nos quais a anedota ou 0 argumento — o0 mito, no sentido
original da palavra — ndo seja o encontro de duas pessoas, sua matua
atracdo e os esforcos e dificuldades que devem enfrentar para se
unirem (PAZ, 2001, p. 34).



13

Assim, muitos sdo os textos literarios que retomam o amor como tematica.
S&o essas producdes que nos chamam atencdo, sobretudo a poesia de Yéda Schmaltz,
gue toma o erotismo insistentemente como motivo poético.

A proposta deste estudo € visitar a poesia de Yéda Schmaltz sob o signo de
Eros. A escritora goiana ndo s6 tomou o tema do amor como um dos motivos mais
evidentes de sua poesia, mas uniu a ele a mitologia classica, o que evidencia a presenca
de Eros em sua producdo. Entende-se neste trabalho que o viés tomado pela poesia de
Yéda Schmaltz assume uma forma exemplar de atualizacdo do mito de Eros na
modernidade.

Desse modo, parte-se da concepcdo de que a escrita yediana parece
apresentar um modo tipicamente moderno de reinventar o erotismo na modernidade.
Yéda publicou dezenove livros, dois de contos (Atalanta e Miserere), uma reunido de
ensaios (Os procedimentos da arte), quatorze livros de poemas inéditos a época da
publicacdo (listados abaixo) e duas coletaneas de poemas ja publicados que seguem uma
mesma tematica (Anima mea e Urucum e alfenins).

De modo geral, propomo-nos a estudar a obra completa em verso de Yéda
Schmaltz, a saber: Caminhos de mim (1964), Tempo de semear (1969), Secreta aria
(1973), O peixenauta (1975), A alquimia dos no6s (1979), Baco e as Anas brasileiras
(1985), A ti Athis (1988), A forma do coracdo (1990), Prometeu americano (1996),
Ecos (1996), Rayon (1997), Chuva de ouro (2000), Vrum (1999), e Noiva d’agua
(2006)*, publicacdo péstuma. Anima mea (1984) e Urucum e alfenins (2002) ficam fora
de nosso estudo por serem coletaneas de textos publicados em outros livros. As obras
que vao de Caminhos de mim a O peixenauta servem aos propositos deste trabalho no
sentido de acompanhar as manifestacfes de Eros na obra completa de Yéda, e assim
fazer uma apresentacdo geral da poesia yediana. Atalanta e Miserere, reunides de contos
da autora, serdo cotejados quando se fizer necessario para a leitura de obras ou dos
textos em verso.

Desse modo, nosso interesse recai, sobretudo, sobre as obras A alquimia dos

nos, Baco e as Anas brasileiras, A ti Athis, A forma do coracéo, Ecos, Rayon e Noiva

! A referéncia aos livros de Yéda Schmaltz figurardo neste trabalho através das iniciais entre paréntesis,
as quais compreendem as primeiras letras das palavras que compdem os titulos, sendo desprezados artigos
e preposic¢des. Assim temos: Caminhos de mim (CM), Tempo de semear (TS), Secreta aria (SA), O
Peixenauta (P), A alquimia dos nés (AN), Atalanta (A) Miserere (M), Baco e as Anas brasileiras (BAB),
A forma do corac¢do (FC), Ecos: a joia de Pandora (EJP), Rayon (R), Noiva d’dgua (NA).
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d’agua. Especialmente as trés primeiras serdo mais exploradas por se perceber nelas,
atualizages mais decisivas de Eros.

Na leitura de Yéda Schmaltz, este estudo recorre aos trabalhos de mit6logos,
filésofos e teoricos da lirica. Destacam-se ai os didlogos de Platdo O banquete e Fédon;
os trés volumes sobre A mitologia grega de Junito Branddo; os estudos de Donaldo
Schiiler sobre o mito e o discurso socratico-platénico. Os criticos da modernidade
poética que norteiam este trabalho sdo, sobretudo, Guinsburg e Rosenfeld do ensaio
“Um encerramento”, sobre o Romantismo; Alfredo Bosi, Hugo Friedrich, Theodor
Adorno e notadamente Octavio Paz, esclarecedores sobre lirica e modernidade. De
outras reflexdes teoricas este trabalho se vale, tais obras estéo arroladas na bibliografia.

O caminho adotado para esta leitura inicia-se, no primeiro capitulo, com o
levantamento da fortuna critica da escritora, objetivando, assim, notar como ela foi
recebida pela critica especializada, bem como perceber que a tematica erdtica na poética
yediana j& foi ressaltada por outros, apesar de nenhum trabalho de maior densidade (em
nivel de mestrado ou doutorado) ter se dedicado completamente a essa analise. Nesse
primeiro capitulo, dedica-se especial aten¢do ao mito de Eros e as mascaras que o deus
recebe na Grécia antiga. Através da leitura de textos exemplares da autora, destaca-se
como o deus se manifesta em sua poesia. As liricas de Petrarca e Camdes sdo visitadas a
fim de perceber como se da o diadlogo da poeta Yéda Schmaltz com o canone da lirica
seguidora do platonismo. Na sequéncia, trata-se das discussdes levantadas acerca das
configuragbes de Eros no decorrer da histdria literaria, notadamente entre 0s
romanticos, que revivem a imagem do deus, de modo a esclarecer em que medida Yéda
se torna herdeira desses movimentos.

Se no primeiro capitulo optou-se por visitar textos avulsos da escritora, na
segunda parte do trabalho optou-se por examinar as obras como um todo. Torna-se
forcoso visitar, ainda, uma série de mitos da cultura greco-latina, visto que a presenca
deles se faz de modo vertiginoso nessa poética. Acaba-se, entdo, por talvez incorrer em
um excesso de informacgfes sobre o mito com o objetivo de evidenciar o dialogo da
poesia yediana com a fonte mitologica. Nosso objetivo é gradativamente compreender
as configuracOes da poesia erotica na modernidade, de modo que nédo se perdem de vista

as teorias da lirica que possam contribuir para essa empreitada.
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2. “EROS: TECELAO DE MITOS”

O amor é uma das respostas que 0 homem
inventou para olhar de frente a morte. Pelo amor
roubamos ao tempo que nos mata umas quantas
horas, que transformamos as vezes em paraiso e
outras em inferno. De ambas as formas o tempo
se distende e deixa de ser uma medida (Octavio
Paz, 2001).

A producdo em verso de Yéda Schmaltz que recebeu maior aten¢do dos
leitores foi aquela que se assenta sobre o lastro mitolégico. A escritora, segundo
informacdes de amigos e colegas de trabalho, tinha verdadeira obsesséo pela mitologia,
especialmente as da Grécia antiga. A grande carga de leitura que a poeta realizou fica
evidente na sua escrita literaria atraves de referéncias diretas e indiretas a mitologia.
Classicos da filosofia, da psicanalise, da critica e da teoria literaria, da historia e teorias
da arte, os canones da literatura nacional e estrangeira, os trabalhos de mitdlogos, e a
poesia de varias geracGes participam do seu processo criativo.

Yéda Schmaltz acaba por representar uma figura relevante na arte e cultura
do estado de Goids. Ndo s6 porque publicou vaérios livros, mas pelo trabalho que
exerceu em torno da arte e da cultura regional ao participar ativamente de grupos de
discussdo e promocdo cultural, circulos de artistas do estado e do pais, por participar e
ganhar diversos concursos.

Poeta, escritora, professora, artista plastica e esteta, Yéda merece uma nova
mirada sobre a sua poesia, antes de tudo, pela qualidade que revelam alguns de seus
escritos. Especialistas de Letras, como se nota no primeiro subcapitulo deste trabalho,
sdo unanimes em considerd-la como uma das vozes mais fortes da poesia de nosso
estado ao lado de Cora Coralina, Heleno Godoy, Afonso Félix de Sousa e Gilberto
Mendonca Teles, entre outros.

A primeira parte deste trabalho recebe o titulo de “Eros: teceldo de mitos”
por razbes que se coadunam. O verso é tomado de empréstimo da poesia de Safo, poeta
grega que exerce grande influéncia sobre a escrita yediana, a poeta grega também
menciona diversas vezes 0 deus Eros em seus versos, e se impde como um modelo de
poesia amorosa no Ocidente. Além disso, é patente a insisténcia do tema do amor e da
mitologia na composicao poética de Yéda Schmaltz. Assim, o tecido da poética yediana
aproveita-se dos fios de Eros na tecedura de seus textos. Ao deus do amor, Yéda presta

culto e franqueia que ele teca seus caminhos poéticos.
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O mito e a intertextualidade ja foram temas vastamente estudados em Yéda,
conforme se percebe na revisdo de sua fortuna critica. Mas 0 amor enquanto um veio
forte da sua poesia ndo tem sido tdo privilegiado em tais estudos, inobstante a maioria
dos criticos perceberem sua insistente recorréncia.

Ao se formar escritora da tradicdo moderna e modernista, Yéda Schmaltz
ndo deixa de refletir o que essa tradi¢éo traz de mais caracteristico: a critica que norteia
seus textos, e a consciéncia do fazer poético. A poeta ndo se furta ao dialogo com o
canone que cultuou a poesia de tematica amorosa. Além disso, traz ressonancias do
pensamento platbnico que subjazem a sua escrita. Tais razdes motivam a leitura inicial
de alguns textos yedianos ao mesmo tempo em que se trava conhecimento do mito de
Eros e suas configuracdes, de modo a entender como o deus grego se manifesta em sua
producdo. O erotismo acaba por se constituir como uma faceta da critica presente em
artistas modernos que lancam mao do principio analdégico como uma manifestacdo de
seu desejo de transgredir as normas e valores burgueses em torno da sexualidade,
conforme acentua Octavio Paz (1993). Desse modo, intertexto, mitologia (analogia),
platonismo e erotismo, na poética yediana, cruzam-se como tracos de modernidade na
sua escrita. E a atitude do artista que se rebela contra as convengdes sociais através da
sobrevalorizacdo do sentimento amoroso e do devaneio em detrimento da producéo
capitalista.

Concomitante a andlise de textos yedianos, o primeiro capitulo deste
trabalho dedica-se a percorrer parte da histéria da poesia erética ocidental a fim de
perceber em que medida Yéda é herdeira desses movimentos, bem como pontuar que a
escritora goiana nao inventou um tipo de poesia que toma o tema do amor como motivo,
mas se integra a uma tradicdo que vastamente se aproveitou dos fios de Eros.

Em tempo, ressalte-se que a tematizacdo do amor na poesia yediana é um
passo a frente na intensificacdo da subjetividade em seus versos, o que faz com que o
lirismo de sua obra seja adensado, e a forgca de sua lirica, consequentemente, ganhe
novo impulso, faceta preconizada pelos romanticos, e da qual Yéda Schmaltz se
aproveitou. E essa lirica que ganha no aprofundamento da subjetividade que interessa

aos propositos deste trabalho.
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Recepcéo critica de Yéda Schmaltz

Nesta revisdo da fortuna critica de Yéda Schmaltz, ndo seréo elencados todos
os trabalhos que tratam da poética yediana por constar que alguns apresentam analises
timidas e menos elaboradas. Parte-se dos trabalhos mais breves para 0s mais extensos e
de maior fblego, na sequéncia, a saber: textos avulsos (prefacios e posfacios),
periddicos, estudos que figuram como capitulos de livros, e dissertacfes de mestrado.

Uma das primeiras referéncias a poética de Yéda que merece ser mencionada
é o parecer da Comissdo Julgadora do Concurso da Bolsa Hugo de Carvalho Ramos de
1975, que premiou o livro O peixenauta. Ao premiar a poeta, a comissao justifica que
ela “atinge o objetivo estético da poesia hoje, quando consegue atualizar motivos e
temas participantes sob uma forma ludica de linguagem” (In: SCHMALTZ, 1983, p.
138). Esse ludismo da linguagem como bem percebe a Comissdo, torna-se um dos veios
mais fortes da poesia de Yéda, quando ela consegue jogar com as palavras de modo a
ndo s6 criar novos significados em seus textos, mas também afixar seu verso na
memoria dos leitores através da formacao ludica dos mesmos.

Heleno Godoy assina as orelhas de Baco e as Anas brasileiras, quando
observa a coeréncia em torno da poesia yediana ao unir apolineo e o dionisiaco, que
resulta em um equilibrio entre razdo e emocao. No prefacio dessa mesma obra, Anténio
Hohlfeldt diz que o livro fascina o leitor em diversos aspectos, nota a sugestdo do titulo
da obra e de alguns versos em relacdo as obras de Bach e Villa Lobos, e reforca que a
autora “expressa-se de maneira plena na consciéncia de sua forca, sintetizando
contrarios” (1985, p. 15). Essa sintese dos contrarios refere-se aos temas do amor, da
dor e sofrimento de um sujeito poético que, a0 mesmo tempo, nega-se e se abre ao amor
por reconhecer sua natureza contraditoria e insoltvel.

Bernardo Elis, no prefacio & Miserere (1980), nota:

A literatura da antiga mocinha de vestido de napa, como a maior parte
da ficcdo atual, foge ao suporte sociolégico ou psicologico-
aristotélico, para interessar-se  pelos tracos  considerados
essencialmente literarios. N&o visa, portanto, a denuncia, nem se
importa com propugnar por qualquer coisa, até o ponto em que isso é
possivel em matéria de arte. E uma literatura lddica, & maneira dos
contadores de historias, dos criadores de sonhos e encantamento,
mesmo que tais sonhos sejam pesadelo e o encantamento mais um
desencanto (In: SCHMALTZ, 1980).

A fala de Bernardo Elis é a de quem acompanhou o desenvolvimento da

artista desde seus primeiros escritos, dai a familiaridade com que se refere a poeta. Seu
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discurso afirma, ainda, que a literatura dos anos 70 e 80 mantém relativo
descompromisso em relacdo a tematica social, o que, numa perspectiva adorniana, a
faria muito mais social. Procuraremos rever esse mito do alheamento social da poesia
erdtica ao tratar da negacdo indireta que essa lirica realiza, a despeito das intecdes da
poeta, em relacdo a um mundo que tende a contemplar e reescrever, frequentemente, a
temaética passional. Em tempo, faz-se pertinente notar o equivoco no parecer do autor de
O Tronco, pois a literatura dos anos 70 e 80 é uma das mais engajadas com o0s temas
sociais que a historia da literatura brasileira registra. Em pleno regime militar, avultam
escritores que na lirica, na prosa ou no teatro, contestavam o governo ditatorial. Nesse
panorama, raros séo 0s escritores que recusavam se engajar de um modo ou de outro nos
problemas sociais, Yéda Schmaltz integra, portanto, o grupo das excecdes.

Bernardo Elis destaca a notavel evolugdo da sensibilidade artistica da
escritora, bem como o acréscimo do fator intelectual que caracteriza sua escrita:

Yéda Schmaltz foge ao estritamente mimético, aproximando-se do
onirico e fantasioso, isto €, do imaginario subjetivo, valendo-se da
Biblia ou da mitologia greco-romana (Freud?) para suas alusdes. Por
isso, volta-se para 0 mundo subjetivo, para o interior do homem,
captando o reflexo das coisas ou das situagdes no psiquismo humano
atual (In: SCHMALTZ, 1980, p. 12-13).

Vale notar que os comentarios de Heleno Godoy e Bernardo Elis séo
interessantes por advir de pares de Yéda. Tem-se, entdo, a producdo da autora sob o
olhar de outros escritores. O prefacio de Anténio Hohlfeldt constitui-se um importante
trabalho na fortuna critica da poeta por constar de um critico experimentado, respeitado
pela qualidade de sua critica no meio académico. Enfim, as criticas de Elis, Godoy e
Hohlfeldt se destacam nos prefécios e posfacios da obra de Yéda Schmaltz por vir de
guem vem, renomados escritores da literatura brasileira.

O italiano Gian Luigi de Rosa?, pesquisador pelo Instituto Latino-Americano
da Universidade de Salerno, na Italia, em posfacio a Vrum, recupera parte da fortuna
critica de Yéda Schmaltz, em estudo intitulado “O arquétipo mitoldgico na escrita de
Yéda Schmaltz”, para situa-la historicamente e perceber as influéncias recebidas pela
escritora. Sinaliza 0 GEN (Grupo de Escritores Novos) como uma experiéncia marcante

na producdo da poeta, sendo tal movimento a busca de rumos poéticos que culminardo

2 Os estudos de Gian L. de Rosa inseridos em Vrum so parte da tese que o estudioso desenvolveu sobre
Yéda Schmaltz: DE ROSA, Gian Luigi. L'Archetipo mitologico nella scrittura di Yéda Schmaltz" in
Cultura Latinoamericana, Annali dell'l.S.LA. 1999/2000, nn. 1-2, Salerno, 1.S.LA./Edizioni del Paguro,
2000.
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na poesia de arquétipo mitoldgico. O critico acompanha o perfil das obras de Yéda que
trazem esse lastro mitolégico, em seguida situa seu estudo dentro da critica de género
feminino, e entende que escritoras como Yéda Schmaltz e as da geragédo de 70 e 80 séo
filhas das vozes metafisicas de Cecilia Meireles e Clarice Lispector, autoras que se
impdem como modelares as artistas precedentes.

Luigi de Rosa divide a obra yediana em trés grupos, sendo Caminhos de mim
e Tempo de semear pertencentes a primeira etapa, da “tentativa de definir um estilo e
um tipo de escritura”. A segunda etapa vai de A alquimia dos nds até A ti Athis, fase do
protesto feminino por meio da mitologia cléssica. No terceiro grupo, encontram-se
Prometeu americano, Ecos e Rayon, quando ha “incessante tentativa de busca da
identidade feminina através da forma literaria”. As demais obras, diz o autor, “marcam a
transicdo de uma fase a outra e evidenciam a instabilidade e, as vezes, a crise do
momento criativo” (DE ROSA, 1999, p. 74).

Sobre Caminhos de mim, o critico comenta: “O livro revela as primeiras
tentativas de uma busca que prosseguira em toda a obra da autora. Uma busca estilistica
e temaética cujo elemento constante é o amor. Podem mudar as maneiras de se encontrar
com o mundo externo, mas o amor fica uma presenga irremovivel” (DE ROSA, 1999, p.
75). Luigi de Rosa considera ser Tempo de semear uma obra mais influenciada pelas
reunides do GEN, e nela a escritora “toma consciéncia do seu ser e procura afirma-lo a
sua maneira” (p. 76), por isso ressalta a coeréncia poética e tematica da obra.

O pesquisador é da opinido de que, ao final do movimento dos escritores
novos, “a Schmaltz empreende o caminho para a busca da voz que a tornara
reconhecivel e uUnica, e os seus versos ficardo totalmente ‘seus’ (p. 76). Antes de
alcancar sua voz mais singular, o estudioso enfatiza que a escritora passa por um
periodo de crise no seu percurso poético, cujo desnorteio coincide com a dissolucdo do
GEN. Nesse momento, busca a evolucdo e a maturacdo de sua escritura nas obras
classificadas como sendo de transicdo. Assim, avalia o critico que a forca poética de
Secreta aria esta no tratamento da linguagem, enquanto em O peixenauta € a ironia
velada e dissimulada que tem maior forga. Tais pondera¢Ges sugerem que o critico tem
essas obras em menor apreco, e percebe a inferioridade delas em relacdo ao conjunto da
obra yediana.

Em “Feminilidade e sexualidade na escritura de Yéda Schmaltz: Baco e

Anas Brasileiras”, também inserido em Vrum, Luigi de Rosa entende ser o livro
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estudado uma resposta rebelde que nega a solidao da mulher que espera seu amado, em
oposicdo clara a figura feminina de A alquimia dos nés.

O estudo do italiano Gian Luigi de Rosa tem sua importancia por ser o
primeiro trabalho que lanca uma mirada geral sobre a obra da escritora, considerando
todas as suas publicagdes, e ndo apenas um ou alguns livros. Além disso, o trabalho de
Luigi representa uma apreciagdo externa sobre a obra de Yéda, a fala do estudante da
Universidade de Salerno ndo é mais a de um critico brasileiro defendendo o escritor de
sua terra. Descontadas as 6bvias razGes que enfraquecem textos dessa natureza, pois 0s
prefacios e posfacios ndo deixam de tomar um carater laudatério da obra que
acompanham, ndo se pode desmerecer certas observagdes destacadas sobre elementos
caracteristicos da poética de Yéda Schmaltz. Luigi de Rosa consegue habilmente
sopesar as obras de maior e menor valor da poeta.

Os trabalhos pioneiros, na academia, em torno da producdo de Yéda
Schmaltz sdo desenvolvidos pelas professoras da Universidade Federal de Goiés: Vera
Maria Tietzmann Silva, Maria Zaira Turchi, Darcy Fran¢a Den6frio e Moema de Castro
da Silva Olival. Muitos desses trabalhos foram publicados em revistas especializadas da
area de Letras nos anos 80 e 90.

Em “Penélope questionada — o tema do fio em Yéda Schmaltz” (1990) — V.
M. Tietzmann Silva aponta trés caracteristicas basilares que perpassam a obra da
escritora: o ludismo, o simbolismo e a metalinguagem. No panorama da literatura
goiana, ela é destacada por “ser a tinica voz poética em Goids a buscar na mitologia
classica as raizes de seu fazer literario, sisteméatica e persistentemente. Desde 0s
primeiros livros afloram com insisténcia as imagens de barcos, viagens e sereias, de
manifestado teor mitico” (1990, p. 175).

E notério o lastro mitol6gico na poética de Yéda, mas é impreciso dizer que
ela é a Unica que recorre a mitologia classica nas letras goianas. Na poesia da escritora
Lygia de Moura Rassi, por exemplo, também avultam referéncias mitolégicas como
nota Darcy Franca Dendfrio no prefacio®> a obra Momentos plurais (1990). A
“linguagem eminentemente musical”, segundo Dendfrio, da poesia de Lygia por si SO ja
traz referéncias da tradicdo classica, pois assim a poeta retoma a perspectiva de que a
poesia “era cantada pelos gregos ao som da lira e, por isso, denominada lirica” (1990, p.

06), e ao unir novamente musica e poesia revive em sua arte a composi¢do de Orfeu.

® Texto publicado em Hidrografia lirica de Goias | (1996), com o titulo “O contracanto de Lygia”.
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Dendfrio registra nesse ensaio que Lygia de Moura Rassi era professora de piano e na
composi¢do poética trabalhava no sentido de unir as duas artes que cultuava. Encontra-
se sugerido, ainda, em sua obra, o processo de individuacdo tratado pela psicanalise de
Carl Jung. Ocorre que tais referéncias, na poética de Lygia, surgem de maneira sutil, ou
mesmo como timida alusdo, enquanto em Yéda a cultura greco-latina é mencionada de
forma vertiginosa e evidente, o que acaba por demarca-la como uma voz singular na
poesia goiana que revive a mitologia.

Dentre os mitos enfeixados na poética de Yéda Schmaltz, o tema do fio
encontra um nucleo fundamental. Vera Tietzmann observa que a poesia de “O livro de
Penélope” consegue agregar teor erético na forma, contetdo e imagens simbdlicas que
apresenta. Yéda cria certo efeito erotico em alguns versos até mesmo através do “ritmo
em aceleracdo cadenciada que marca 0 movimento da mdo ao bordar ou da roca em
movimento” (p. 178), 0 que alude a atividade sexual. Apesar de a estudiosa ndo
explicitar o texto de Antonio Candido (2004) como referéncia para essa analise, sua
fonte parece ser a analise que o autor de Na sala de aula dedica & poesia de Alvares de
Azevedo, ao notar que o ritmo e a cadéncia dos versos de um poema ja estabelecem o
erotismo. Tietzmann avanga nessa analise ao perceber que o movimento da roca €
trazido para os versos de Yéda, e que eles séo plurissignificativos por recompor a
imagem das tecedeiras ao mesmo tempo em que alude ao ato sexual. A professora da
Universidade Federal de Goids considera que as presencas de Aracne, Laquésis e
Penélope reforcam a idéia do fio na poesia yediana.

Tietzmann nota que as personagens Ulisses e Penélope sdo retomadas com
frequéncia pela literatura ocidental, mas em Yéda tais figuras ndo se apresentam
desgastadas, mas revigoradas: “O ineditismo que ela imprime ao relato se deve, por um
lado, ao teor metalinglistico que Ihe confere e, por outro, ao questionamento que faz
acerca da espera de Penélope” (p. 180). Além disso, Penélope toma vida em relagdo a
Ulisses e ao narrador, e acaba por suplanté-los. Isso porque a obra apresenta “uma visao
feminina do velho relato mitico” (TIETZMANN SILVA, 1990, p. 181).

Em A alguimia dos nés, sob estudo de Tietzmann Silva, comparece, também,
conforme assevera sua analise, a figura mitologica de Narciso; imagem que se assenta a
proposta de poesia erotica do livro, pois:

E fato not6rio que o amor tem sua dose de narcisismo. Procuramos no
outro um pouco de nés mesmos, ou entdo aquilo que nos falta para
chegarmos a plenitude. Pelo amor, os amantes submetem-se a um
processo de identificacdo e mutua dependéncia, dai por que a voz
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poética que nos fala buscar no rosto escrutinado feicdes como as suas
proprias” (TIETZMANN SILVA, 1990, p. 185)

Narcisista € a imagem no espelho do ser amado nos poemas sob o titulo de
“O espelho I, Il e I1I”. O rosto do amado afigura-se como o proprio espelho no qual o
amante prende sua atengao.

Para a professora Tietzmann Silva, o livro de Yéda Schmaltz ganha em
qualidade ao integrar, com destreza, a mitologia classica com o universo moderno.

Darcy Den6frio (1990) assina o ensaio “De Penélope a Atalanta — 0 processo
de individuag¢do em Yéda Schmaltz”, no qual 1€ a obra da poeta sob enfoque junguiano,
0 que se justifica frente a forte influéncia recebida pela poética yediana das idéias do
psicdlogo suico, de modo que livros como A alquimia dos nos e Atalanta, objetos de
anélise no estudo referido, chegam a serem divididos em partes correspondentes ao
processo de desenvolvimento psicologico assinalado por Carl Gustav Jung: a sombra, a
anima, o animus, o self; ou mesmo: nigredo, albedo, rubedo, Opus Alguimico (Pedra
filosofal).

Penélope, a esposa fiel, é percebida por Den6frio dentro do primeiro estagio
(a sombra — nigredo) devido a passividade de sua personalidade; enquanto Atalanta, a
guerreira invencivel, é a mulher em seu Opus Alquimico, a qual, como Metra na
mitologia classica, metamorfoseia-se em borboleta para fugir aos desmandos do pai. Por
isso, Yéda credita a Atalanta a continuacdo do que fora esbogcado em A alquimia dos
nos.

Na atualiza¢do feita em torno da heroina Penélope, “a busca da ‘pedra
filosofal’ corresponde a busca do amor ideal, do verdadeiro amor, do total amor, quando
dois seres verdadeiramente se completam” (DENOFRIO, 1990, p. 04).

Esse estudo da professora Darcy Denofrio, notadamente, lanca luz sobre a
obra de Yéda por apontar os pontos fortes da poesia da escritora e direcionar o
pesquisador para as leituras relacionais, ou intertextuais, contidas em tais producées. O
trabalho de Denofrio, nesse sentido, torna-se um grande facilitador da leitura dos textos
yedianos, e abre novos rumos e caminhos para a pesquisa da obra da escritora, ao
indicar a presenca da psicanalise junguiana, e a manifestacdo de certos mitos gregos.

Zaira Turchi (1990) destaca a ambiglidade como a esséncia da linguagem
poética manifestada no livro Baco e as Anas brasileiras, estudado em “O desvelamento

de uma linguagem em Yéda Schmaltz”. A estudiosa enfatiza que:
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tudo o que esta ligado a sexo, devido aos tabus que o circundam, é
sempre mencionado através de uma linguagem ambigua, metafdrica,
que diz sem dizer claramente a realidade. A ambiguidade, portanto,
vai possibilitar o encontro destes dois discursos — 0 poético e o
erético, fazendo-os convergir em Baco e Anas Brasileiras [sic] para a
alimentacdo e ao que ela se liga (1990, p. 84).

Turchi investiga, nesse livro, 0 erético como uma percepcdo madura da
mulher que incorpora certo desenvolvimento psicologico a revelia das amarras sociais.
Dai a revitalizagdo que se faz em torno do deus Dioniso se tornar um verdadeiro ato de
rebeldia. Nessa concepcdo, reconhecem-se as manifestacbes do erotismo ludico,
religioso e cdsmico, renascido e tragico.

O erotismo ladico se apresenta, especialmente, no jogo subversivo da
linguagem criadora de diversos sentidos. O erotismo religioso e cosmico surge da
mistura do sagrado e do profano nos versos yedianos, dai a importancia da referéncia a
comidas. O erotico renascido rompe com 0s tabus e inaugura uma nova era para o
universo (e o corpo, principalmente) feminino. O erotismo tragico, que conjuga Eros e
Ténatos, apresenta o esfacelamento provocado pela busca erética. Dioniso, nesse
ambito, acaba por intensificar tal situacdo. Numa analise bastante pertinente, Maria
Zaira Turchi cita, de forma exemplar, o filme Teorema, de Pier Paolo Pasolini, que
reinventa a entrada de Dioniso em Tebas. Na obra moderna:

a hipdcrita estrutura de uma familia burguesa — do patriarca a
criadagem — desmorona ao contato com o erotismo irresistivel do
jovem deus da irracionalidade. Todos percebem a farsa e a mentira em
que viviam e cada um reage a seu modo. Porém, a imagem final é
bastante tragica; o pai que caminha nu por um deserto e apenas o
vento revolve a areia. A sensacéo de vazio, de nada, se iguala & morte
(TURCHI, 1990, p. 90).

Turchi demonstra que imagem semelhante a acima descrita comparece no
poema “O quinto dos infernos”. A desolagdo, a soliddo provocada por um Eros que,
unido a Dioniso, esfacela, resulta no vazio do ser que espera a dor da préxima vez.
Enfim, demonstra que esse feitio de um Dioniso que coloca abaixo as convencgdes
sociais (burguesas), questionador e rebelde, sdo retomados na composicédo da obra Baco
e Anas brasileiras.

As percepcles que se apresentam nesse estudo sdo de grande valia para a
fortuna critica da poeta por realgar a articulacdo habilidosa realizada nesse livro entre a
linguagem carregada de intensa ambiguidade e as imagens sugeridas pelos versos em

que se destaca um Dioniso ligado intrinsecamente a Eros. A estudiosa também ressalta
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as modernas reinvengdes em torno da figura de Dioniso, e enfatiza pontos convergentes
entre essas atualizagoes.

Os ensaios de Tietzmann Silva, Dendfrio e Turchi sdo de grande importancia
para a fortuna critica de Yéda Schmaltz por serem discursos de professoras
universitarias com trabalhos académicos altamente respeitados, e que detém uma visao
ampla e madura sobre o fendmeno literario em Goiés. Além disso, tais estudos oferecem
as primeiras consideracdes acerca do valor dos escritos da poeta sob a perspectiva da
academia, sdo andlises sistematicas sobre a poesia yediana que dao validade as
pesquisas em torno dessa producdo, e abrem novos caminhos aos pesquisadores.

Baco e Anas brasileiras é repensado também por Maria Angélica Guimardes
Lopes, em um ensaio intitulado “Janelas da alma: olhar o amado e o olhar do amado em
Baco e Anas brasileiras” (1998). Tal estudo se torna representativo por ser realizado
por uma pesquisadora fora do estado de Goias, proveniente de uma importante
universidade brasileira, a Unicamp, tendo o ensaio sido divulgado por um periodico de
circulacdo nacional: Cadernos Pagu. Nesse estudo, Baco também é tido como simbolo
de Eros, como outrora observou Turchi.

M. A. G. Lopes nota que Yéda Schmaltz reforma e incorpora a seu discurso
poético o discurso de boa parte do canone literario que toma como assunto o amor,
desde os Canticos de Salomdo a Carlos Drummond de Andrade. Assim, nota que o
erotismo € um tema caro a poesia yediana, e considera o livro de filiagdo concretista
devido ao cuidado dedicado ao aspecto visual. A estudiosa concebe as Anas, e as
Ménades, como figuras movidas por Eros, o sujeito lirico da obra recusa as bacantes de
faria assassina para se entregar aos prazeres de Eros, justificando a exploracdo dos

sentidos que a obra propde:

No decorrer dos poemas, a posic¢éo do Eu lirico se revela paradoxal, a
oscilar de polo a pélo, de acordo com o estimulo da vida amorosa e da
memoria. Como mulher, em posicdo tradicional, a poeta se atribui a
responsabilidade tanto da seducdo inicial como da manutencdo do
amor. Sua paixdo, intensa como aquela da bacante, é, contudo muito
diferente, movida que é pela ternura (LOPES, 1998, p.316)

Dentre as publicacdes em livro que comentam a obra de Yéda Schmaltz, ha
quatro trabalhos que vem acrescentar algumas novidades a fortuna critica da poeta.

O primeiro a mencionar a obra de Yéda Schmaltz em um estudo critico é
Gilberto Mendonga Teles, em um comentario divulgado no jornal O Popular de
16/08/1964. Teles 1é Caminhos de mim ainda nos originais e sobre ele langa sua mirada.
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Trés decadas depois, esse estudo sai reformulado na coletdnea Estudos goianos Il: a
critica e o principio do prazer (1995). O estudo inicia tratando da curiosa participagdo
da mulher na literatura goiana, o que outorga “fisionomia um tanto matriarcal de nossas
letras e, algumas vezes, da nossa propria historia politica” (TELES, 1995, p. 45). Desse
modo, percebe-se que a ascensdo da mulher ao panorama intelectual goiano contrasta
com a postura de inferioridade a que era subjugada até meados do século XX.

Teles ressalta ser um grupo de mulheres, em 1961, que reivindica a criagdo
da Academia de Direito de Goias, as mocas que angariaram assinaturas e motivaram
politicos e as comunidades, segundo hipotese levantada pelo autor, podem ter sido
impulsionadas a tal emancipagéo por se tornarem uma maioria, visto que os rapazes da
regido seguiam para outros estados para ingressarem no curso superior, € nao
retornavam, ou se o faziam, ja chegavam casados, deixando as mocas de Goids sem
casamento. Mas, nesse momento, as mulheres, que ja tinham sua propria Academia de
Letras, detinham formacdo cultural suficiente para entender os beneficios trazidos por
uma Faculdade de Direito. Tanto que em 1907 ja haviam fundado um jornal, A Rosa,
com participacdo de Leodegaria de Jesus, Rosa Godinho e Cora Coralina. O jornal era
impresso em papel cor-de-rosa, as reunides e bailes promovidos pelo jornal, as mogas
compareciam vestidas de rosa, os livros por elas publicados traziam titulos de flores, e 0
uso do francés entre elas era norma acatada. Destaca-se, nesse cenario, a figura de Cora
Coralina, que com menos de vinte anos de idade ja era louvada pelo professor Francisco
Ferreira dos Santos Azevedo, em seu Anudrio historico, geografico e descritivo do
estado de Goias (1910).

G. M. Teles informa que o estado passa por um periodo de esterilidade
intelectual entre 1913 e 1924 por conta do ambiente hostil imposto pela politica local
oligarquica, decadente e repressora. Os homens desse periodo, envolvidos com as
transicdes politicas, abriram espaco novamente para que as mulheres fundassem em
1926 um novo jornal (O Lar). Até 1942, as atividades literarias e culturais sdo do
dominio feminino, quando surge uma geracdo nova de escritores, dentre eles Bernardo
Elis.

Esse excurso pela historia politico-social do estado é justificado por Teles da
seguinte forma:

Tais consideracdes [...] se destinam a chamar a atencdo dos estudiosos
para a participacdo da mulher nas letras de Goias, vieram a propdsito
dos poemas de leda [sic] Schmaltz (Caminhos de mim, 1964). Lendo-
0, ainda no original, consideramo-lo o mais importante livro de
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poemas de toda a literatura feminina de Goiés, repetindo de certa
forma o procedimento do Prof. Ferreira em 1910 (TELES, 1995, p.
53).

Teles confessa que o que mais Ihe chama atencdo na poética yediana é a
postura de rebeldia e inconformismo diante da lingua, ela “ndo teme a novidade de seus
achados estilisticos. Sabe encontrd-los no momento exato.” (TELES, 1995, p. 54). O
critico observa que Yéda domina a meétrica e sabe usd-la com destreza, em sua
concepcao isso faz da poesia yediana uma forma com ritmo préprio e corrente, de
originalidade criadora. Seu valor expressivo assenta-se sobre a ado¢do do ritmo
consciente, do encadeamento habilidoso das imagens e as recorrentes anaforas de
palavras e versos que dispde no seu texto.

Caminhos de mim é um livro que, para Gilberto M. Teles, deveria suscitar
certa atencdo da critica, mas isso ndo ocorre, a obra é relegada ao esquecimento,
nenhum trabalho de folego em torno desse livro foi realizado até a presente data. O
problema da publicagdo e divulgagdo pode ser uma justificativa para tal
desmerecimento da producdo. De edicdo reduzida, ndo logrou outra além da primeira,
sendo que a tiragem também foi bastante acanhada, como na maioria das publicacGes de
Yéda. A alquimia dos nos, por exemplo, contou com uma tiragem de novecentos
exemplares e nunca mais foi reeditado. Isso limita a circulagio, a obra fica fadada a
contar com poucos leitores, e dificil se torna a sua chegada ao novo publico.

O trabalho de Gilberto Mendonca Teles torna-se significativo ndo sé por seu
carater pioneiro, mas por vir de um critico sébrio, experimentado, singular. Além disso,
alca a escrita yediana a condicdo de uma literatura séria, merecedora, portanto, de
estudos sistematizados, encontrando-se em condicdes de sofrer escrutinio pela critica
universitaria. Teles, ainda, é o primeiro a perceber as qualidades estilisticas da poesia de
Yéda e chamar a atencdo do publico leitor do estado (através do ensaio divulgado no
jornal local) para os aspectos interessantes em torno da obra da autora.

A primeira critica sobre a obra yediana publicada diretamente em livro €
divulgada em 1978. Em Sintese da histéria literaria de Goias, A. G. Ramos Jubé cita
Yéda Schmaltz ao tratar da “Nova poesia” em Goids. Afirma que a goiana “¢
espontanea e libérrima na escritura poética”. O critico, de modo sucinto e incisivo,
destaca as qualidades verificadas nas quatro primeiras obras publicadas pela escritora, e
se surpreende com os versos da poeta “construidos com uma linguagem fortemente

sugestiva” (1978, p. 116).
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Além disso, Jubé cita como pontos positivos “os ludismos fonicos, a
exploragdo semantica dos compostos, o encontro de vocabulos sugerido pela rima”. Ao
tratar de Secreta aria, afirma que, nesse livro, “o que chega a cansar ¢ a exaustiva
exploracdo dos requintes tecnicistas do Concretismo-Praxismo, numa reducao do poema
a mero exercicio, gratuita ostentacdo de virtuosismo vocabular” (JUBE, 1978, p. 116-
117).

Ao pontuar os pontos fortes e as fragilidades da obra de Yéda Schmaltz,
Jubé valoriza o trabalho da autora e direciona 0os caminhos mais produtivos a serem
perseguidos pela producdo da mesma. Direta ou indiretamente essa critica vai exercer
grande importancia sobre a concepcao artistica da poeta, pois ela adota como veio forte
de sua poesia, a partir de A alquimia dos nds, as perspectivas tomadas nos dois
primeiros livros que publicou, justamente as obras apontadas por Jubé como sendo seus
melhores achados.

Os outros trabalhos publicados em livro sobre a escrita yediana sdo
publicados nos anos 90 pelas professoras Darcy Dendfrio e Moema de Castro em
coletaneas de ensaios que tratam exclusivamente de escritores goianos que se destacam
no panorama da literatura do estado.

“Trés substratos de uma obra madura”, assinado pela professora Darcy
Franca Dendfrio, foi publicado inicialmente como prefacio ao livro A forma do
coracdo, de Yéda Schmaltz; seis anos depois esse mesmo ensaio aparece como um
subcapitulo de Hidrografia lirica de Goias (1996), sem contar com maiores alteracées.
Nesse ensaio, a autora percebe as presencas de Jung e Nietzsche na escrita de Yéda,
ressaltando que ela “quase sempre produziu obras programaticas e complexas em que 0s
blocos semanticos se organizavam tendo como referéncia profundos substratos sobre 0s
quais desejava poetizar” (p. 262).

A contribuicdo trazida pela critica de Deno6frio reside, nesse caso, na
capacidade da professora de explicitar as complexidades semanticas e estruturais
contidas na escrita yediana. Esse estudo ressalta a capacidade criadora da artista, e
consagra os livros A alquimia dos nos, Baco e Anas brasileiras e A forma do coracgéo
como obras do periodo maduro da escritora.

Moema de Castro e Silva Olival dedica especial atengdo as vozes femininas
representativas da literatura contemporanea em Goias no livro O espago da critica

(1998). O ultimo desses estudos, “Yéda Schmaltz: a forca dos caminhos poéticos”,
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investiga a poesia de Ecos. Olival apresenta a obra de Yéda como expressédo de uma
lirica voltada para a tematica do amor:

mais que um dueto de amor — Eco e Narciso — temos, aqui, um duelo
de amor nos moldes p6s-modernos. Agita, angustia, afia as armas para
0 embate existencial, revitaliza a mitologia classica, vista, entdo, sob a
Optica atualizada, tudo em busca de uma completude questionavel e
problemética (SILVA OLIVAL, 1998, p. 366).

Os ecos que emanam dos poemas sugerem gritos lancinantes de dor do amor
frustrado, segundo Olival.

Esse ensaio foi republicado em GEN: um sopro de renovacdo em Goias
(2000), contando com um acréscimo no qual a estudiosa analisa o livro Rayon, que a
professora entende como um desdobramento de Ecos.

O trabalho de Moema de Castro sobre o Grupo dos Escritores Novos situa
esse movimento como de importancia basilar nas letras goianas por introduzir a
renovacao literaria e cultural atraves do conhecimento, discusséo e confronto intelectual
promovido pelos participantes.

As reunides do GEN seguem de 1963 até meados de 1969, quando de sua
dissolugdo. Olival distingue dois grupos que se formaram apds o fim do GEN. No
primeiro encontram-se escritores, como Marieta Telles Machado e Aldair Aires, que se
distinguiram pela producdo literaria. No segundo grupo, tém-se os artistas que se
consagram como referéncias na arte literaria local. Sdo eles: Miguel Jorge, Yéda
Schamltz, Heleno Godoy e Maria Helena Chein, estudados mais detidamente no
trabalho de Moema de Castro.

Depreende-se desse estudo que 0 GEN é um marco cultural para Goias por
abrir as fronteiras da renovacdo estética de modo mais impactante do que o movimento
em torno de Bernardo Elis e a revista Oeste, em 1942. O movimento liderado por Elis é
mencionado por G. M. Teles quando o critico esclarece que esse € 0 primeiro
movimento cultural em Goiéds liderado por homens, e que sinaliza uma reacdo
intelectual aos anos de crise literaria (entre 1913 e 1942). Esse movimento timido que
tem como sustentaculo o Batismo Cultural de Goiania ndo alga o impeto vislumbrado
pelo GEN em 1963, apesar de sua importancia historico-cultural. O GEN determina
novas tendéncias no panorama literario de Goias.

No caso de Yéda Schmaltz, o GEN se manifesta como direcionador dos

rumos tomados pela sua voz poética. Percebe-se a influéncia desse movimento em seu
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discurso até mesmo pela vertiginosa carga de teorias, referéncias textuais e artisticas
trazidas em sua composi¢do poética.

Moema de Castro Olival assevera que Rayon é uma producdo que ainda esta
sob o signo de Penélope, o que fica patente na referéncia ao tecido e a seda, sugerido
pelo préprio titulo da obra. O eu lirico se coloca como artesdo do poema. Para a
professora, a forca poética dessa obra reside no recurso metalinguistico, quando a poeta
impbe as imagens da aranha e da borboleta a fim de aludir que o projeto poético
assemelha-se aos fazeres dessas duas entidades, pois a subversdo no ato criador,
artesanal por se dizer, origina uma liberdade transformadora, como se a desordem
(universo comum & aranha) conduzisse a iluminacdo ou desenvolvimento representado
pela borboleta, simbolo de liberdade:

Situando-se, em definitivo, no cerne de seu fluxo e refluxo amoroso e
de inspiracdo poética, reconhece o seu mito: a recriagdo, a subversao,
a luz da liberdade, da inspiracdo; do poder de criar, de renovar o
estabelecido. Destruir o estabelecido, para ressurgir modificada
(SILVA OLIVAL, 2000, p. 96).

Esse trabalho de Moema de Castro é o primeiro a lancar uma mirada
sisttmica sobre a influéncia do GEN na obra de Yéda, e como essa influéncia se
manifesta nas obras finais da escritora. O estudo também é o primeiro a perceber as
qualidades estéticas e semanticas dos livros Ecos e Rayon.

Em nivel de mestrado, a obra de Yéda Schmaltz conta, até a presente data,
com apenas um trabalho que realiza o escrutinio de sua obra em verso, e outra que
contempla seus livros de contos.

Cloves Trindade Lopes (1989) demonstra em Os nos de ‘A alquimia dos
nos’, dissertacdo de mestrado defendida pela Universidade Federal de Goiés, que Yéda
realiza um verdadeiro trabalho alquimico na sua escrita intertextual, e que 0s n6s nessa
poesia surgem do entrelacamento de textos e elementos simbdlicos que sua escrita traz.
O trabalho é divido em dois capitulos: no primeiro momento o autor dedica-se a estudar
especificamente “O lirico e o simbodlico”, quando percebe que o discurso polissémico
encerrado na poesia yediana conduz sempre a “alquimia dos corpos”, a relagdo amorosa,
seja no plano fisico ou espiritual, de modo que o sangue torna-se um elemento bastante
explorado nessa poética, é através dele que se da a unido do amante com o ser amado,
no climax da paixdo, quando o sangue de ambos, em ebuli¢do, se integram e se

conjugam para formar um mesmo sangue, carne e corpo. Essa simbologia do sangue
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confirma a idéia por outros aventada (como Darcy Dendfrio, Zaira Turchi) de que A
alquimia dos nés busca a realizagdo do amor perfeito.

No segundo capitulo, Clovis Trindade dedica-se a exploracdo da
intertextualidade no texto yediano, e assim observa o didlogo intertextual travado dessa
poética com a alquimia, a psicandlise junguiana, a mitologia, e, por fim, com a poesia
moderna e as expressdes populares, como a musica, as lendas e o folclore. Esse trabalho
tem sua importancia por representar um estudo denso, por realizar uma pesquisa sobre a
poeta dentro dos padrbes académicos, e provar que certas obras de Yéda por si s
oferecem matéria suficiente para um estudo de maiores proporcdes.

Em A trajetoria da mulher na narrativa curta goiana (1989), Eliana Gabriel
Aires realiza estudo em torno das principais prosadoras que acabam por sinalizar
rupturas e desenvolvimento da condi¢cdo da mulher nos ambitos social e artistico em
Goias. A obra de Yéda sinaliza as transformacgdes e maturacdo da entidade feminina,
demonstrando que a mulher alcangou o processo de individuagdo, isto é, completou o
processo de crescimento psicolégico da teoria de C. G. Jung. O estudo de Aires percebe
as qualidades da prosa yediana, e abre espaco para novas pesquisas em torno dessa
contistica. E um trabalho que tem sua importancia por apontar os livros Miserere e
Atalanta como matérias que por si s6 suscitariam trabalhos de mestrado e doutorado.

Até a presente data, ndo encontramos trabalhos sobre a escritora em nivel de
doutoramento.

A recepcao critica de Yéda Schmaltz privilegiou quase sempre sua producdo
em verso, ressaltando com freqliéncia que a escritora € uma das maiores poetas do
estado de Goias. Mas nenhum desses estudos enfatizou a relacdo da poesia yediana com
0 poetar moderno e a convergéncia de seu estilo com a poesia brasileira das tradicdes
moderna e modernista.

Essa critica que conta com razodvel numero de trabalhos relevantes,
consagrou como sendo as melhores produgdes de Yéda os livros Caminhos de mim, A
alquimia dos nos, Baco e Anas brasileiras, A forma do coracdo, Ecos e Rayon. Nesse
panorama, A ti Athis parece ter sofrido o siléncio da critica (a Gnica menc&o verificada é
no estudo do italiano Gian Luigi), o que negligencia injustamente o valor dessa obra,
que por si soO suscitaria um trabalho de grandes dimensdes. Desse modo, o livro carece
de uma mirada mais atenta, e merece ser incluido no grupo das obras “maduras” da

poeta.
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Parece ser unanime entre os estudiosos da obra de Yéda a opinido de que a
voz mais singular da poeta se manifesta a partir de A alquimia dos nds, e que o0 veio
mais forte dessa literatura é a reinvencdo mitologica, o erotismo e o ludismo da
linguagem poética.

Tendo como ponto de partida tais consideracgdes, passa-se para a leitura dos
versos yedianos, privilegiando inicialmente o enfoque sobre as manifestacdes de Eros

nessa poesia.

“Eros que trespassa, invencivel serpente, Eros dociamaro”

No poema que abre Baco e Anas brasileiras (1985), “Saber o amor”, a poeta
Yéda Schmaltz manifesta com veeméncia a presenca do tema do amor em sua literatura.
Nessa composicdo em que 0 eu poematico confessa suas percepgdes acerca do
sentimento amoroso, avultam imagens da relacdo entre 0s seres apaixonados que
retomam claramente o mito de Eros:

Saber 0 amor.
Saber o doce favo
em mel

se arrebentando.

Saber o travo

g 0 cravo e

o fel

se acumulando.

Saber 0 amor
sabendo a graga,
calor e frio;

o0 tempo, a traga
e a desgraga.

Saber 0 amor

- eu gosto! —
sabendo o gosto

da maresia dos olhos
escorrendo até

a boca.

(BAB, p. 21)

O verbo saber no poema toma conotagdo de “conhecer” e “experimentar”
para sugerir que o amor é uma eterna aprendizagem, justamente pelo seu carater

paradoxal e multifacetado. Essa imagem da complexidade de Eros surge quando o eu
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lirio indica que experimentar o amor é conhecer “mel” e “fel”, “graga” e “desgraca”,
“calor” e “frio”.

O verbo “saber” (do latim sapere, “ter gosto”), constantemente repetido no
poema, conduz ao entendimento de que diversos sdo 0s sabores experimentados na
relacdo amorosa. Na primeira estrofe, a sensagdo de leveza é convocada para comunicar
0S prazeres originados pelo sentimento amoroso, expresso no verso “Saber o doce
favo”. O sentimento que ocasionou prazer no sujeito lirico € o mesmo que o leva as
lagrimas na dltima estrofe dos versos acima transcritos, conforme se verifica na
metafora das lagrimas contida na maresia que dos olhos escorre para a boca. Na
seqliéncia do poema, tal imagem é intensificada quando o amor experimentado de uma
“aurora” que outrora se apresentava, torna-se “sol posto” e “desgosto”, posto que,
“escorre” e “evapora”, forma que a poeta escolhe para comunicar o desenlace amoroso.

Amor, uma aurora,

um desgosto, um sol posto.
Amor: amora

negra e doce

gue esmigalha

e escorre

e evapora

(BAB, p. 22)

As contradigdes e imprecisGes sdo varias no poema acerca do que é o amor,
e grande parte delas remete ao mito de Eros. Na estrofe acima, a poeta escolhe uma
forma ludica e bastante significativa para se referir aos dominios de Eros, diz que
“amor” tem como imagem correspondente a “amora”, por serem igualmente “negra” e
“doce” a fruta e a paixdo amorosa. Essa expressdo pode inicialmente causar um efeito
de estranhamento por ndo se perceber de imediato a conexdo possivel entre os termos.
Visitando o mito de Eros e a princesa Psique, descobrimos que o deus efébico une-se a
jovem sem que ela veja suas formas. Eros e Psique casam-se, a princesa ndo vé o
esposo, mas com ele vive deleitosas noites de amor. Assim, Octavio Paz (2001) observa
que Eros é ao mesmo tempo luz e sombra, ¢ “a lampada acesa na obscuridade da
alcova” (p. 27). A obscuridade, entdo, harmoniza-se com o “doce”, que conota o prazer
experimentado pelos amantes na unido do leito.

Paz (2001) lembra, ainda, que segundo a “tradi¢do filosofica Eros & uma
divindade que comunica a obscuridade com a luz, a matéria com o espirito, 0 sexo com
a idéia, o aqui com o além” (p. 26-27). Interessante notar que no mito de Eros e Psique a

jovem esposa nao sofria o fato de o amado ndo se mostrar a ela. SO se da conta desse



33

detalhe quando da interferéncia das irméds, que lancam a duvida sobre a imagem do
esposo e convencem a jovem princesa de que certamente ele teria um feitio monstruoso.
Ocorre que 0s amantes se completavam mesmo com a auséncia da imagem de um deles,
na escuriddo do quarto, doce era o sabor experimentado no encontro dos amantes.

Psique é o duplo de Eros, enquanto aquela personifica a luz (como é proprio
das alusdes a alma), o espirito e a idéia, o deus personifica a obscuridade, a matéria, o
sexo. Unidos se tornam um, e assim Eros € a divindade formada de contrarios. A poeta
Yéda Schmaltz parece aludir a esse aspecto do sentimento amoroso, de doce unido e
comunicacgédo de duas entidades, quando brinca com as palavras para identificar a fruta
(amora) de grafia semelhante a palavra “amor”. Amor e amora podem fazer, portanto,
alusdo a Eros e Psique, contrarios que se complementam.

Aventou-se acima o fato de o amor ser descrito como aquele que expressa
“calor” e “frio” ao mesmo tempo. O frio pode se referir & sensacdo que 0s amantes
sentem na presenca um do outro, quando do inicio do contato erético. Como bem
expressam o0s versos camonianos: “Tanto de meu estado me acho incerto,/Que em vivo
ardor tremendo estou de frio” (CAMOES, 2002, p. 13), o que demonstra a confusdo de
sentimentos que vivem os amantes.

A associagédo de Eros com o fogo decorre do fato de aqueles que estdo sob
seu dominio se sentirem num fogo irreal. Por isso, o deus € tido como filho de Hefesto.
Os individuos tomados por Eros se sentem num abrasamento inusitado, conforme
expressam os versos de Camdes: “Amor ¢ fogo que arde sem se ver” (2002, p. 51). Na
arte grega, um registro valioso que considera essa ligacdo de Eros com o fogo é a de
Euripides (2005), que apresenta em suas pecas teatrais um Eros alado, que fere com
flechas os coracBes ou 0s incendeia com tochas. No poema de Yéda, considera-se que
“Saber 0 amor” ¢ experimentar “a graga,/calor e frio”.

Eros liga-se a vegetacdo por seu carater renovador, a ele é atribuida a
Primavera: estacdo dos amores, da renovacao vegetal, por isso sendo confundido com
Adbnis. A semelhanca com Adobnis se da devido a ligacdo com Afrodite, e pela
aparéncia andrdgina como as duas figuras sdo comumente pintadas. A similaridade de
Eros e Adonis lembra o hermafroditismo com feitio adolescente: “Como Adoénis, por
sinal, Eros desempenha uma funcéo funeraria, encontrando-se representacfes suas nos
timulos” (LEVY, In: BRUNEL, 2000, p. 320). Dai considerar-se Tanatos como o duplo
de Eros, conforme reforca a leitura feita por George Bataille (1987) do mito, e de

muitos outros estudiosos do assunto. Sua presenca em tdmulos, mausoléus e ritos
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fanebres, mesmo hoje em certas regiGes da Europa, especialmente, sinaliza o desejo no
principio da vida.

Nos versos yedianos ha a sugestdo dessas duas facetas do mito de Eros:
“Saber o amor./Ah, ndo soubera./Ah, ndo cantasse nunca/a primavera”. A poeta percebe
que seu canto em torno da primavera implica no louvor ao deus do amor. E ressalta sua
aproximacédo de Tanatos, pois amor é morte e vida, a0 mesmo tempo: “Saber o amor/no
tempo/e contd-lo em meses,/anos,/vida e morte”. Saber o amor é “estar a mercé/da
tesoura/da Parca”, pois o amor é, também, “cancer inoperavel” (BAB, 23-26).

O vinculo mais evidente de Eros é com Afrodite, o que lhe outorga
coexisténcia paradoxal, pois referido como deus primordial na Teogonia, outrora é
qualificado como divindade subalterna a Afrodite, de quem é representado como filho
nos ritos a deusa. A arte, notadamente a renascentista, consagrou essa ligacdo de Eros e
Afrodite. O medievo avilta a figura da deusa ao personifica-la como a luxdria, o que faz
com que, a despeito do forte vinculo de Eros com Afrodite, proceda-se na tentativa de
separa-los a fim de enaltecer os poderes do amor entre as almas, livre dos prazeres
fisicos. Esse fato lanca luz sobre a tentativa de exorcizar o0 amor, que se comunica nos
versos abaixo, da figura da deusa:

Saber 0 amor

é se tornar pequeno
e se doar sem troca
— saber o amor é oferecer.
Mas ndo se trata

de oferecer a boca
por saber

sabor de amor

e nem a castanha
entre as coxas
sabera do nos.
(BAB, p. 24)

Com essa imagem que separa Afrodite de Eros, o sentimento amoroso é
exaltado em detrimento dos prazeres fisicos. Mas isso ndo faz com que esse amor
“degustado” nos versos yedianos seja liberto do carater fisico, ele s6 ndo é a causa
primeira da unido dos amantes, o que livra tal poesia de ser fescenina.

Se Afrodite é identificada como mde de Eros, 0 mesmo consenso nem
sempre se faz em relacéo a seu pai: Urano, Ares, Hermes, Zéfiro, Zeus, Hefesto? O fato
é que cada origem do deus acaba por adensar a complexidade de seu mito. De Hermes,
Eros traz a jovialidade perene e a irreveréncia; de Hefesto o fogo; e de Zeus, a

universalidade de seu poder.
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Encontra pertinéncia na sua filiagdo ao deus Ares (deus da guerra) por ser a
divindade que desencadeia perturbacGes nos coragfes a ponto de causar uma guerra
interior no sujeito. Como heranca de seu progenitor, estaria seu carater odioso,
repudiado até mesmo pelos deuses do Olimpo. Na Iliada ha um episddio em que Zeus
convoca Ares para mostrar-lhe o horror, a destruicéo e a carnificina que a guerra havia
provocado, sendo atribuido a Ares a culpa de todos aqueles males.

Eros é odiado por muitos deuses também, e Apolo € seu inimigo mais
notavel. A contenda entre o deus do amor e 0 deus huminoso ja se inicia com a disputa
sobre o melhor arqueiro entre os deuses, conforme registra Ovidio (1959). Apolo sente-
se afrontado pela eficacia e habilidade como Eros maneja o arco e a flecha. Outra razéo
forte para Apolo opor-se a Eros é a pujanca de suas setas que nao o poupa. O deus solar
¢ apresentado como um dos deuses mais desafortunados em questbes de amor: amou
Cassandra, a sacerdotisa de Ilion, irma de Heitor e Péris, e foi drasticamente recusado
pela vidente; vinga-se tirando a credibilidade das previsdes da sacerdotisa.

Ovidio (1959) conta que Apolo ridicularizou Eros, e este como vinganca nao
mais deixou de ferir o deus. Apolo é descrito nos versos ovidianos como alto, bonito e
majestoso com suas mechas negras, e a despeito da beleza atribuida pelo poeta, o0 deus
sofre recusa de uma série de amantes por acdo de Eros. Apolo amou a ninfa naiade
Dafne, mas a jovem, tocada pela flecha da aversdo do deus do amor, recusa-o e prefere
metamorfosear-se em loureiro, a arvore de predilecdo do irmdo de Artémis. Muitas e
muitos foram os amores de Apolo, entre eles a Musa Caliope, com quem gerou Orfeu; a
ninfa Corbnis, mde de Asclépio. Apolo amou Ciparisso e Jacinto, conforme lembra
Junito Branddo (2004), e este ultimo despertou a atencdo do deus por sua extrema
beleza, mas o jovem tem a cabeca acidentalmente decepada pelo deus durante um jogo
de arremesso de discos. Em desespero, o deus transforma o corpo do amado em flor, o
Jacinto.

A ferocidade ndo participa totalmente do feitio de Eros. Seu carater é duplo e
ndo truculento como Ares. Apresentado por um lado como paliativo, o deus que mitiga
as dores, por outro lado, é simbolo da crueldade pelo modo que manipula
despreocupadamente suas vitimas, a exemplo dos infortinios a que expde Apolo.

Ao ser atribuida a Marte (Ares) a paternidade de Eros, o0s poetas
renascentistas entendiam Eros como o principio que une os opostos (Ares e Afrodite
realizam atividades opostas). E assim 0 Amor associa-se a uma tematica guerreira, em

que seu pai € deus do combate diurno, o filho manifesta-se no combate noturno.
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Novamente, sdo esclarecedores os comentarios de Junito Branddo (2005) e Ann-
Déborah Lévy (2000) a esse respeito. Essa relacdo Eros e Ares torna-se mais complexa
quando se pensa no dominio que o filho acaba exercendo sobre seu pai. Sdo os fios de
Eros que tecem a rede que prende Ares e Afrodite e expde vergonhosamente a relacao
adultera do casal. Afrodite era esposa de Hefesto e amante de Ares. Avisado por Hélios
(deus sol) da traicdo, Hefesto arma uma rede sobre o leito dos addlteros e ali 0s
aprisiona para que possam ser ridicularizados sob o olhar acusador dos demais deuses
do Olimpo.

Essa rede de Eros é que aprisiona, sucessivamente, o sujeito lirico do poema
“O Quinto dos Infernos”, de Yéda Schmaltz, e d4 um tom de tragicidade a sua voz:

Primeiro,

foi o primeiro,

o de s6 ficar olhando e chorando
porgue havia uma vontade engasgada.
Eu disse a ele: “Te amo!”

E ele fugiu com a minha empregada.

Depois, surgiu aquele,

0 que ha séculos havia de ser meu:
abragava minha cintura, me beijava,
eu chorava e dizia: “Te amo!”
Parando de beijar, me respondia:

“- Ndo me fale isto na hora do adeus...”
Um longo intervalo

e 0s meus olhos assustados

€ 0 pensamento assim, sem entender
se 0 homem seria gente

ou se cavalo.

E novamente,

sO que, desta feita, diferente,

eu disse: “Te amo, mas ndo posso,
meu coracao ¢ doido e aflito!”

E ele rindo escancarado:

“— Do jeito que vier, € trés palitos!”
Um intervalo mais longo

em que me calo,

pra ouvir o ofegante respirar

desse cavalo.

E finalmente,

ele me desvirginou

e me estuprou, me esmigalhou

como se esmaga, displicente, uma rosa.
Meu coragéo, sedento, se entregou:
“Estou te amando!” eu disse
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e ele negando: “- VVocé é muito generosa!”

Entao,

eu fechei todas as portas

e cancelei as cancelas do estabulo,
dei um tiro no cavalo,

bem na testa

- um tiro dado com carinho,

Pra matar de vez.

Ah, o amor dos homens ja ndo presta!

Entdo, fechei os olhos
e comecei a chorar devagarinho
(amor, amor, triste vocabulo!”)
e comecei a chorar devagarinho,
imaginando a dor da quinta vez.
(BAB, p. 100-101).
Os infortdnios sofridos pelo eu lirico desse poema assemelham-se aos de
Apolo do mito sob registro de Ovidio (1959). Ambos sofrem com as flechas insanas e
inconsequientes de Eros, que ndo deixa de ataca-los. Percebe-se, entdo, que nos versos
acima, Eros assume aquele carater odioso que seu pai, Ares, recebia dos demais deuses
do Olimpo. A divindade do amor é atribuida a guerra que se processa no interior do
sujeito poético. Por ndo ser truculento, e de alguma forma o amor mitigar as dores
humanas, o sujeito lirico se resigna a esperar “a dor da quinta vez”. H4 uma associagao
de dor e prazer nesses versos que justifica o fato de o eu poematico abandonar-se ao
jugo de Eros.
O eu lirico de “O quinto dos infernos” presta-se a comparagdo com a
Teresinha de Jesus da cancdo popular. Na cancdo do folclore brasileiro, a moca é
visitada por trés figuras masculinas que lhe vém em socorro: o pai, 0 irmdo e o
namorado. Ao passar pelos trés homens de sua vida e deles receber a devida protecdo, a
moca completa-se. Na reinvencdo que Chico Buarque de Holanda faz dessa forma oral,
Teresinha também é visitada por trés homens, seus amantes. Nessa atualiza¢do, a moca
apresenta-se como uma figura liberta das amarras sociais que a prendia somente a um
amante. A Teresinha de Chico Buarque sofre a desilusdo de dois amores até encontrar o
terceiro homem com quem se harmoniza. No poema de Yéda, o sujeito lirico relata 0s
infortinios vividos com trés homens que passaram por sua vida. Frente a desilusdo
experimentada com o terceiro, o eu lirico se desilude e adota um tom amargurado e
angustiado.
O caminho percorrido pela Teresinha de Chico Buarque e pelo eu lirico do

poema demonstram a aproximacao dos dois discursos:
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O primeiro me chegou como quem vem do florista

Trouxe um bicho de pellcia, trouxe um broche de ametista
Me contou suas viagens e as vantagens que ele tinha

Me mostrou o seu rel6gio, me chamava de rainha

Me encontrou tdo desarmada que tocou meu coragéo

Mas ndo me negava nada, e, assustada, eu disse nao
(HOLANDA, 2009)

Primeiro,

foi o primeiro,

o0 de s0 ficar olhando e chorando
porgue havia uma vontade engasgada.
Eu disse a ele: “Te amo!”

E ele fugiu com a minha empregada.
(BAB, p. 100)

As duas figuras femininas vislumbradas nos versos acima apresentam feitio
inocente no que concerne a relacdo amorosa. O encantamento que o sujeito poético do
segundo excerto experimenta a impede de se comunicar abertamente com seu amado. A
ingenuidade € sugerida ndo soO pelo fato de ter sido esse o “primeiro”, mas por ser “o de
s6 ficar olhando e chorando”. Na composi¢do do musico, a ingenuidade da voz feminina
reside no fato de ela se encontrar “desarmada” quando o primeiro homem lhe aparece.
Além disso, aguele homem primeiro figura como o “pai” na cangdo popular “Terezinha
de Jesus”; pelo tratamento dispensado por esse homem a mulher amada, denota-se um
feitio paternal ao presentear-lhe e relatar suas experiéncias vividas.

O segundo encontro, tanto na letra de musica como na poesia de Yéda, €
mais traumatico. O desencontro entre as amantes e seus amados a uma deixa de
“coragao arranhado”, a outra de “olhos assustados”.

No terceiro encontro, a Teresinha da letra de musica une-se
harmoniosamente ao ser amado: “Foi chegando sorrateiro e antes que eu dissesse nédo/
Se instalou feito posseiro, dentro do meu coracdo”. Na poesia yediana, o sofrimento se
intensifica, pois mais uma vez a amante sofre o abandono do homem amado.
Interessante notar que, na cancdo, a Teresinha mantém certo controle sobre suas
relagdes, posto ser ela sempre quem diz “ndo”, recusando aquele que nédo lhe agrada. A
mulher do poema sofre um descontrole que a impulsiona sempre a continuar amando
quando o ser amado ja partiu, assim, é ela quem sofre a recusa sempre.

Teresinha é uma espécie de atualizacdo do mito de Atalanta, aquela que
recebe varios pretendentes, mas que a nenhum deles franqueia seu coragdo. No mito sob

registro de Ovidio (1959), Atalanta é filha do rei de Ciros, Esqueneu, e era considerada
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a mulher mais veloz do mundo. Ao nascer, fora profetizado que Atalanta jamais devia
se casar, pois 0 matriménio seria sua ruina. A jovem aprendeu a esquivar-se dos
pretendentes, e isolava-se em cacadas com amigas. Para afastar 0s insistentes
pretendentes a mao da filha, o rei propde uma corrida em que o vencedor levaria como
prémio a mao de sua filha, e os vencidos pagariam com a morte. Inobstante ao tragico
fim que teriam os vencidos, pois Atalanta era invencivel nesse tipo de disputa, inmeros
candidatos se apresentaram. Hipomene desafia a princesa por quem estava apaixonado;
pede a protecdo de Vénus, a deusa Ihe oferece trés macas douradas. Durante a corrida,
Hipomene lanca as macgés que distraem Atalanta, a moga termina vencida. Casam-se,
estando Atalanta apaixonada pelo marido. Vénus, irada por Hipomene esquecer-se de
agradecé-la, faz com que os amantes profanem o templo de Cibele (deusa da fertilidade
da terra), ao consumarem ali os exercicios de Vénus. Cibele, entdo, transforma o casal
em ledo e leoa e os coloca a puxar seu carro.

Esse mito é retomado por Yéda Schmaltz no conto “Atalanta”, de livro
homénimo. Nesse conto, a heroina sofre desilusdes amorosas com sucessivos homens,
até que ela, completando seu processo de individuacao, assimila-se a figura de Metra e
torna-se livre como uma borboleta, ndo uma, mas vérias, uma profusdo de Atalantas
surge no desfecho do conto: “E Atalanta. Ela se multiplica. Uma outra Atalanta passa
por mim ¢ diz: ‘Bom dia’. Sdo tantas Atalantas todas, tantas! Aos milhares. Véo
passando e ninguém percebe o mistério. H& um bando de borboletas no ar” (ATA, p.
18).

O fragmento acima transcrito denota atividade em relacdo a passividade do
eu lirico do poema “O quinto dos infernos”. Ela se deixa ferir pelas armas de Eros e de
sua rede ndo consegue se libertar, conforme se dad com a Atalanta metamorfoseada em
borboleta.

A figura de Teresinha e/ou de Atalanta comparece também no conto
“Pomba-Gira”, de Miserere. A figura feminina igualmente é assaltada pela presenca de
trés amados que se afiguram como “principes”, “principio” e “precipicios”: “Chegaste,
homem primeiro, ao coragdo dessa mulher, como chega um principe que, em sendo
principe, haveria de ser o principio, alvorada de uma vida nova que despontou” (MIS, p.
29). A forma ludica da linguagem que a escritora emprega nesse conto para relatar a
vinda do primeiro, do segundo e do terceiro amante, em muito se aproxima da

linguagem da poesia, € mais uma vez, COmo no poema gue suscitou a retomada da
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figura popular da Teresinha, tem-se a concep¢do do amor como eterna busca. Busca
constante que visa sempre alcancar o amor total, a realizacdo plena da unido amorosa.

Algo semelhante se apresenta em um poema inserido na ultima parte de
Alguimia dos nos, “Cavalo de Pau”:

Quando amo, sou assim:
dou de tudo para o amado
- a minha agulha de ouro,
meu alfinete de sonho

e a minha estrela de prata.

Quando amo, crio mitos,

dou para o0 amado meus olhos,
meus vestidos mais bonitos,
minhas blusas de babados,
meus livros mais esquisitos,
meus poemas desmanchados.

Vou me despindo de tudo:
Mmeus cromos, meu travesseiro
e meu mobile de chaves.
Tudo de mim voa longe

e tudo se me muda em ave.

Nos bragos do meu amado,
0S mitos se acumulando:
um pandeiro de cigana
com mil fitas coloridas;

de cabelo esvoagando,

a Vénus que nasceu loura.
(E 1a vou eu navegando.)

Nos bracos do meu amado,
0s mitos se acumulando,
enchendo-se os bragos curtos
e 0 amado vai se inflando.

- O que de mais me lamento
e 0 que de mais me espanto:
0 amado vai se inflando

nédo dos mitos, mas de vento
até que o elo arrebenta

e 0 pobre do amado estoura.

(Nenhum amado me agiienta.)
(AN, p. 185).

A figura da amante que comparece nos versos acima vai progressivamente
construindo mitos sobre a imagem do ser amado, como uma forma de sugerir a
idealiza¢&o que o sujeito lirico erige em torno do amor total. A &nsia por esse amor ideal
é tdo extrema que o0 amado acaba “estourando” de tanto ser inflado, ndo mais de mitos,

mas de vento, o que pode sugerir a distingdo do “mito”, enquanto sonho e esperanca da
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poeta, da imagem real do amado. Os mitos abandonam a imagem do ser amado e se
acumulam nos bracos do sujeito lirico. Ao final, o elo se arrebenta e os amantes se
separam, 0 que € comunicado ironicamente pelas duas ultimas estrofes. Ao dizer que
“Nenhum amado me agiienta”, pode-se entender que 0 eu poematico faz uma critica em
torno da propria idealizagdo construida da figura amada.

Os poemas “O quinto dos infernos” e “Cavalo de pau” sdo carregados de
uma “dramaticidade agressiva” que deixam o leitor no minimo alarmado diante dessa
dramaticidade, o que é préprio dos poetas da tradicdo moderna.

O poema “Saber o amor” mantém consonancias com o poema “O quinto dos
infernos” ao tratar das “chagas” nos joelhos do sujeito subjugado pelo deus que se
apresenta como o vento. Mantendo relacdo intertextual com a paixdo de Cristo, a poeta
diz que sdo sete suas chagas, sendo o peito e 0 sexo 0s mais afetados:

O fréagil ser se dobra:
junco ao vento,
joelhos em chagas

- cinco,

mais a espada no peito
e a ferida no sexo.
Saber o amor

Sem nexo,

um vinco

- ligag&o e marca —
estar a mercé

da tesoura

da Parca.

(BAB, p. 26)

As chagas causadas pelo deus do amor precipitam o sujeito poético a morte,
dada a referéncia as Parcas que cortam o fio da vida. O sujeito, perante a frustracdo do
amor malfadado, sente a desolacdo de sua alma precipitar-se para a morte. Bataille
(1987) reafirma por diversas vezes a relagdo amor e morte no seu estudo sobre O
erotismo.

De acordo com o pensamento batailliano, o erotismo é dominado pela
fascinacdo pela morte e pela reproducdo. Na reproducdo, seres descontinuos como 0s
humanos tentam vencer a morte atraves da perpetuacdo da espécie, mas essa
perpetuacdo igualmente sinaliza a morte dos entes envolvidos na reproducdo, 0s

reprodutores, j& que 0 novo ser gerado implica na substitui¢cdo dos antecedentes.
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Bataille explica que os seres descontinuos anseiam pela unido do outro como
uma forma de sanar a descontinuidade de suas almas. A unido amorosa surge, portanto,
como promessa de restabelecer a continuidade perdida. Assim,

Em nossa origem, h& passagens do continuo ao descontinuo ou do
descontinuo ao continuo. Somos seres descontinuos, individuos que
morrem isoladamente numa aventura ininteligivel, mas temos a
nostalgia da continuidade perdida. Nao aceitamos muito bem a idéia
gue nos relaciona a uma dualidade de acaso, a individualidade
perecivel que somos (BATAILLE, 1987, p. 15).

A descontinuidade € uma espécie de abismo, segundo Bataille, que separa
um individuo do outro e provoca o sentimento de desolagdo. Em decorréncia da
nostalgia da continuidade que em algum momento 0s seres vivos experimentaram, seja
no nascimento ou em outra situacao dificil de se precisar, 0s homens sdo impelidos para
as trés formas de erotismo: o erotismo sagrado, o erotismo dos corpos e o erotismo dos
coracbes (ou da alma). Todas elas pdem em questdo a tentativa de substituir o
isolamento do ser e a descontinuidade por um sentimento de continuidade.

Para Bataille, o erotismo sagrado confunde-se com o “amor” de Deus. O
erotismo dos corpos é o que comanda o0s corpos e 0s impele de forma violenta ao prazer
fisico. O erotismo da alma ¢ aquele conhecido como “amor platonico”, personificado
nas figuras mitoldgicas de Eros e Psique.

Octavio Paz (2001) entende que o amor é uma forma de superar a morte, por
desviar nossa atencdo, de uma forma ou de outra, do problema maior: a extin¢do do
nosso ser. Paz complementa que o amor ndo vence a morte, mas possibilita e franqueia
o enfrentamento dela. Bataille entende que a ligagdo amor e morte se da durante todo o
processo erético em que 0s sujeitos estdo engajados. Isso porque o isolamento do ser
afigura-se como uma morte em vida, pois intensifica a idéia de morte e isolamento. O
surgimento do outro como possibilidade de restabelecer a continuidade abre espaco a
um mundo novo, cujo prazer imenso que se divisa, na unido do abraco, é assaltado
constantemente pela promessa de sofrimento. Isso porque os individuos, como seres
descontinuos que sdo, ndo tém ciéncia dos sentimentos do outro, e por isso temem ser
abandonados pela figura amada:

Nunca devemos esquecer que, apesar das promessas de felicidade que
a acompanham [a paixdo dos amantes], ela introduz inicialmente a
confusdo e a desordem tdo violenta que a felicidade em questéo, antes
de ser uma felicidade cujo gozo é possivel, é tdo grande que é
comparavel ao seu oposto, o sofrimento (BATAILLE, 1987, p. 19).
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A continuidade vislumbrada pelo deslumbramento amoroso é assaltada pela
angustia que demonstra ser tal continuidade inacessivel. Assim, a paix&o engaja 0s seres
no sofrimento por ser uma busca impossivel. A paixdo é caracterizada por “um halo de
morte” porque a iminéncia da separacdo do outro, tido como promessa de felicidade
plena, precipita 0 amante para a morte. Isso se d& em trés dire¢des: o sujeito procede na
tentativa de eliminar o outro dentro de si, portanto, mata-o no interior de si; 0 amante,
em desordem por estar separado do amado, comete 0 assassinio fisico do outro (crime
passional), na tentativa de eliminad-lo completamente e, consequentemente, o0
sofrimento; o amante elimina sua individualidade através do suicidio, pois a morte € a
promessa que surge para restabelecer a continuidade. Desse modo, a “posse do ser
amado ndo significa a morte; ao contrario, a sua busca implica a morte” (BATAILLE,
1987, p. 19).

Percebe-se, assim, 0 quéo sugestivo se torna a referéncia no poema de Yéda
Schmaltz as Parcas. Entende-se, também, a imagem inusitada criada pelo sujeito poético
do tiro no cavalo, “um tiro dado com carinho,/para matar de vez”, no poema “O quinto
dos infernos™: sdo tentativas desesperadas de eliminar a presenca do outro dentro de si.

Eros € o deus do amor. Mas Afrodite também é a deusa do amor segundo
Homero. Dois episodios da Iliada, em especial, confirmam isso. Ferida pelo implacavel
Diomedes, Afrodite queixa-se a Zeus, e este pede para que a deusa volte a cuidar das
coisas do amor, que a guerra ndo lhe compete. Quando Hera pretende adormecer o
esposo para que, assim, junto a Posidon, possa sair em socorro dos gregos na batalha
contra Trdia, a Rainha dos Céus recorre a Afrodite para que esta lhe ofereca a pocao do
amor conjugal, que harmoniza os amantes e, assim, Zeus adormece estafado apos a
batalha de amor com Hera.

A referéncia a esses episodios da epopéia homérica permite distinguir as
funcGes de Eros e Afrodite, e precisar suas atuacgdes, que acabam por se desenvolver de
alguma forma em dominios diferentes. Afrodite atua na realizacdo do prazer fisico do
homem e da mulher, muita vez, para fins reprodutivos, o que é enfatizado pela sua unido
com Adonis, que se liga as divindades da vegetacao.

Eros personifica o amor da alma, conforme acepcao batailliana, e Afrodite
personifica 0 amor dos corpos. No mito grego, as duas deidades sdo colocadas com
freqiiéncia uma ao lado da outra. Mesmo nos registros em que Afrodite ndo é dada
como a mée do deus do amor, outras explicacdes se ddo em torno da constante unido

deles. No discurso de Diotima, no Banquete de Platdo (1996), a sacerdotisa de Mitilene
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informa que Eros é filho de Poros (Riqueza) e Penia (Pobreza), e é concebido na noite
do banquete comemorativo pelo nascimento de Afrodite, por isso ele se torna
companheiro da deusa. Além disso, por amar o que é belo, e Afrodite, segundo consta, €
a mais bela de todas as deusas dos helenos (o que é confirmado pela acdo de Paris ao
entregar-lhe o pomo da discordia), Eros torna-se seu constante seguidor.

Eros personifica o desejo abstrato e efébico. Talvez Eros fora um avatar do
amor pederastico nos primoérdios da Helade, conforme deixa sugerido o pensamento
platonico. O filésofo que vé com bons olhos 0 amor entre iguais em seus primeiros
textos, acaba por execra-lo como antinatural em textos finais como A Republica e as
Leis. Quando se da a transformacdo do Eros grego em Cupido latino, o deus j& esta
despojado dos atributos do amor pederastico. O Banquete de Platdo (1996) situa-se
justamente na zona de transicdo entre esses dois Eros, e quando Lucio de Apuleio (em
uma obra que ora € intitulada O asno de ouro, ora Metamorfoses ) consagra a unido de
Eros com Psique, livra-o da pecha de deus do amor dos rapazes.

Michel Foucault demonstra, em seus trés trabalhos sobre a Histéria da
sexualidade, que tal posicionamento em relagdo a um Eros do amor pederastico decorre
do excesso de problematiza¢Ges que a Grécia impde em torno da questdo. Se 0s gregos
ndo interditavam esse género de relacdo, também nédo deixavam de se preocupar com ele
e problematiza-lo. A reflexdo socratico-platonica, entdo, segue como uma espécie de
ponto de partida para a construcdo do interdito em torno da relacdo pederastica, mas nao
sozinha, em muito contribuiram outras vertentes filosoficas, bem como a reestruturacéo
dos estados de direito que criam uma austeridade em torno da sexualidade (Esparta foi
pioneira nesse sentido).

Em tal processo, a filosofia socratico-platdnica comeca a apregoar a relacao
virtuosa, tanto com 0s rapazes quanto com as mogas e passa a disseminar a idéia de que
0 homem deve deter o controle sobre os seus desejos no sentido de melhor desenvolver
sua predisposicao para o trabalho, tornando-se mais produtivo para o meio social. Esse é
0 modelo ideal de uma republica, e séculos mais tarde torna-se um ideal do capitalismo
e do cristianismo ocidental. Bataille (1987) lembra que a sexualidade é uma violéncia
que pode perturbar o trabalho, por isso 0 homem criou interditos em relagdo ao sexo, de
modo a distingui-lo dos animais, e criar uma “co-reta” conduta em diregdo a
produtividade capitalista, e a0 bem comum.

Essa relacdo virtuosa do amor, calcada sob o espirito e as paixfes da alma, é

0 gque comumente denomina-se amor platonico. O amor platénico privilegiou durante
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certo tempo a relagdo entre os rapazes em decorréncia de uma situagdo complexa em
que viviam as mulheres gregas, segundo informa Foucault. Abrigadas no interior das
casas, tolhidas da liberdade de pensamento, enquanto o exterior era o espaco masculino
por exceléncia, via-se na mulher uma figura perigosa, dissimulada, ¢ “embusteira”. O
teatro de Euripides (2005) expressa bem essas reservas. A misoginia do teatro
euripidiano pode ser entendida como forte critica a situagdo de condicionamento
restrito, e de passividade em que vive a mulher grega. Prova disso sdo as personagens
Ifigénia e Cliptemnestra, esta Ultima ndo € apresentada em oposicdo a mulher fiel
(Penélope), e sim como uma mulher sofrida, achincalhada e explorada por um marido
irredutivel e ambicioso. Cliptemnestra figura como vitima impelida a se vingar do
marido Agamémnon, seu algoz, conforme sugere o teatro euripidiano.

A filosofia acaba, entdo, por se aproximar demasiadamente da pederastia, ja
que se considerava a relagdo com as mulheres uma relacdo “animalizante”, por ser
motivada pelas leis da natureza. A pederastia passa a ser atributo por exceléncia de
filésofos, reconhecida como uma relagdo “do espirito”. Com o tempo, o Eros virtuoso
dos rapazes transforma-se no Eros da relacdo dos jovens (rapaz e moga) enamorados
(FOUCAULT, 1984).

Por um longo espago de tempo, portanto, Eros foi o deus que unia seres sem
se importar qual o sexo dos atingidos por suas flechas. As modificacGes sofridas
agregam paulatinamente outros significados em torno de seu mito. Destarte, Foucault
chega ao consenso de que: “O Eros ndo ¢ forcosamente ‘homossexual’ nem muito
menos excludente do casamento; e o vinculo conjugal ndo se distingue da relacdo com
0s rapazes na medida em que seria incompativel com a forca do amor e a sua
reciprocidade” (1984, p. 179). Tal consideracao é feita pelo fil6sofo francés ao perceber
gue essa era uma concepcao que vigorou no auge do desenvolvimento da Grécia, e que
foi sendo modificada a partir da decadéncia da hélade grega.

Na civilizagdo onde viveu Platdo, observa-se que Eros havia tomado certo
viés iniciatico, os ritos em sua homenagem eram desenvolvidos no sentido de iniciar o
adolescente, e sinalizar sua passagem da infancia para a vida adulta. Assim se dava a
formacgdo de soldados e cidaddos gregos, atraves da relagdo de erasta (amador), e
erébmeno (amado). O “iniciador” de rapazes, uma espécie de pedagogo, deveria amar um
jovem rapaz por um breve espaco de tempo no sentido de inicia-lo na vida adulta, no

ambito moral, fisico, psicolédgico e sexual.
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O Ocidente cristianizado ndo recusou completamente a perspectiva do amor
pederéstico platdnico. O soneto CXLIV de William Shakespeare, por exemplo, reflete
esse pensamento de valorizacao da relacédo entre os rapazes em detrimento da unidao com
as mulheres:

H& um amor que me alenta e um que me desespera,
Um anjo bom e um mau, que me atuam na vida.
Belo amigo, o anjo bom, a minha alma o venera:
O anjo mau, mulher escura e corrompida,

Para arrastar-me ao inferno, a todo instante insiste
Em levar-me o anjo bom, tdo assiduo ao meu lado;
Em deménio tornar o santo que me assiste,

Na alma pura lhe influindo orgulho deslavado.
Que feito ja demdnio 0 meu amigo esteja

Tenho suspeita sé, jurar ainda nao juro.

Amigos entre si, quando ausentes, que seja
Inferno um anjo, 0 mau, para o outro, conjeturo.

E conjetura tal me hé de sempre afligir,

Enquanto do anjo mau o anjo bom néo fugir.
(SHAKESPEARE, 1956, p. 309).

A partir do século XX, os artistas no Ocidente, tratam livre e abertamente,
até mesmo de forma enfatica, o amor homossexual, procedendo mesmo em algo
caracteristico da modernidade que é a critica aos valores vigentes e a contestacdo da
ordem estabelecida, ou mesmo a resisténcia, na nomenclatura de Alfredo Bosi (2000).
De toda forma, surge novamente aquela perspectiva cultuada na Grécia antiga de um
Eros que promove diversas formas de unides.

Yéda Schmaltz realiza, nesse sentido, um trabalho distinto desses poetas que
tematizam o amor homossexual, mas que de alguma forma lembra a hélade grega em
torno do amor entre iguais. A poeta revive a figura de Safo de Lesbos, cria uma relagéo
analégica com a poeta grega, e canta os seus amores pela adolescente Athis:

Por artes e sabedorias,
estas fagulhas em nos:
um pacto.

E destino de ter
escolhido Artes

para amar,

escolhido Athis.
(ATA, 1988, p. 27)

O eu lirico que fala nesse poema, de numero 13, € Safo que discorre sobre
suas duas paixdes: a poesia, e Athis. Considera, portanto, que a beleza de seu fazer
poético encerra-se no fato de ter aliado sua arte com a tematizacao de sua discipula mais

amada. Em outro poema, o de nimero 14, a poeta Yéda-Safo confessa que em Athis se
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da o processo alquimico do amor e da poesia: “Es a minha poesia/que eu andava
procurando,/Athis,/esséncia de alquimia/e amor,/senhora do meu canto,/és tanto!”(ATA,
1988, p. 27).

Eros € um deus efébico e torna-se uma divindade subalterna no cortejo da
deusa. Sua influéncia moral no campo da poética “resume-se no sofrimento, e 0s poetas
lhe atribuem uma crueldade que contrasta com a mansiddo de Afrodite” (LEVY, In:
BRUNEL, 2000, p. 321). Eros engendra a loucura e a doenca. Afrodite concebe o
prazer, deleita mortais e imortais com seus segredos.

No processo de estruturagao do interdito em torno da sexualidade, Afrodite-
Vénus torna-se madrasta, antagonista da figura de Psique. A deusa mae de Eros-Cupido
impbe uma série de provas a princesa amante de seu filho. Esse mito é reinventado nos
contos de fadas “A bela adormecida”, “A branca de neve” e “Cinderela”. As figuras da
bruxa ou madrasta coincidem com a Vénus “interditada”.

Logo, depreende-se que as caracteristicas tidas como infames pelo Eros
antigo sdo transmutadas para a Afrodite dos latinos. Vénus (Afrodite dos romanos)
passa a representar um desejo puramente carnal, por isso nocivo para a psique humana.
Cupido (Eros dos latinos) é o jovenzinho com aparéncia infantil que une os cora¢des
humanos.

Toda e qualquer distincdo proposta para Eros e Afrodite mostra-se
insuficiente, por ser mais imperativo as semelhancas entre eles. Os deuses olimpicos,
mesmo colocados em funcdes peculiares a divindade, sdo o desdobramento um do
outro. Moldados em um mesmo grande tecido, participam sempre de seus pares. Por
isso, as semelhancas que aproximam as duas divindades acabam sendo mais evidentes.
O mesmo se da em relacdo ao deus Dioniso. Como precisar as distin¢des entre Eros,
Afrodite e Dioniso se cabe as trés figuras mitoldgicas a adesdo aos prazeres? Ao que
parece, todos séo tecidos pelo mesmo fio: o fio de Eros. Em se tratando de poesia, nota-
se que ela é igualmente visitada pelas trés deidades, sendo quase impossivel dissocia-
las, algo que se processa na obra de Yéda Schmaltz intitulada Baco e Anas Brasileiras
(1985).

O titulo que abre este capitulo e o presente subcapitulo, provém do
aproveitamento de fragmentos poéticos reconstruidos da lirica de Safo de Lesbos:
“[Eros] dociamargo/[Eros] que atormenta/[Eros] teceldo de mitos.” (SAFO, In:
FONTES, 2003, p. 409). Essa poeta grega, cuja vida é impossivel de se precisar, tornou-

se um mistério ndo sé no que compete a sua vida mas a sua poesia. A maioria de seus
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poemas foi recuperada através de reconstrucfes de papiros ja em estagio adiantado de
decomposi¢do. Um arduo trabalho enfrentaram quimicos e eruditos para traduzir e
restaurar seus textos. Quanto a sua existéncia real, muitas dividas se colocam em
relacdo a Safo. O registro mais completo que se tem, segundo Joaquim Brasil Fontes
(2003), é de Ovidio, nas Cartas das heroinas. Tal obra é composta de cartas de
mulheres mitologicas a seus amados: Penélope a Ulisses, Andrémeda a Heitor, Helena a
Paris, Safo a Faon. O poema das heroinas é de natureza poetica, ficcional, portanto, ndo
se constitui numa fonte biografica totalmente confidvel, pois a ficcionalidade ali se
infiltra como é prdprio da arte poética. Até porque a preocupagdo do texto de Ovidio
ndo era a de oferecer informacdes categdricas sobre a poeta Safo, mas de aproveita-la
como matéria de sua escrita poeética.

Platdo e outros filésofos fazem pequenas referéncias a Safo. A maioria delas
quanto a qualidade ou tematica de sua poesia. A lirica de Safo presta culto, com certa
constancia, a deusa Afrodite, dando a ela contornos brandos. A deusa é apresentada com
amabilidade, como nos versos a seguir:

Aphorodite em trono de cores e brilhos,
imortal filha de Zeus, urdidora de tramas!
eu te imploro: a dores e magoas ndo dobres,
soberana, meu coracao;

mas vem até mim, se jamais no passado
ouviste ao longe meu grito, e atendeste,
e o palacio do pai abandonado,

aureo, tu vieste,

no carro atrelado: conduziam-te, rapidos,
lindos pardais sobre a terra sombria,

lado a lado num bater de asas, do céu,
através dos ares,

e pronto chegaram; e tu, Bem-Aventurada,
COM um sorriso no teu rosto imortal,
perguntaste por que de novo eu sofria,

e por que de novo eu suplicava,;

(SAFO, In: FONTES, 2003, p. 375).

A deusa de Cypris é aquela que afaga a poeta vertida sob a dor. A “Bem-
Aventurada” surge de modo imponente, enchendo os olhos da sofredora. Imagem que
contrasta com a de um Eros “dociamargo” e que “atormenta” os coragdes para tecer
mitos. Eros € a inconstancia, a violenta unido de opostos, enquanto Afrodite se
apresenta docil e pacificadora. Interessante notar como Safo se refere a Eros:

[Eros]
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voltando do Céu, num manto de parpura envolto

como o vento que se abate sobre os carvalhos na montanha,
[Eros me trespassa]

] de novo, Eros me arrebata,

ele, que pde quebrantos no corpo,
dociamaro, invencivel serpente
(SAFO, In: FONTES, 2003, p. 407)

Eros figura na poesia safica com contornos imponentes, o que é confirmado
pelo manto cor purpura que envolve o deus que desce divinamente do céu. Eros vence
sua vitima (o eu lirico) num ambiente natural, a montanha, o que justifica o fato de ser
um deus ligado a vegetacdo. E é por ser dominado com as flechas certeiras do deus que
0 sujeito poético se vé com quebrantos, num enredamento doce pelas deleitosas
sensacBes que dele decorre, mas amargo por impor sofrimentos. Belissima a
expressividade da poeta no verso “de novo, Eros me arrebata”, quando demonstra que
Eros é como o vento e toma para si 0s humanos sem que eles se apercebam, com uma
sutileza e velocidade incomuns.

Safo presta reveréncia a deusa Cypréia enquanto apresenta de Eros uma
imagem nociva e perigosa. No culto a Afrodite, os adjetivos que a qualificam acabam
por exortd-la: “6 mae querida, ndo consigo mais tecer a trama:/queimo de amor por um
mogo, ¢ a culpa ¢ da branda Aphrodite” (SAFO, In: FONTES, 2003, p. 477). Mesmo
culpada, Afrodite continua “branda”, a quem se deve prestar adoragao.

Na poesia safica se manifesta a idéia anteriormente aventada de que
Afrodite, entre 0s gregos, € a deusa da beleza luminosa e imponente, do sorriso que
ilumina o rosto, a quem se deve prestar culto por ser também terrivel, pois persegue e
vinga-se de quem a desafia, conforme fez com a descendéncia de Hélios (Pasifae e
Fedra), por ele ter denunciado seus amores ilicitos com Ares.

Transmutada em Vénus, é tida por Virgilio e Ovidio como protetora e mée,
mas logo se torna uma figura diabdlica, desvairada e insuportavel deusa, por estar ligada
a luxuria ou ser ela propria. Cupido (Eros), entdo, € elevado a gléria que antes competia
a deusa.

Junito Brandao (1993) esclarece que Cupido € simbolizado entre 0s romanos
COMO uma crianga para, assim, ressaltar sua eterna juventude,

Mas também uma certa irresponsabilidade. Em todas as culturas, a
aljava, o arco, as flechas, a tocha, os olhos vendados significam que o
Amor se diverte com as pessoas de que se apossa e domina, mesmo
sem vé-las (o amor, ndo raro, é cego), ferindo-as e incendiando-lhes o
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coracao. O globo que Cupido, por vezes, tem nas maos, exprime sua
universalidade e poder (BRANDAO, 1993, p. 87).

A mascara que Cupido recebe de um garotinho louro, alado e inocente, ndo
o salva da postura hostil dos latinos em relagdo aos seus atributos. Assim, talvez “o
clima da austeridade romana nio lhe fosse muito propicio...” (BRANDAO, 1993, p. 86).

O mito de Cupido acaba se distanciando em muito do mito de Eros, por
constar de uma sociedade (a romana) que passa por uma profunda onda civilizatoria,
relegando ao esquecimento algumas das méascaras de Eros. E essa é uma face da forma
simples que sofre atualizacdo, conforme demonstra Schiiler (2001): “Ao ser escrito, 0
mito abdica de intemporalidade e de universalidade. O texto escrito prende o mito a
autor e época” (p. 30).

Esse longo comentario sobre as mascaras de Eros vem a proposito de
evidenciar que muitas dessas mascaras sdo aproveitadas na poesia de Yéda Schmaltz. Se
outrora se percebeu a dificil distingdo entre os deuses Eros, Afrodite e Dioniso, fica
evidente na revisdo feita dos mitos gregos e na leitura dos textos yedianos que séo as
faces de Eros que se manifestam nessa poesia. O tratamento da relagdo amorosa nos
poemas analisados neste subcapitulo (“Saber o amor”, “O quinto dos infernos”, “Cavalo
de pau” e os poemas de Safo para Athis), ndo estdo sob o signo de Afrodite por nio
conter aquela perspectiva da grande deusa ou mée que concilia os amantes, 0 amor néo
se prende as unides legitimas, e nem é tido simplesmente sob a perspectiva do amor dos
corpos com fins reprodutivos. A figura de Dioniso nesses versos também ndo é
relevante por ndo haver ali os delirios préprios do universo dionisiaco.

Comparecem nos poemas supramencionados as imagens de Eros
“dociamaro”, arrebatador, a “serpente”, a deidade de forca incomum que desce dos céus
“num manto cor de purpura”, conforme apresenta a poesia safica. Eros oferece matéria
para que os poemas de Yéda criem novos mitos como € dito no poema “Cavalo de pau”
(“Quando amo, crio mitos”). Esse mesmo deus ¢ quem pde “quebrantos” no sujeito
lirico e promove a sua entrega total ao ser amado (“dou de tudo para o amado/a minha
agulha de ouro, meu alfinete de sonho”). O deus do amor deixa entorpecido o sujeito
lirico de “O quinto dos infernos” que se entrega a letargia e espera “a dor da quinta
vez”, dividido entre a agonia e 0s encantamentos proprios do relacionamento amoroso.

Enfim, € entre os gregos que as mascaras de Eros sdo verdadeiramente
desenvolvidas e disseminadas, como atesta a filosofia de Platdo (1996). Antes de chegar

a andlise do pensamento platbnico na poesia yediana, faz-se pertinente tratar da teoria
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em torno dessas chamadas “formas simples”, que sofrem constante atualizacéo,
conforme se d& com o mito. O fato de sofrer atualizacdo por diversas vezes nos permite

entender por que tantas significactes e definicdes tomaram um mesmo mito.

2.2. Mito: conceituacéao e atualizagéo

Em um trabalho que é referéncia para o estudo das formas populares, o
alemdo André Jolles distingue formas literarias daquelas cujo autor se perdeu no tempo
e espaco, formas de carater coletivo:

Sempre que uma disposicdo mental leva a multiplicidade e a
diversidade do ser e dos acontecimentos a cristalizarem para assumir
uma certa configuracdo; sempre que tal diversidade, apreendida pela
linguagem em seus elementos primordiais e indivisiveis e convertida
em producdo linglistica, possa ao mesmo tempo querer dizer e
significar o ser e o acontecimento, diremos que se deu 0 nascimento
de uma Forma Simples (JOLLES, 19--, p. 46, grifos do autor).

Nesse sentido, quando uma dessas formas oriundas da alma popular sofre a
intervencdo de um artista, tem-se uma forma simples atualizada. Exatamente o que se da
com os contos de fadas registrados pelos irmdos Grimm A esse trabalho do poeta
denomina-se, também, reinvencdo, pois o artista colhe no imaginario popular uma
dessas configuracbes, ndo procedendo apenas a um trabalho de compilacdo, porém,
reinterpreta e recria essa forma cristalizada. O escritor bebe na fonte primaria dando
aquela forma que nasce do “Coragdo do todo” (conforme expressdo dos irméos Grimm),
contornos particulares. Na concepc¢do de Walter Benjamin (1994), é a méo do artista
intervindo num trabalho, cuja natureza é puramente artesanal. O coletivo torna-se
individualizado.

As formas compiladas e estudadas por Jolles séo: a legenda, a saga, o mito, a
adivinha, o ditado, o caso, 0 memoravel, o conto e o chiste.

O mito, dentro desse panorama, é apresentado como uma forma distinta da
saga. Assim, Jolles (19--, p. 83) considera imprecisa a definicdo oferecida pelos
estudantes que formularam o dicionario de Grimm, pois, ali, mito e saga sdo colocados
como formas equivalentes. O autor de Formas simples reconhece o mito como uma
preliminar da Filosofia, em oposic¢ao a Histdria, uma espécie de “protofilosofia”. A saga
mantém relacdo de maior proximidade com a Historia do que o mito.

Jolles define mito como a forma que advém de uma investigacdo do homem
perante um universo misterioso: “Quando o universo se cria assim para o homem, por

pergunta e resposta, tem lugar a Forma a que chamamos Mito.” (p. 88, grifos do autor).
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Por isso torna-se pertinente a observacdo de que o mito estd intrinsecamente ligado a
nogdo de criag@o (recriagcdes?), dado o seu carater de “atualizac@o isolada”, que sofre
alteracdes e variagOes profundas, deixando a idéia da existéncia de mitos e ndo de um
mito.

Acrescente-se que, ao compreender a forma simples do mito como uma
explicacdo, Jolles ndo toma a perspectiva naturalista, na qual o mito é colocado sob
acepcao personificante, pois percebe que tal forma néo se limita a Natureza:

Mas a vontade de conhecer associa-se a uma disposicdo mental em
gue o universo resulta de uma interrogacdo e da vontade de ser
interrogado, do desejo de responder e do desejo de obter uma
resposta. Ao lado do conhecer, existe essa forma em que as coisas e
suas ligacdes se criam, verdadeiramente, a partir da profecia veridica.
A par do julgamento que reivindica universalidade, existe o Mito que
faz surgir a coeréncia suficiente (JOLLES, 19--, p. 97, grifos do
autor).

Mircea Eliade (2000) observa, também, a distin¢do entre mito e saga ao
constatar que o erético ndo desempenha nenhum papel na saga, poesia essencialmente
aristocratica; enquanto no mito o erético é um fator caracteristico. Para o historiador, o
mito é sempre uma narrativa da criacdo, opondo-se as atribuigdes de “ilusdo” e
“falsidade” conferidas pela religido judaico-cristd. Eliade enfatiza o carater de
“verdade” do mito revivido no século XX. Se outrora o carater religioso e verdadeiro
que o mito recebeu de Homero e Hesiodo foi progressivamente despojado, a partir das
criticas de Xendfanes, os eruditos ocidentais do século XX em diante o consagra como
uma “historia verdadeira”, além disso, “extremamente preciosa por seu carater sagrado,
exemplar e significativo” (ELIADE, 2000, p. 07).

Eliade defende que o mito “¢ uma realidade cultural extremamente
complexa, que pode ser abordada e interpretada através de perspectivas mdltiplas e
complementares” (ELIADE, 2000, p. 11).

Nise da Silveira (1971) igualmente reconhece a forte presenca da mitologia
nas pesquisas do século XX, em areas diversas como a psicologia, a antropologia e a
sociologia. Observa esse fendmeno e indaga se ele oferece explicacdes sobre a
psicologia do homem moderno, ou seria um modo de compensar o extremo
racionalismo vigente no Ocidente. Na esteira dos estudos junguianos, nota:

Os mitos condensam experiéncias vividas repetidamente durante
milénios, experiéncias tipicas pelas quais passaram (e ainda passam)
0s humanos. Por isso temas idénticos sdo encontrados nos lugares
mais distantes e mais diversos. A partir desses materiais basicos é que
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sacerdotes e poetas elaboram os mitos, dando-lhes roupagens
diferentes, segundo as épocas € as culturas (SILVEIRA, 1971, p. 129).

Antes que essa forma “complexa” que é o mito sofra atualizagdo, ocorre um
trabalho da lingua sobre a prépria linguagem, sem interferéncia de uma individualidade
(o poeta). Jolles evidencia bem que a trajetoria percorrida pelas formas simples segue a
ordem do cultivar, fabricar e interpretar. Como qualquer outra espécie de trabalho,
segundo o estudioso alemao, a linguagem caminha no sentido de producdo (de um mito
ou de vérios); fabricacdo (ritos); e finalmente passa pela interpretacdo, que coincide
com a invencdo ou poetica. A escrita € o terceiro trabalho da linguagem no campo das
formas populares.

As roupagens, interpretagcbes ou reinvengfes podem se dar de diversas
formas em uma narrativa oral. Varios sdo os discursos que podem desencadear um
mesmo mito, sendo que o proprio mito por si sé ja € um discurso, pois traz uma serie de
informacdes, vivéncias ou experiéncias, como prefere dizer Nise da Silveira no excerto
supracitado. E quanto mais atualizac6es sofre, mais significados a ele sdo agregados. O
mito, portanto, € uma narrativa envolta em um verdadeiro circulo de conhecimento
humano.

Por essa razdo, Jung (2002) voltou especial atencdo para o estudo das
mitologias. Apos longos anos de pesquisa, 0 médico concluiu que 0s mitos séo simbolos
que demarcam o itineréario tracado pela humanidade do inconsciente para o consciente.
A razdo pela qual passa a considera-lo de grande importancia para a psicanalise é a sua
profundidade, abrangéncia e funcionalidade no processo de formacdo de uma
consciéncia coletiva.

O aspecto fantasioso, imaginario e poético-narrativo do mito possibilita que
0 inconsciente seja penetrado mais facilmente pelo consciente humano. O inconsciente
na psicanalise junguiana € visto como repositério de informacbes e fonte de
reabastecimento do consciente. Tal processo decorre do fato de o mito ser uma fonte
inesgotavel de explicacdes acerca da existéncia humana.

Em prefacio ao primeiro volume da coletdnea sobre Mitologia grega de
Junito Branddo, o psicanalista Carlos Byngton afirma: “Os mitos sao [...] 0S
depositarios de simbolos tradicionais no funcionamento do Self Cultural, cujo principal
produto é a formagdo e a manutengio da identidade de um povo” (In: BRANDAO, vol
I, 2004, p. 10). Observacéo que reforca a idéia de que o mito oferece explicagdes sobre

a natureza humana, bem como, de uma comunidade.
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Junito de Souza Branddo considera que o mito ‘“se apresenta como um
sistema, que tenta, de maneira mais ou menos coerente, explicar o mundo ¢ o homem”
(2004, vol. 1, p. 13). Observa, ainda, que isso so € visto com seriedade, e 0 estudo das
mitologias enveredam por caminhos mais legitimos ap6s os trabalhos de Freud, Jung,
Neumann, Melanie Klein, Erich Fromm, Mircea Eliade e Gaston Bachelard.

O estudo da mitologia, portanto, contribui para a construcdo de novos
conceitos acerca do homem. Isso porque traz simbolos do inconsciente para o
consciente e, assim, estabelece uma ponte entre os dois universos. Logo, o trabalho com
essas formas contribui significativamente para a construgdo da identidade de um povo.
A reinvencdo de um mito coopera para esse enriquecimento, a exegese que se faz em
torno desse trabalho artistico também oferece contribuicGes validas.

A mitologia dos gregos acaba por alcancar grande notoriedade na cultura
ocidental em relagfo as mitologias do Egito e da india, por exemplo. Isso decorre do seu
carater escrito.

A morte do mito oral é sucedida pela vida do mito escrito, 0 poema,
mas este ndo restaura 0 compromisso que o mito oral estabelecia.
Mesmo com essa restricdo, observa-se que o mito necessita da escrita
para sobreviver. O mito que ndo se faz poesia ou filosofia ndo

conquista espago mais amplo do que a cultura em que nasceu.”
(SCHULER, 1994, p. 09)

Para 0 mito chegar a ser um sistema que explica o passado, 0 homem e o
mundo, portanto, exige-se que ele seja transposto para a linguagem escrita. O percurso
destacado por Jolles para as formas simples (producéo, fabricacao e interpretacdo) deve
ser seguido até o final para que o mito sobreviva, sendo que, na interpretacdo, 0 mito
passa pelas maos de um artifice. As formas simples, portanto, perecem se ndo chegam a
forma escrita. A cultura ocidental € calcada na escrita, ela é livresca por exceléncia,
consequentemente, se as “historias” oriundas da alma popular ndo sofrem atualizacéo na
forma escrita, a morte delas € inevitavel, conforme as concepgdes de Jolles e Schiiler.

Os mitos da cultura greco-latina contaminam a cultura letrada de todo o
Ocidente através de sua forma escrita, da arte figurada de esculturas, ceramicas e
objetos tais que, bem como de reminiscéncias de ritos que se tornaram costumes
tradicionais. Enquanto em outras culturas os mitos foram transmitidos a posteridade
somente no seu contexto ritual, o que de certo modo dificulta sua disseminacao e até
mesmo universaliza¢do, os mitos gregos se consolidaram através do trabalho realizado

pelos artistas daquela sociedade em torno de sua prépria cultura. Tudo que a Grécia
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legou ao Ocidente em matéria de producéo artistica e cultural traz impressa a marca de
um mito ou mitos.

O Renascimento desempenha importante papel no sentido de reviver e
disseminar a cultura helénica. Mas talvez isso ndo ocorresse de modo tdo eficaz sem o
registro escrito dessa cultura.

O mito como a poesia é revestido do carater ludico, e ambos encontram com
frequéncia forte componente erético. Outrora se aventou o fato de o mito ter no
erotismo uma de suas caracteristicas mais recorrentes. Octavio Paz (2001) destaca esse
aspecto na poesia: “A relagdo entre erotismo e poesia ¢ tal que se pode dizer, sem
afetacdo, que o primeiro ¢ uma poética corporal e a segunda uma erotica verbal” (p. 12).

Para Paz, a imaginacdo é o que alicerca o erotico, o poético e o mitologico.
Filtrados pelo imaginério, o erotismo se torna a metafora da sexualidade, a poesia € a
metafora da linguagem, e o mito, pode ser considerado aqui, como a metafora da
existéncia humana.

O que caracteriza o erotismo ¢ a “procura psicologica” (BATAILLE, 1987,
p.11). Ele se distingue da sexualidade animal na medida em que se distancia da
reproducdo e a suspende. O erotismo desvincula o ato sexual da reproducdo. Paz
entende que a relagdo mantida entre a poesia e a linguagem assemelha-se ao que ocorre
com o erotismo e a sexualidade; no poema “a linguagem se desvia de seu fim natural: a
comunica¢do” (2001, p. 13). O poema rompe com a linearidade comunicativa do
discurso ou da linguagem. Idéia que se encontra sugerida na poesia de Yéda Schmaltz:

E preciso que o poeta se desgaste.
O poeta ndo conhece limites,
seu destino é de luz ultra
violetas de ouro,

uma rosa de sonho,
malmequeres de prata.

E preciso que o poeta
redima,

re

doma

a palavra desgastada.

(ATA, p. 25)

O rompimento com a linguagem cotidiana, “desgastada”, se da de forma
mais subversiva quando o poeta procede na atualizagdo de um mito. Isso porque a
histéria comunicada, ou o universo vivido naquele ambiente poético, a imagem que se
apresenta aos nossos olhos, distancia-se sobremaneira da realidade patente, além disso,

0 poeta imprime a esse trabalho de reinvencdo a sua méo de artifice, conforme
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Benjamin, isto é, modifica conforme sua vontade a forma simples cristalizada. Na
poesia de Yéda, por exemplo, que atualiza o mito de Eco, o sujeito lirico integra-se a
imagem da amante de Narciso, Eco, e com ela estabelece relacdo de analogia. Esse
recurso é um traco de resisténcia por subverter a l6gica em torno da condi¢cdo humana,
ao mesmo tempo, € a mdo do artista que interfere numa forma cristalizada,
modificando-a enquanto procede em seu registro. Note-se 0 que ocorre no poema
intitulado “Narciso”:

Imovel

te assisto, Narciso,

0 rosto voltado para a parede,
0 sol a pino

e a tua sombra.

Imovel te assisto,

Narciso e tua sombra.
Paira no espaco aberto

a pura luz amarela do sol
que, cintilante, te ilumina.

Sou como um sol imovel

e me transformo em flor

antes de ti, Narciso,

te assistindo, como um girassol.

Do louro que carrego

no loiro da fronte,

brotam faiscas para iluminar-te
a ti, Narciso, o rosto

triste voltado para a parede

e a tua sombra.

Imovel a contemplar-te:
pupa, eco, pedra, crisalida,
ancestral do véo

da borboleta.

Tua imagem refletida,
ndo na agua,

mas ao sol

e repetida, multiplicada
por mim,

tua imagem color

ida.

(EJP, p. 19)

A Eco de Yéda toma ai nova roupagem por comunicar abertamente e sem
maiores impedimentos seu amor por Narciso, além disso, ela ndo sé fica petrificada

frente a beleza de seu amado, mas antes dele se transmuta em flor. Essa flor j4 ndo € a
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flor do narciso, mas uma flor semelhante a ela: o girassol. Semelhante por contemplar o
sol, ou por estar voltada para um ponto especifico como a flor do narciso. A flor em que
se transforma o herdi no relato mitico mira as dguas na qual sua imagem é refletida, a
flor no poema que reinventa o mito tem a “imagem refletida,/ndo na dgua,/mas ao sol”.
Metéafora que comunica a libertacdo da amante em relagdo ao ser amado, ela ndo mais se
prende, ou se limita a figura do amante, ela tem seu lugar “ao sol”.

Utilizando a nomenclatura de André Jolles, percebe-se que o poema
“Narciso”, de Yéda Schmaltz, constitui-se uma “forma literaria” oriunda de uma “forma
simples” cujo autor se perdeu no tempo. Esse recurso de que lanca méo a poesia yediana
é denominado de atualizacdo ou reinvencdo porque ela ndo sé registra o mito, mas o
recria e o interpreta, sendo o mito, dentre as formas simples, a que mais se oferece e se
presta a esse tipo de trabalho.

No projeto estético de Yéda Schmaltz estd presente aquela percepcdo de
Nise da Silveira acerca da forte presenca do mito no século XX: é uma forma de
compensar e contestar o racionalismo extremo, vigente na era tecnologica, a0 mesmo
tempo que oferece explicacdes sobre os sentimentos humanos. Yéda percebe, conforme
demonstra seu poema, 0 quanto a personalidade humana € narcisista, como também o é
0 sentimento amoroso. Ao tratar esse tema com o enfoque da mitologia toma um viés
subversivo porque contrasta com o racionalismo vigente em nosso meio, pois o ludismo
da linguagem é o que prevalece em sua escrita.

Esse poema que retoma o mito de Eco permite notar, ainda, que Yéda
atualiza em seus versos figuras mitolégicas, sendo esta a base de criacdo de seus versos
nos livros publicados nos anos 70, 80 e 90. Os mitos selecionados pela poeta para servir
de matéria para sua poesia, na maioria das vezes, giram em torno de relacdes eroticas.
As relagbes amorosas € 0 que motiva as formas simples atualizadas pela escrita yediana.
No processo de reinvencdo, a filosofia socratico-platdnica do amor ndo deixa de ser
considerada e passa a integrar o nucleo das relagdes amorosas presentes em tal
literatura. Por essa razdo, segue-se para uma breve revisdo do platonismo a fim de

direcionar melhor a leitura dos textos da poeta.



58

2.4. Eros e o platonismo

E marcante dentre os poemas de Yéda Schmaltz as leituras de Platdo que a
escritora traz. Dentre os textos platonicos, O banquete e Fedro sdo os mais referidos na
poesia yediana. Tais referéncias ora se fazem de modo direto, ora indireto. No poema
“A beleza do homem ¢ seus apetrechos”, por exemplo, ha uma referéncia direta a
filosofia de Platdo na primeira parte do poema, nas demais € mais sutil essa presenca.

O proprio titulo do poema ja se constitui numa sugestdo do pensamento
platénico. A beleza como ponto de partida na relacdo erética é mencionada no discurso
de Diotima do Banquete, e € um tema vastamente discutido no Fedro. Atenta-se na
filosofia de Platdo para o fato de a relagdo amorosa comecar com a admiracdo do
aspecto fisico do outro, evolui para o entusiasmo e culmina com o sentimento amoroso.
E nesse ponto que Paz (2001) considera que reside a diferenca entre o amor e a
amizade, pois “a amizade ndo nasce a partir da visdo, como o amor, mas sim de um
sentimento mais complexo: a afinidade nas idé€ias, nos sentimentos ou nas inclina¢des”
(p. 101).

O amor, portanto, surge de uma flechada, de uma situacdo instantanea,
enquanto a amizade origina-se da comunhdo prolongada entre os entes envolvidos.
Bataille (1987) esclarece, nesse sentido, que é a beleza que aponta e direciona ao desejo.
Percepcdo que torna coerente as consideracdes de Paz em torno da distincdo amor e
amizade, a flecha de Eros (o desejo) é direcionada para despertar a paixdo, e ndo a
amizade.

O eu lirico do poema de Yéda sugere ter sido atingido por essa flechada:

Deixa-me contar
a beleza do homem
e seus apetrechos.

A sua sandalia

gue eu vejo e amo
como se fosse parte
dele mesmo.

A indumentaria

do grego

se ocidentaliza,
sobra s6 a sandalia;
mas a beleza

€ a mesma

(AN, p. 35)
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A atracdo desencadeada pela beleza do outro, segundo Bataille, é
proveniente de um desejo humano maior de transgressao. A beleza do corpo é desejada
para que assim possamos maculé-la, € o prazer da profanacdo da beleza que inspira o
desejo. A beleza é subjetiva, portanto, entra em cena o individual daquele que deseja,
mas também ndo deixa de ser ideoldgica e cultural. O pensamento batailliano considera
que julgar alguém belo implica em perceber o distanciamento de suas fei¢bes da
animalidade. Talvez por isso a poeta dos versos acima nao consegue dissociar as
sandélias e os apetrechos da figura desse homem, visto que é caracteristico do homem
civilizado do Ocidente cobrir seu corpo com a vestimenta adequada, e manter seus pes
calcados.

No poema “A beleza do homem e seus apetrechos”, encontra-se
insistentemente a referéncia a vestimenta da figura amada. Ao tratar dos adornos que 0s
individuos langam mé&o para aprimorar suas feicOes, Bataille convoca a fala de
Leonardo da Vinci que diz que a “copula e os membros de que nos servimos sao de uma
tal fealdade que se ndo houvesse a beleza dos rostos, os adornos dos parceiros e 0
impulso desenfreado, a natureza perderia a espécie humana”. Bataille reformula a fala
de Da Vinci ao ressaltar que “Leonardo ndo vé que a atracdo de um belo rosto ou de
uma bela roupa age na medida em que esse belo rosto sugere o que a roupa dissimula”
(1987, p. 135).

O pensamento batailliano passa a considerar que é a fenda que provoca a
atracao, € nela que reside o desejo. Nos versos yedianos, os “apetrechos”, portanto, sdo
relevantes por dissimular a beleza, dai a importancia da “camisa nova ¢ branca”, das
“calgas apertadas” e das “sandélias”. E o desejo de profanar essa beleza que desperta a
atracdo que deixa o eu lirico petrificado.

A referéncia direta que o poema faz em relacdo a Platdo estd nos versos:

NAY

“pensamento de poeta/¢ Platdo”, quando o sujeito poético percebe a forte influéncia da
filosofia platdnica sobre a sua poesia, influéncia que a propria poeta ndo pode se furtar,
mesmo tratando a questdo sob um viés irénico ao dizer em seguida que “poeta é ruim/da
vista” (AN, p. 35). Os versos sugerem que 0s poetas (como ela propria) sdo
frequientemente atingidos pelas flechas de Eros, e por isso ficam cegos, “cegos de amor”
conforme o dito popular.

Na prosa sedutora de O banquete (1996), encontra-se um grupo reunido
numa festividade promovida pelo tragedista Agaton, para discutir sobre o deus Eros.

Estdo ali presentes figuras célebres da cultura helénica, como Fedro, Aristofanes e



60

Socrates. Comumente se diz que seis discursos sdo realizados nesse concurso. Mas,
observando-se mais de perto, pode-se identificar sete discursos se considerar a entrada
de Alcibiades como um sistema bastante significativo dentro da dialética platonica.

O primeiro a discursar é Fedro, que observa ser Eros um deus que padece
certo esquecimento entre poetas e filésofos, pois nenhum cita diretamente o deus Amor.
Sécrates intervém e confirma tal informacdo, complementando que o trabalho de
Avristofanes (o comediografo) se dirige mais a Dioniso e Afrodite.

Para Fedro, um exército constituido de amantes seria indestrutivel, considera
que a harmonia estabelecida por Eros fortifica os individuos, pois insufla coragem.
Exemplos sdo Alceste, cujo heroismo € premiado; a esposa de Admeto, que decide
morrer em lugar do esposo quando nem mesmo Sseus pais 0 quiseram; Aquiles, que
preferiu encurtar a prépria vida ao matar Heitor, em devocdo a Patroclo. O herdi de
Troia, Aquiles, é premiado com fama e dignidade. Em contraposi¢do ao heroismo de
Alceste e Aquiles, Fedro indica a covardia de Orfeu, que, ao buscar sua amada Euridice
no Hades, néo resiste e volta seu rosto para trés, o que havia sido proibido pelo deus das
trevas.

Fedro considera que Aquiles e Alceste foram premiados pelos sacrificios
empreendidos em funcdo de seus amados, amam até a morte, enquanto Orfeu € punido
por seu amor moderado. Dessa forma, agrupam-se trés situacoes do discurso de Fedro: o
erasta® morre pelo erdmeno, o erdmeno converte-se em erasta, o erasta moderado que
ama com reservas, pois ndo chega a morrer pelo seu amado. Schuler (2001) conclui que
grande parte das relagcbes amorosas enquadram-se nas categorias estabelecidas por
Fedro.

Na poesia de Yéda ora sob estudo, prevalece a figura do amante que se
encontra na primeira categoria, na qual o amante morre pelo amado, o que é
demonstrado pelo tom tragico atribuido a fala do eu lirico, conforme poemas como “O
quinto dos infernos” e “Cavalo de Pau”. A figura amada, entretanto, nesses versos,
apresenta-se como 0 amante que ama com reservas.

Apbs a fala de Fedro, Pausanias prop0e a existéncia de mais de um Eros: um
filho da Afrodite Urania (filha de Urano), a deusa Celestial; e outro companheiro da
Afrodite Pandemiana (filha de Zeus e Dione), a Popular. Ressalta que o Eros da

* Erasta refere-se ao amante, erdbmeno designa o ser amado. Adota-se neste trabalho os termos “erasta” e
“erdmeno” conforme traducio de Donaldo Schiiler em Eros: dialética e retorica.
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Afrodite Celeste so participa do amor masculino, o que evidencia a restricdo com a qual
se viam as mulheres no mundo grego, pois a Afrodite vulgar competia 0 amor do
homem para as mulheres.

Pausanias afirma que as regides que apresentam restricdes em relacdo a
pederastia o fazem por estarem sob jugo tiranico, sob soberania dos barbaros, onde é
vetado o livre pensamento: “A razao disto é, creio eu, que aos tiranos ndo favorece a
eclosdo de grandes espiritos entre seus suditos, nem de amizades solidas, nem de
associacdes coesas, realidades estas que o amor cria” (PLATAO, 1996, p. 88). O amor
pederéstico, portanto, € visto nesse discurso como libertador, ndo s6 por desenvolver 0s
“espiritos” humanos, mas porque ele s6 floresce plenamente em ambientes
democraticos. Se o amor surge em cidades de organizacdo politica antidemocrética, ele
acaba sendo considerado altamente perigoso, subversivo, por desafiar a disposi¢éo
politica ora vigente.

O terceiro a discursar é Eriximaco. O médico percebe o carater duplo de
Eros, pois entende que é no exagero que consiste a perdicdo do deus. Para Eriximaco,
mau é tudo aquilo que é exagerado. Assim, opde-se ao Eros da poesia por considera-lo
vulgar, pois é ligado & Polimnia, a musa da poesia lirica, especialmente, da poesia
amorosa, sensual. Por isso aconselha prudéncia no contato com o Amor, filho de
Polimnia, por ser pernicioso e danoso como os alimentos quando consumidos em
excesso.

Desse modo, conclui que o Eros comedido harmoniza homem e natureza. Do
Eros anarquico surgem as intemperancas. Opde Eros ordenado ao Eros desregrado.

O discurso de Aristéfanes ¢é, talvez, o mais famoso do Symposium platdnico,
por ser também um dos mais bem moldados. O comedidgrafo empreende um discurso
bastante poético, no qual relata que outrora o género humano era divido em masculino,
feminino e andrdgino. Tais figuras eram investidas de uma grande forca, pois cada um
era na verdade dois. O masculino, filho de Hélios (Sol), eram dois homens unidos; o
feminino, descendentes de Geia (Terra), eram duas figuras femininas em uma so; e o
androdgino, filho de Selene (a Lua), que participava de um e outro sexo, pois sdo um
homem e uma mulher unidos.

Os seres esféricos do mito de Aristdfanes, os andrdginos, habitavam a terra.
Investidos de uma grande forga fisica por serem unos, resolvem atacar o Olimpo e
promover a queda de Zeus. O deus supremo, em retaliacdo a afronta, decide ceifar a

forca dos humanos partindo-os ao meio. Zeus ordena a Apolo que cure as feridas dos
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seres oriundos do corte. Da costura feita por Apolo, mantém-se o umbigo com as rugas
do couro repuxado, para que 0s humanos rememorassem o castigo sofrido. O pescoco é
virado de modo que pudessem contemplar o corte, e com a lembranca da punicéo, se
tornassem humildes, obedientes aos deuses, e curados do orgulho.

A falta que uma individualidade sentia de sua outra metade era tdo extrema
que guando as duas partes cindidas se encontravam, morriam abracadas umas as outras.
Zeus tocado de comiseracdo colocou 0s 0rgdos genitais para frente para que um pudesse
gerar no outro.

e quando, no amplexo, o homem encontrava uma mulher, havia
concepcao, e 0 género humano aumentava; quando, porém, no abrago,
um homem encontrava outro homem, sobrevinha a saciedade e logo
ela os enviava de novo ao trabalho e aos cuidados da vida (PLATAO,
1996, p. 97).

E dai, segundo o mito aristofanico, que se origina 0 amor que as criaturas
sentem umas pelas outras. Eros vem em socorro dos humanos para recompor a antiga
natureza. O desejo de todo ser é o de se fundir com o ser amado, a outra metade de seu
corte: “E a razdo disso é que assim era nossa antiga natureza, pelo fato de havermos
formado anteriormente um todo Unico. E 0 amor € o desejo e ansia dessa completacao,
dessa unidade.” (PLATAO, 1996, p. 98).

Aristofanes considera Eros um deus investido de extraordinario poder, pois é
ele quem pode reconduzir os sujeitos ao antigo estado natural, por isso a ele deve-se
render culto e louvor.

Sobre essa passagem do banquete, comenta Schiiler (2001): “Aristofanes age
como sempre agiu, como poeta, fabricador de mitos. Demiurgo que é, intervém no
patrimonio coletivo com o mito para extrair dele uma verdade que interessa a toda
gente” (p. 55).

Agéton dedica-se a explicar a origem do deus. Inicia louvando Eros como o
mais belo e feliz dos deuses. Com liberdade poética, afirma que Eros é belo por ser o
mais jovem dos deuses. Prova de sua jovialidade € que evita a velhice, além disso, é
celere como os jovens.

Para Agaton, vale a lei do semelhante que procura o semelhante. Eros
manifesta-se naquilo que é belo e jovem, pois assim é sua natureza, o belo segue em
busca do belo na sua concepcdo. Agaton distingue Eros de Ananké (a Necessidade), e 0
eleva acima de todos os outros deuses, pois a sua delicadeza e sutileza precipita a

mortais e imortais para a fatalidade.
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Eros, nesse discurso, é exaltado como o deus da temperanga, da verdade,
aquele que ndo aceita injurias nem ofensas, nem violéncias. Sobrepuja Ares na bravura,
tanto que encadeou o deus guerreiro em sua teia. Eros € valente e bravo. Sagaz, habita
as almas brandas; recusa os espiritos endurecidos; pois Ihe apetece andar sobre o que é
fragil: as almas e os coragdes.

Agaton fala em seu discurso como poeta, por isso ressalta que “este deus ¢
tdo excelente poeta, que pode até fazer poetas daqueles a quem ama. E é por isso que
todos, mesmo 0s que antes eram as pessoas mais prosaicas deste mundo, todos se
tornam poetas quando Eros os ataca” (PLATAO, 1996, p. 102). Nas artes, sdo célebres
0s que sao discipulos de Eros, pois 0 amor e o belo se ligam intrinsecamente.

Socrates, chamado a discursar, inicia dizendo que os demais discursos, em
especial o de Agéaton, sdo exageradamente eloguentes, e a eloguéncia € um monstro que
petrifica como o olhar das Goérgias (Medusa). Acusa os demais discursos de ndo
verdadeiros e prop6e nédo usar de eloquéncia, pois prefere a busca da verdade. Assim,
inicia persuadindo Agaton de que o discurso deste sobre a beleza de Eros esta
equivocado. O equivoco reside no fato de algo ou alguém sempre desejar o que nao tem.
Portanto, Eros € um deus monstruoso que deseja o belo, € o desejo daquilo ou daqueles
que lhe faltam. Eros ndo é belo nem é bom, pois busca o que é belo e bom.

Apdbs convencer Agaton do erro presente em seu discurso, Socrates passa a
relatar o discurso de Diotima de Mantinéia. Segundo esse relato, Diotima considera que
o deus nao ¢ feio, nem é mau, também nao é belo, nem bom: “Deve haver entre esses
extremos um intermediario” (PLATAO, 1996, p. 108). Considera, ainda, que Eros ndo é
um deus, mas um meio-termo entre mortal e imortal, pois ndo participa do bom e do
belo.

Para Diotima, Eros ¢ um génio, “pois tudo que ¢ génio medeia entre deus e
ser mortal” (PLATAO, 1996, p. 108). Sendo génio, busca o bem e a felicidade, o que
confirma seu carater astucioso. Sente-se satisfeito com as riquezas, 0s esportes, a
filosofia, e outras atividades nas quais se manifesta seu desejo. A manifestacdo de Eros
pode prescindir das presencas de amante e amador. Nesse sentido, 0 amor € o desejo de
possuir o que € belo e bom, ndo s6 segundo o corpo, mas também conforme o espirito.

Diotima observa que a procriagdo s6 se faz no belo, ja& que a unido do
homem e da mulher se realiza na juventude. Nisso a sacerdotisa identifica algo de

divino: a procriacdo é um atributo imortal de seres mortais.
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A procriagdo se apresenta para 0os homens em decorréncia do desejo de
imortalizarem-se. As ambic¢fes que dominam os homens também participam desse
desejo, € a ansia de alcancar imortalidade através das glorias, da fama, dos filhos. Os
sacrificios de Alceste e Aquiles sdo vistos aqui dentro desse panorama. A intrepidez
desses herois tornou-os imortais na memaria ocidental. Aqueles que tém a fecundidade
no corpo buscam a imortalidade na geracdo de filhos. Os que desejam procriar pelo
espirito tornam-se poetas, filésofos, inventores.

Se o0 sujeito, movido pela ansia de procriar, segundo Diotima, depara-se com
um corpo belo, com uma alma bela, acaba por amé-lo apaixonadamente. Assim os seres
sentem-se atraidos pelos corpos belos, até descobrir que a alma que abriga aquele corpo
possui maiores encantos. Entdo, ama mais o espirito e descuida do corpo.

Ao final do discurso proferido por Sécrates, Alcibiades irrompe pelo saldo
adentro, bébado, em busca de Agaton. Acusa Socrates de persegui-lo, ironiza o fato de
encontrar o pensador sempre ao pé de belos rapazes. Sécrates relata que tem sofrido
ataques violentos e injurias de Alcibiades, cuja loucura e amor faz cometer escandalos.

Informado do assunto sobre o qual se discursava, Alcibiades opta por fazer
um discurso em louvor a Sdcrates, o que €, indiretamente, também, sobre Eros. Inicia
comparando-0 aos satiros ou silenos, isto é, vendo-o como um semideus. Alcibiades
passa a relatar os incbmodos que Sdcrates provoca em seu espirito.

Alcibiades relata ter outrora acreditado que seus dotes fisicos, sua beleza e
mocidade atraiam SOcrates, e que este exerceria em relacdo ao jovem a funcdo do
“pedagogo” nos moldes gregos. A fala de Alcebiades expde aspectos caracteristicos da
personalidade de Sdcrates, como a humildade, o desapego, o poder que seu espirito
exerce sobre seu corpo, a capacidade de se expressar. Mas também expde, por outro
lado, o que provoca a acdo de Eros nos seres. Alcibiades é o retrato fiel de alguém
tocado pelo deus. Ao mesmo tempo dita imprecagdes contra 0 amado e o admira
incomensuravelmente. E o aspecto duplo de Eros. O paradoxo que a divindade lanca no
espirito dos homens é exposto de modo pratico.

O discurso que emana da entrada de Alcibiades evidencia, mais uma vez, a
atragdo que exercem sobre 0os homens as matérias do espirito, como a filosofia.

De Eros advém os termos erasta e erdmeno, para se referir respectivamente
ao admirador, seguidor, amante mesmo, muita vez, sem conotacédo fisica; e objeto de
desejo. O erasta é aguele que age no interesse de Eros, tendo o erbmeno como aquele

que se mostra eroticamente desejado. Alcibiades se coloca no posicionamento de erasta,
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Sécrates, o erdmeno. Ao mesmo tempo, essa devocdo de Alcibiades por Socrates traz
ecos do Platdo da Republica, que eleva os ancidos a condi¢do dos mais respeitados
chefes de Estado.

A linguagem humana, para Platdo, € imperfeita, por ndo trazer a perfeicdo da
linguagem dos deuses. Assim, mostra-se delicada a tarefa de eleger um Unico método no
estudo de Eros. Nesse sentido, o pensador expde diversos discursos para melhor
apreender essa complexidade. O didlogo em O banquete (1996) é pautado sobre a
dialética. Na multiplicacdo de discursos, em que um nédo elimina o outro, mas o renova,
Platdo congrega eruditos de formacGes e saberes distintos. SOcrates harmoniza 0s
achados de todos; constréi um discurso que 0s agrega e nem por isso é um discurso
eminente que substitui os demais, conforme observa Schiler (2001).

A verdade esta em todos os discursos ali apresentados; o que acaba por
demonstrar que Eros se constitui num grande enigma, de acordo com Fedro, e Socrates
confirma-o como grande enigma, apesar de observar que ndo ha nada melhor e maior
que esse deus. O discurso sobre Eros passa primeiro pelos poetas (Aristofanes e
Agaton) para terminar nos fildsofos (Socrates-Diotima).

Sabido é que vérias sdo as mascaras de Eros, e os discursos de naturezas
distintas confirmam isso. Em resumo, os Eros que se apresentam sdo: Eros politico
(Fedro e Pausanias), cosmico (Eriximaco), anelante ou conjugador (Aristofanes),
poético ou retorico (Fedro e Agaton), virtuoso (Sécrates-Diotima), e o Eros fendido, do
sofrimento passional, (Alcibiades).

Os trés primeiros agrupamentos de Eros sdo propostos por Donaldo Schiiler
(2001) em Eros: dialética e retdrica. Nessa obra, o autor demonstra estarem os dialogos
de O banquete de uma forma ou de outra ligados ao dialogo aristofanico, pois a
linguagem imperfeita dos mortais decorre de seu carater cindido, como a descendéncia
dos andréginos.

O Eros reintegrador conjuga as espécies, 0s corpos se comunicam, e podem
procriar em conseqiiéncia dessa unido. Entre os humanos, ndo é sd a urgéncia
reprodutiva que Eros desempenha. Ele é remédio para as feridas que buscam a cura no
abraco. Donaldo Schiler (2001) defende ser bastante significativo o fato de o mito do
androgino ser relatado por um comediografo, porque Aristofanes atribui a Eros a fungéo
de pacificador de querelas insoltveis, como ocorre em Lisistrata (2007). Platdo, assim,
parece comungar da filosofia de um Eros harmonizador. Além disso, a inser¢cdo do mito

aristofanico no Banquete sugere que a linguagem humana erotiza-se atraves da fenda
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gue o golpe de Zeus abre. Assim, se 0 homem é fendido, sua linguagem reflete essa
fenda.

A arte poética acaba por refletir essa fenda, seja na tematica das obras, seja na
estrutura que elas adotam. Eros, entdo, é convocado para agir como alivio as feridas
humanas. Razdo que leva o deus a ser fartamente explorado na poesia de todas as
épocas. Na literatura de diversos periodos, percebe-se a forte presenca do discurso
platdnico, especialmente do de Aristofanes, pois a arte, conforme ressalta Paz (2001),
sempre privilegiou 0 amor e 0 poder como seus temas centrais, 0 que pode ser Visto
como uma manifestacdo do mito aristofanico. Do medievo em diante, a filosofia
socratico-platdnica se manifesta e sofre reformulagdes de forma marcante para o
pensamento ocidental, como é possivel depreender da leitura de alguns poetas.

Francesco Petrarca tem o amor como o tema central de sua poesia, em sua lirica
amorosa, filtrada pelo platonismo, encontra-se as raizes da lirica amorosa seguida pela
literatura ocidental. O poeta florentino cunhou os moldes para a producéo lirica ndo s6
no que concerne as formas, mas também na tematica dos poemas. Por entender que 0s
poetas do século XX sofrem, ainda, a influéncia da poesia de Petrarca, visita-se no

préximo bloco parte da escrita do poeta.

2.5. Faces de Eros em Petrarca e no Classicismo

Ann-Deborah Lévy (In: BRUNEL, 2000), em ensaio esclarecedor sobre o
deus Eros (ao qual recorremos diversas vezes para colher informacGes contidas neste
trabalho), fala de um “desgaste” ou esquecimento de Eros, o que parece ndo ser muito
pertinente, visto que o deus continua sendo reinventado com certa frequéncia. Octavio
Paz (2001) chega a enfatizar reiteradamente em A dupla chama que a literatura tem o
amor e 0 poder como seus temas principais.

Ao que parece, muda a forma como 0 amor se apresenta, especialmente na
modernidade. O fato € que sucede um desaparecimento relativo de Eros apds a onda
civilizatoria dos romanos, mas ele retorna revigorado na poesia do medievo em diante.
Como a propria estudiosa percebe, Petrarca, no seu Cancioneiro, estabelece um modelo
de poesia amorosa bastante ligado ao Eros platdnico, e que servira de modelo para a
poesia das geragdes posteriores a ele. O poeta italiano chama atencdo dos poetas a quem
influencia por ser o primeiro, desde a lirica de Safo, a viver profundamente a atitude

literaria e passional que adota.
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Esse aspecto da lirica de Petrarca faz com que ele seja visto frequentemente
como um poeta inovador. Paz (2001) considera a concepgdo do amor em Petrarca mais
moderna do que em Dante, apesar das semelhancas entre 0s dois poetas. Isso porque:

nem sua amada é uma mensageira do céu nem entreabre 0s mistérios
sobrenaturais. Seu amor € ideal, ndo celeste; Laura & uma dama, nao
uma santa. Os poemas de Petrarca ndo relatam visdes sobrenaturais:
sdo analises sutis da paixdo. O poeta se compraz nas antiteses — o fogo
e 0 gelo, a luz e a treva, 0 vOo e a queda, o prazer e a dor — porque ele
préprio € o teatro do combate de paixdes opostas (PAZ, 2001, p. 90).

A consciéncia que tem Petrarca de suas contradicGes, e a predisposicdo em
vivé-las e converté-las em poesia é o que da o tom de modernidade na lirica do poeta
florentino. Esse carater inovador do poeta vai consagra-lo como modelo formal e
tematico de poesia lirica no Ocidente. Ao circulo de seguidores de Petrarca
convencionou-se chamar petrarquismo. Assim: “Quase toda a poesia européia do amor
pode ser vista como uma série de glosas, variagdes e transgressbes do Canzionere”
(PAZ, 2001, p. 91), o que justifica a insercdo de comentérios sobre o poeta neste
trabalho, posto que os poetas que tomam o0 sentimento amoroso como tema séo
herdeiros, de uma forma ou de outra, do legado petrarquista.

O legado provengal foi duplo: as formas poéticas e as idéias sobre o
amor. Por meio de Dante, Petrarca e seus sucessores, até 0s poetas
surrealistas do século XX, esta tradicdo chegou até nés. Vive ndo s
nas formas mais elevadas da arte e da literatura do Ocidente, mas
também nas cangdes, nos filmes e mitos populares” (PAZ, 2001, p.

91).

Discipulo do petrarquismo é Luis Vaz de Camdes, cuja poesia € a maior
realizacdo da lirica amorosa do periodo classico portugués. Camdes Ié o mestre Petrarca
e adota a postura da dialética amorosa do platonismo. Se D. Laura é a amada de
Petrarca, a lirica camoniana tem Beatriz, Dinamene, Barbara e uma série de outras
mulheres que inflamam seu coracéo.

Hernani Cidade (1952) observa que Luis de Camdes se sente tdo
entusiasmado com a poesia de Petrarca que passa a imitar os textos do poeta florentino.
O que na verdade coincide com o projeto estético do Classicismo. Cidade enfatiza,
entdo, como esse projeto estético é levado a sério no caso de Camdes quando o poeta Ié
a obra de Petrarca. O estudioso aponta essa imita¢do nos sonetos:

Eu cantarei de amor tdo docemente
Por uns termos em si tdo concertados,
Que dois mil acidentes namorados
Faca sentir ao peito que ndo sente.
Camoes
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Io canterei d’amor si novamente,
Ch’al duro fianco il di mille sospiri
Trarrei per forza, e mille alti desiri
Raccenderei nella gelata mente.
Petrarca

(apud CIDADE, 1952, p. 132)

Diversos outros textos de Camdes sdo apontados por Cidade como feitos sob
a sugestdo da poesia de Francesco Petrarca. Outros sob influéncia do petrarquismo e os
escritores que seguem esse modelo. Ocorre que, como evidencia o estudioso de
Camodes, 0 texto camoniano ndo pode ser considerado simplesmente como uma copia da
producdo de outros por constar que o poeta lusitano modifica, a seu estilo, o ritmo, a
musicalidade, os sons, e até mesmo 0s sentimentos expressos Nos poemas.

Petrarca toma na sua poesia a perspectiva do sujeito ferido pelas armas de
Eros, e que sofre as consequiéncias e sensacdes doces e amargas dessa condigéo.

Era o dia em que o sol escurecia

Os raios por piedade ao seu Fator,
Quando eu me vi submisso ao vivo ardor
De teu formoso olhar que me prendia.

Defender-me do golpe eu ndo queria;
Desabrigado achou-me entdo Amor;
Por isso acrescentou-se a minha dor
A dor universal que assaz crescia.

Achou-me Amor de todo desarmado,
Pelos olhos, ao peito aberta a estrada,
Olhos que se fizeram mar de pranto.

Porém a sua a¢do nédo o honra tanto:
Ferir-me, sendo inerme o meu estado,
N&o te visar quando eras tdo armada.
(PETRARCA, 2002, p. 15)

O amante nesses versos se encontra em situacdo semelhante a de Apolo, aqui
0 sujeito lirico € atingido pela flecha de Eros enquanto sua amada € imune a tal
sentimento, ndo chega a aversdo sofrida pelo deus numinoso, mas a amada nao é
“visada” pela mesma flecha que desperta o0 desejo no poeta. Essa faceta contribui para
acentuar a perspectiva platdnica que toma 0 poema, pois 0 sujeito poetico ama
inadvertidamente sem ser amado e nem por isso se arrepende, 0 que se evidencia no
verso “Defender-me do golpe eu ndo queria”. Interessante a imagem construida pelo
poeta dos raios do deus Amor que saem dos olhos da amada para feri-lo. Esses olhos

que atiram flechas de Amor é que o prende. Os olhos do ser amado passam a constituir
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um objeto de culto recorrente na lirica petrarquiana e na tradigdo poética que ela
influencia, como se nota em Camdes. Em Petrarca, o Eros que se encontra € um Eros
desacompanhado de Afrodite, porque o poeta florentino ndo deixou de imprimir em sua
arte o pensamento da época em torno das relagdes amorosas. O medievo é o periodo em
que muitos interditos foram estabelecidos, pelo cristianismo catdlico, em torno da
sexualidade e os prazeres do corpo.

Joaquim Ferreira (19--), em prefacio a edicdo de Sonetos de Camdes por ele
organizada, entende que a Renascenca € um periodo de vertiginosa mudanca do
pensamento na filosofia, cultura, religido e na arte. E o momento em que as
inteligéncias se predispdem a receber a lucidez e novas concepg¢des do mundo moderno.
Nesse processo, Camdes € a sintese de tal reformulacdo em Portugal, o que justifica
mais uma vez ter se inspirado na poesia do mestre Petrarca. A paixdo pelas formas belas
toma o lugar do temor ao pecado e da submissdo a Igreja. A mitologia grega sofre
atualizacdo e é notavelmente valorizada, e os deuses da Grécia avultam na arte desse
periodo de forma eminente. Assim, Eros e Afrodite estdo presentes na poética
camoniana, enquanto a deusa era repudiada na poesia de Petrarca.

Na época de Petrarca, Platdo é revivido na filosofia da Igreja através dos
estudos de Santo Agostinho que viu pontos comuns entre platonismo e cristianismo. A
partir desse casamento entre platonismo e cristianismo, desenvolve-se a idéia (presente
no discurso de Diotima) de que o amor humano conduz ao amor divino. Da mesma
forma, a beleza humana sugere a grandiosidade da beleza divina, e por isso a ela pode-
se prestar culto. Petrarca imprimiu em seus versos esse pensamento ao cantar a beleza e
a virtude de Laura, ao cultua-la entendia que esses aspectos coincidiam com a imagem
de Deus: “praticando a virtude, subimos para Deus; amando a beleza, integramo-nos em
Deus” (FERREIRA, 19--, p. 12). Os versos abaixo sdo exemplares da atitude poética
tomada por Petrarca frente esse pensamento:

Gracas que a poucas 0 céu determina,
Rara virtude, ndo de humana gente;
Sob as trancas doiradas clara mente;
E em dona humilde, graca peregrina.

Fineza singular e téo divina

E 0 seu canto que até nossa alma sente;

O andar celeste e 0 vago esprito ardente

Que rompe o orgulho e que a soberba inclina.

E os belos olhos, cheios de pureza
Capazes de aclarar a natureza



70

Fazem que a alma da Amante entre no amado.

E as palavras de suave sentimento,

E o interrompido e tdo doce lamento;
Desses encantos me senti tomado.
(PETRARCA, 2002, p. 103)

A descricdo das madeixas claras que langam luz sobre toda uma existéncia
eleva essa mulher a condicdo de uma divindade perante o poeta. Essa luminosidade da
figura feminina encontra-se também em seus olhos, delineados como sendo de uma
pureza singular. E dessa inocéncia e candidez que o eu lirico se sente tomado,
constituindo-se este um exemplo da poesia erética de Petrarca, liberto da condicédo
carnal como € proprio do conjunto de sua obra. A virtude e a beleza da mulher amada,
sendo sublimes, conduzem ao bem, e a Deus, e contaminam 0 poeta que se sente
“tomado” pelo encantamento da figura de Laura. A “alma da Amante” que entra no
amado faz com que o poeta termine por comungar da beleza e virtude da figura amada.

A mulher amada chega ao extremo da grandiosidade, ela se torna téo
sublime e perfeita que o0 poeta percebe a incapacidade de sua linguagem poética na
descricdo dessa forma:

Talvez suponham que em louvar aquela
Que adoro eu exagere-lhe o perfil,
Dizendo-a entre as demais, alta e gentil,
Santa, sabia, graciosa, honesta e bela.

Mas eu sinto o contrario; e temo que ela
Despreze o meu louvor por ser téo vil,
Digna de algo mais alto e mais sutil,

E quem ndo o acredite venha vé-la.

Entdo dira:-- Aquilo a que este aspira
E de estancar Atenas como Arpino
Méantua e Smirna e uma e outra lira.

Lira mortal estado téo divino

N&o pudera cantar. Se amor me inspira
N&o é por eleicdo mas por destino.
(PETRARCA, 2002, p. 121)

A imagem de Atenas pode ser evocada para a leitura desses versos. A deusa
da sabedoria € conhecida pela pureza de seu carater, pela incorruptivel beleza que
empunhava juntamente com suas armas de guerra, e pela castidade de seu corpo e de
seu carater. A dama que se afigura nesses versos apresenta as caracteristicas da deusa

grega, por isso o louvor do poeta torna-se “tao vil”, vulgar, posto que impreciso, e que
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ndo faz jus a imponéncia dessa beleza pura. A beleza divina da mulher amada justifica a
paixdo do poeta, pois até cidades inteiras ficariam petrificadas perante tal formosura, e
assim ele ndo pode se furtar ao destino que o aprisiona a tal imagem.

A beleza de Laura, na poesia petrarquiana, abre caminho para Deus e para a
beleza imortal. Petrarca era da opinido, portanto, de que o comércio com Vénus desvia
do caminho de Deus (FERREIRA, 19--).

Petrarca imprime, ainda, na poesia de seu Cancioneiro, o carater dubio de
Eros ao reiterar a beleza e monstruosidade desse deus que subordina mortais, humilha e
mesmo assim deleita seus suditos. Isso é comunicado diversas vezes, COmo no verso que
diz que “Amor ¢ inferno e paraiso”. Note-Se, destarte, que Petrarca realmente vive de
modo denso, intenso, completo e original o platonismo que havia sido relegado a certo
esquecimento nos poetas que o precede. Pode-se dizer que o poeta florentino inventa e
cria uma poesia de cunho passional, e a partir dele outros restauram o platonismo, como
faz o Shakespeare sonetista em relagdo ao amor cortés dos rapazes (pederastico por se
dizer), mas todos trazem um qué de petrarquismo dai em diante.

Camoes, conforme se aventou anteriormente, é um forte exemplo disso. O
poeta recorre ao principio de imitacdo da obra de seu mestre, em conformidade com o
canone cléssico, abrindo com habilidade novas frentes na sua poesia e na poesia que
tematiza o amor, mas sempre traz impresso o ideal do petrarquismo de vassalagem
amorosa. Assim, 0 poeta lusitano transmite com vigor as correntes estéticas de sua
época, e como tal, ndo deixa de imprimir em seus versos o pensamento de Platdo.
Exemplo disso é que Camdes vé a mulher amada como esséncia de Deus, cuja beleza
era a propria materialidade da beleza divina. 1sso esta expresso no soneto abaixo de
clara motivacdo petrarquista:

Transforma-se o amador na cousa amada,
Por virtude do muito imaginar;

Né&o tenho, logo, mais que desejar,

Pois em mim tenho a parte desejada.

Se nela estad minha alma transformada,
Que mais deseja o corpo de alcangar?
Em si somente pode descansar,
Pois com ele tal alma esta liada.

Mas esta linda e pura semidéia,
Que, como o acidente em seu sujeito,
Assim com a alma minha se conforma,

Est& no pensamento como idéia;
E o vivo e puro amor de que sou feito,
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Como a matéria simples busca a forma.
(CAMOES, 2002, p. 14)

O poeta nesses versos comunica seu desejo de sintese ao objeto amado, o
que é proprio do discurso de Diotima, que fala que Eros é feio, por isso almeja o que €
belo, para se completar, pois Eros deseja aquilo que Ihe falta. Nessa fala percebe-se a
coeréncia da opinido de Donaldo Schiiler (2001) que vé o discurso de Diotima como o
resumo dos demais, pois na fala da sacerdotisa de Mantinéia é evidente o mito
aristofanico do ser cindido que busca sua outra metade. Eros com sua fealdade,
portanto, busca a beleza que lhe falta. O desejo de sintese como caminho para se
completar parece estar sugerido no altimo terceto, quando o eu lirico diz que busca a
matéria para aliar-se a idéia de que é feito.

A sintese verificada no primeiro verso da composi¢do camoniana sugere a
unido das almas. Se o amante ndo consegue exorcizar de sua memdria a imagem da
figura amada isso significa que a amada aos poucos toma para si 0 amante. Nesse
processo em que a “alma se conforma” a do outro, o sujeito lirico acaba percebendo a
necessidade de complementacdo da matéria. Assim, anseia por sintetizar-se ndo sé a
alma da figura amada, mas ao seu corpo também.

O ultimo verso do soneto apresenta, ainda, um aspecto importante da poesia
camoniana que destoa do principio desenvolvido nos versos de Petrarca. O poeta
portugués comunica que ndo se contenta com o amor puro e idealizado do platonismo,
como o que Petrarca devota a Laura. Camdes vai mais longe do que seu mestre porque
considera ndo s6 a “idéia” como possibilidade para o envolvimento amoroso, a matéria
também torna-se importante para o poeta. Os versos finais do soneto em questdo,
figuram mesmo, como uma resposta ao poema de Petrarca que ressalta a beleza pura e
virtuosa de Laura, que contamina o poeta: “E os belos olhos, cheios de pureza/capazes
de aclarar a natureza/Fazem que a alma da Amante entre no amado” (PETRARCA,
2002, p. 103).

AproximagOes como essa, levam Joaquim Ferreira (19--) a afirmar que
Camdes “irmanou-se” com Petrarca. Ferreira considera, ainda, que na épica Camdes
“rivaliza” com Virgilio, e na lirica “ombreia” com Petrarca. Assim, “nenhum poeta se
integrou téo perfeitamente no petrarquismo como Luis de Camdes. Nenhum como ele se
aproximou de Petrarca, rasando ombro com ombro o italiano e o portugués, igualando-
se ambos. Nao foi so discipulo, foi também émulo” (FERREIRA, 19--, p. 45).
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Camdes se aproveita habilmente da matéria por outros trabalhada, agregando
ao texto por ele reinventado aspectos pertencentes ao conjunto de sua obra, como ocorre
no soneto “Sete anos de pastor Jaco servia’:

Sete anos de pastor Jaco servia
Labdo, pai de Raquel, serrana bela;
Mas néo servia ao pai, servia a ela,
E a ela s6 por prémio pretendia.

Os dias na esperanca de um sé dia
Passava, contentando-se com vé-la;
Porém o pai, usando de cautela,
Em lugar de Raquel Ihe deu a Lia.

Vendo o triste pastor que com enganos
Assim lhe era negada a sua pastora,
Como se a néo tivera merecida,

Comegou a Servir outros sete anos,
Dizendo: “Mais servira, se ndo fora

Para tdo longo amor téo curta a vida”.
(CAMOES, 2002, p. 25)

O artista, no poema, toma o texto biblico como mote para compor seus
versos, mas acaba por modificar em muito o sentido original da histéria envolvendo
Labdo e Raquel. Os acontecimentos na narrativa biblica se ddo de modo frio e
notadamente imparcial. Se Jacé trabalha outros sete anos, isso se da porque ele se sentiu
injusticado. Na poética de Camdes, Jacd continua a trabalhar para o sogro, em funcéo de
seu amor pela “serrana bela”, 0 qual € mais longo que a prépria vida. Ao texto biblico, o
poeta agrega lirismo e platonismo no culto de vassalagem amorosa que JacO presta a
Raquel.

A forga expressiva dos dois versos da Ultima estrofe ajusta-se ao modelo
tradicional do soneto, que prevé forma e conteldo surpreendentes no segundo terceto da
composic¢do. Jacd, que tanto trabalhara para ser recompensado com a mao de Raquel, é
engrandecido aos olhos do leitor devido ao amor que devota a mulher amada. O
sacrificio € diminuido quando comparado a enormidade do amor que a figura biblica
dedica a Raquel, amor tdo longo que faz curta sua existéncia é a razdo para ele ndo mais
se prestar aos desmandes do sogro, competindo-lhe agora servir exclusivamente a
esposa. O amor apresenta-se com carater anddino no poema, Eros mitiga o sacrificio de
Jaco, pois ele trabalhava em regime de escraviddo ndo para o sogro, Labdo, mas para

Raquel, porgue a ela pretendia como prémio.
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Em Camodes, vislumbra-se, portanto, um viés carnal do amor ndo encontrado
em Petrarca. Se Petrarca prestou culto somente ao amor platdnico, Camdes transitou,
ora repelia em seus versos a paixao fescenina, ora resvalava para o amor fisico.

As ideéias do filésofo do amor se encontram em poemas como:

Tanto de meu estado me acho incerto,
Que em vivo ardor tremendo estou de frio;
Sem causa juntamente choro e rio,

O mundo todo abarco, e nada aperto.

E tudo quanto sinto um desconcerto:

Da alma um fogo me sai, da vista um rio;
Agora espero, agora desconfio;

Agora desvario, agora acerto.

Estando em terra, chego ao céu voando;
Num’hora acho mil anos, e € de jeito
Que em mil anos ndo posso achar um’hora.

Se me pergunta alguém por gue assim ando
Respondo que ndo sei; porém suspeito

Que s6 porque vos Vi, minha senhora.
(CAMOES, 2002, p. 13)

As trés primeiras estrofes assumem aquela postura de dialética sobre Eros
que se vé n’O banquete. O deus Amor causa um verdadeiro desvario na realidade desse
sujeito poético que arde e treme de frio.

Indagado pelas razGes que o levam a tal desarmonia consigo e com o mundo,
ele a identifica no simples fato de ter visto a sua amada. Esse sujeito poético ndo
informa se travou maiores contatos com a sua senhora, nem se por ela foi
correspondido, franqueando o entendimento de que ele ama a distancia. 1sso porque o
sujeito lirico limita-se a dizer que o descontrole que vive é “sO porque vos Vi, minha
senhora”. O poeta tem a sua frente a bela figura que entra pelos seus olhos e lhe ataca o
espirito e tudo o mais, idéia eminentemente platdnica, especialmente se atentar para a
relacdo espirituosa, virtuosa mesmo, que esse distanciamento provoca. Hernani Cidade
diz que “ai a castidade ¢ norma acatada”, e além disso, ha “minima satisfacdo aos
desejos da carne” (1952, p. 161).

O verso final do poema que trata do desconcerto em torno do eu lirico
atingido por Eros, faz uma referéncia ao amor cortés da poesia provencal ao dizer que a

causa de seus infortunios ¢ “s6 porque vos vi, minha senhora”.
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Esse amor, que “Ao perto vivifica, ao longe mata” (CAMOES, 2002, p.69),
que subjuga, despojado do contato fisico, e que se faz glorioso quanto mais se sofre por
amor, acaba por divinizar a figura feminina. E ainda nos vale as observacdes de Cidade:

N&o nos iludamos, contudo, sobre a realidade moral contemporanea
deste espiritualismo literario. Se ele exprime, em geral, 0os sonhos
mais altos da alma, também se integra na mentira convencional
imposta pela zelosa defesa das disciplinas da tradi¢do catélica, mais
do que nunca severas (CIDADE, 1952, p. 161, grifos do autor).

E justamente esse aspecto do amor platdnico na poesia camoniana que vai
render diversas outras leituras dos poetas que se inspiram em Camdes. O poeta que
cultua o amor espirituoso néo se furta ao amor fisico, mas o faz de modo sutil para ndo
realizar um confronto com os posicionamentos moral e religioso da época. Atente-se
para o verso do poema supracitado que apresenta a imagem de um fogo que sai da alma
do poeta justamente apds o momento em que ele vé de frente a figura fisica de sua
amada.

Com as modificacdes introduzidas pelas revolucGes da burguesia emergente,
novas configuracdes sdo dadas a esse tipo de literatura, mas sem perder de vista 0s
versos camonianos. A poesia trovadoresca do medievo também desempenha importante
papel nesse itinerério da poesia que toma o amor como tema. Optou-se por deixa-la de
fora deste trabalho por ndo ser possivel abracar, estudar e sistematizar tudo que se
produziu em matéria de literatura passional no Ocidente. A selecdo de alguns poucos
poetas que se comenta aqui brevemente visa contribuir para esclarecer alguns
precedentes do tema do amor em poesia. Em trabalhos desta natureza acaba sendo
impossivel investigar a histéria dessa literatura sem relegar ao esquecimento muitos
momentos.

Depois de Petrarca e Camdes, sdo os romanticos do século XIX quem
novamente vao viver o amor de forma intensiva e ostensiva. Eros visita a arte romantica
como talvez nenhuma outra deidade ou figura mitica tenha comparecido. A
predisposicdo de Petrarca e Camdes em viver profundamente os dominios de Eros é
visto pela critica, como nota Octavio Paz, como um traco de modernidade em tais
escritores. Ao abandonarem-se aos poderes de Eros, os romanticos retomam tal
perspectiva e ddo um passo a frente rumo & modernidade das artes no Ocidente. E desse

assunto que se ocupa o préximo subcapitulo.
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2.6. Retorno ao mito e revalorizacédo de Eros

As méscaras de Eros sdo absorvidas pela cultura moderna, seja de modo
consciente ou inconsciente. Os romanticos invocam um Eros anelante do discurso
aristofanico, cdsmico e, conseqientemente, politico.

O que ocorre é que 0s romanticos procedem na exposi¢do do corte que
Apolo havia omitido sob a pele costurada dos humanos cindidos. Donaldo Schiler
(2001) observa, em sua analise do mito aristofanico, que o corte e as impressdes que ele
deixa funcionam como uma forma de repelir “o homem de seus objetivos” (p. 59).
Procedendo na reexposi¢édo do corte, os romanticos percebem mais sensivelmente como
sdo afastados de seus objetivos, e se insuflam contra esse poder. Talvez o proprio ato de
rebelarem-se, como outrora fizeram os seres esféricos, € que abre a ferida:

Retenha-se, entretanto, o fato de que os rebelados foram os autores da
primeira divisdo, a rebeldia contra os deuses superiores. A lembranca
declara 0 homem autor de sua propria ferida. O golpe de Zeus
representa a marca visivel do processo que subjetivamente 0 homem
desencadeou” (SCHULER, 2001, p. 59)

No ensaio de Anatol Rosenfeld e J. Guinsburg (1978) intitulado “Um
encerramento”, 0S autores demonstram que a ferida do andrdgino apresenta-se na
quebra que o Romantismo empreende com 0 canone vigente, e que, nesse processo de
ruptura, o sentimento de morbidez do Barroco constitui-se uma antecipacdo do
Romantismo. Nesse ensaio, 0s autores salientam ndo s6 as caracteristicas centrais da
estética romantica, mas também as repercussdes do Romantismo na arte moderna e
contemporanea.

Antes de tudo, os estudiosos observam que o Romantismo é a estética da
ruptura, quebra com o canone, decompde a arte até entdo vigente (a classica). As
sucessivas rupturas que o Romantismo promove abrem espago para uma vertiginosa
proliferacdo de “ismos”, comumente denominados de vanguardas, cuja principal
caracteristica € a renovacao incessante. As vanguardas, entdo, continuam a tradicdo
romantica da ruptura. O artista sensivel a sua fragmentacdo e, desintegrado fisica e
espiritualmente, segue na fragmentacéo cultural com seu meio.

As inovagdes introduzidas pela revolugdo roméantica enfatizam a tematica de
Eros. Em seu estudo sobre a visdo romantica, Benedito Nunes (In: GUINSBURG,
1978) distingue duas categorias que subjazem ao conceito de Romantismo: a
“psicologica” e a “historica”. Esta Ultima refere-se a um movimento datado e preso a

uma época. Na concepcdo psicologica, observa-se que o sujeito, a partir da época do
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Romantismo, adquire uma nova visdo de mundo marcada pelo conflito interior. O
Romantismo liga-se a um comportamento da retdrica e dos sentimentos; sentimentos
gue unem opostos: entusiasmo, melancolia, nostalgia, fervor, exaltacdo, desespero,
ilimitacdo, inquietude, insatisfacdo.

Essa exaltacdo dos sentimentos leva o sujeito romantico a uma outra postura
espiritual, na qual s&o sobrevalorizados o amor e o poder, assimilados e condensados na
tematizacdo do erotismo e do satanismo, respectivamente. Assim, o Romantismo
entrega-se a um sentimento vagamente religioso, posto que livre de uma religido. Isso
porque: “Mutilado, o homem descobre os deuses” (SCHULER, 2001, p. 61). Opdem-se
drasticamente ao racionalismo cléssico.

No principio filosofico do “pensar a si mesmo”, os romanticos chegam a
conclusdo de que o artista € um Génio, um sacerdote que media a unido do homem com
a divindade. Isso demonstra a grande influéncia da religido para o Romantismo, cujo
extremo é o principio de que a partir da arte tudo pode ser resolvido, como outrora o
ideal teocéntrico o fazia em torno da figura de Deus e da religido. Nega-se a concepcao
da arte pela arte, a fim de reafirmar o aperfeicoamento da humanidade através dela.
Nessa tentativa se de resolver na arte como se esta fosse uma religido, segundo Gerd
Bornheim (In: GUINSBURB, 1978), os primeiros modernos chegam & mitologia.

A revalorizacdo pelos romanticos das mitologias antigas é desenvolvida
paralelamente ao seu principio enfatico de que os povos podem e devem expressar e
orientar livremente suas criacdes espirituais, e ndo simplesmente subordinar-se as
diretrizes dos cléssicos. Os contos de fadas sdo revividos, registrados e compilados. A
obra dos irmdos Grimm € a expressdo de um orgulho nacional germanico e valorizacdo
da lingua alema. Entrementes, sua obra ndo procede no sentido de “imitacdo”, conforme
o principio classico. Os artistas modernos do Romantismo, se ndo inventam reinventam,
ou atualizam a exemplo dos Grimm. Tal aspecto coincide com o conceito de génio: eles
promovem o repensar de si mesmos e da cultura que os acerca.

A melancolia que contamina os artistas a partir do Pre-Romantismo conduz a
uma disposicdo mental de sentimentalismo e misticismo. Esse ‘“sentimentalismo”
romantico € permeado pelo humor, e contaminado pela tematica amorosa platénica.
Iustrativo dessas perspectivas é o poema “Namoro a cavalo”, de Alvares de Azevedo,
em que o sujeito poético, em visita a namorada nos moldes do amor cortés medieval, é
enxovalhado de lama a caminho da residéncia da jovem. Ao vé-lo sujo, a namorada o

ignora, fechando as janelas. O rapaz, indignado, ainda sofre uma queda do cavalo que se
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assusta com a janela que a moga fecha de chofre, e o animal, num pulo, o pde ao chéo,
deixando o amante maltrapilho, de nariz sangrando e desiludido de namoros. As
estrofes finais sinalizam bem a presenca do humor e da ferida do sujeito cindido com o
seu meio eminentemente burgués, conforme se da na poesia romantica:

Eu moro em Catumbi. Mas a desgraca
Que rege minha vida malfadada

P6s 14 no fim da rua do Catete

A minha Dulcinéia namorada.

Alugo (trés mil réis) por uma tarde
Um cavalo de trote (que esparrela!)
S6 para erguer meus olhos suspirando
A minha namorada na janela...

Todo o meu ordenado vai-se em flores
E em lindas folhas de papel bordado
Onde eu escrevo trémulo, amoroso,
Algum verso bonito... mas furtado.

Morro pela menina, junto dela

Nem ouso suspirar de acanhamento...

Se ela quisesse eu acabava a historia
Como toda a Comédia — em casamento.

Ontem tinha chovido... que desgraga!
Eu ia a trote inglés ardendo em chama,
Mas 14 vai sendo quando uma carroga
Minhas roupas tafuis encheu de lama...

Eu ndo desanimei. Se Dom Quixote

No Rocinante erguendo a larga espada
Nunca voltou de medo, eu, mais valente,
Fui mesmo sujo ver a namorada...

Mas eis que no passar pelo sobrado
Onde habita nas lojas minha bela
Por ver-me tao lodoso ¢la irritada
Bateu-me sobre as ventas a janela...

O cavalo ignorante de namoros

Entre dentes tomou a bofetada,
Arrepia-se, pula, e dd-me um tombo
Com pernas para o ar, sobre a cal¢ada...

Dei ao diabo os namoros. Escovado
Meu chapéu que sofrera no pagode
Dei de pernas corrido e cabisbaixo

E berrando de raiva como um bode.

Circunstancia agravante. A calga inglesa
Rasgou-se no cair de meio a meio,
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O sangue pelas ventas me corria
Em paga do amoroso devaneio!...
(AZEVEDO, 1996, 234-235)

O humor, numa leitura imediatista, € identificado nos infortinios do amante
devotado, o que se agrava pela reacdo esnobe da namorada. N&o obstante os sacrificios
em prol de sua amada, sujo, enxovalhado e machucado, ele ainda é ignorado. O amor
platbnico é expresso através dos sacrificios feitos pelo amante, da desilusdo, bem como
do distanciamento existente entre amante e ser amado. Mas o modelo de amor
“virtuoso” que o sujeito poético elege, adotado pelos poetas do Romantismo em geral,
cai do cavalo juntamente com o poeta. O que demonstra que 0s romanticos sao criticos
de sua propria realidade, e de sua propria poesia. O sentimento amoroso € exposto a
uma situacdo ridicula, e o poeta que, como seus pares, deshanca as convengdes
burguesas, desbanca juntamente seus pares e a si mesmo, visto que o proprio Alvares de
Azevedo cultivou versos roméanticos dessa natureza.

O poeta se coloca na condicdo de desafortunado, como o faz a poesia
amorosa de Camdes, porém, esse platonismo, sob a realidade patente, torna o amante
uma figura grotesca. As “desgracgas” do poeta soam exageradas a ponto de ele proprio se
tornar um novo Dom Quixote. Esse duplo quixotesco dos romanticos dirige um olhar de
sarcasmo sobre o amor cortés. Note-se que, para ele, 0s namoros terminam como nas
comédias: em casamento. O sujeito poético que se coloca criticamente em relagdo a
amada (habitante de lojas), que o ignora por ele estar sujo e maltrapilho, acaba
procedendo como ela ao se queixar da cal¢a (inglesa!) rasgada, do chapéu amassado, e
do dinheiro perdido em cavalo e flores. Impde-se, entdo, a imagem do sujeito que se
pavoneia ao adotar a postura de vassalo amoroso, como 0s poetas do medievo, mas que
na verdade constroi dragdes onde h4 moinhos de vento. Os amantes devotados se fazem
dom quixotes do amor aos nossos olhos, atraves do escarnio do poeta.

Interessante notar ainda que o cavalo é, frequentemente, simbolo de
virilidade e a simbologia acaba por contaminar o cavaleiro. Portanto, quando o sujeito
poético sofre a queda desse animal, isso o reduz a oposicdo do sujeito viril, herdico,
conforme se da com o préprio Dom Quixote ao final da narrativa de Cervantes. Despido
dos sonhos que alimentava, o herdi se entrega a apatia fisica e moral, humilhado, morre.

Esse poema pertence a terceira parte de Lira dos vinte anos (1996) e, assim
como na segunda, tem-se aqui uma fase mais rebelde da poesia de Alvares de Azevedo,

enquanto na primeira parte se encontram textos da época em que 0 poeta se apresenta
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como “uma alma esperangosa, que depunha fé na poesia e no amor” (AZEVEDO, 1996,
p. 03), como diz o proprio escritor. Na passagem da primeira para a segunda parte da
obra, o poeta faz uma adverténcia ao leitor de que, a partir dali, “dissipa-se 0 mundo
visiondrio e platonico” (p. 119), e que ao sair do universo de Ariel ingressa-Se Nos
reinos de Caliban. Isso porque a segunda parte j& € investida de poemas de uma ironia
corrosiva de um sujeito poético marcadamente desiludido com sua condicéo de artista,
com o universo burgués, e com o ambiente ao seu redor. A terceira parte da obra, assim
como a segunda, avanga um pouco mais numa ironia macabra, o lado escuro do
romantismo, com textos de tom marcadamente satiricos.

Sintomaticos da segunda parte da obra sdo os poemas “Um cadaver de
poeta”, no qual o mito do poeta como paria social é enfatizado, e “E ela! E ela!”, que
ironiza abertamente o amor idealizado.

Mario de Andrade (2002), em estudo dedicado ao “Amor e medo” em poetas
romanticos, identifica esta como uma das tematicas preferidas da poesia da mocidade,
conforme esta expresso em Alvares de Azevedo. Isso porque, segundo o autor de
Aspectos da literatura brasileira, a relagdo sexual atemoriza 0s jovens, mas poucos 0
confessam, por parecer a sociedade algo ridiculo, irrisorio, risivel.

Mario de Andrade estuda o tema do amor (ora tratado com temor, ora com
destemor) nos poetas Goncgalves Dias, Fagundes Varela, Casimiro de Abreu, Castro
Alves e Alvares de Azevedo. Neste (ltimo, observa-se que o amor é tratado com
vagueza, inexperiéncia, repugnancia e impreciséo singular. As mulheres na poesia
azevediana sdo ou intangiveis (assexuadas), ou despreziveis (prostitutas). Logo,
Azevedo encara a mulher com um tédio ou fadiga prematura, propria dos romanticos.

Dentre os poetas estudados por Mario de Andrade, Alvares de Azevedo foi
guem mais versou sobre amor e medo. Mario percebe verdadeira fobia do poeta em
relagdo ao amor sexual. Nos demais poetas, percebe-se ndo o medo de amar, mas do
desengano, ingratiddo e recusa da figura amada, € o amor ndo correspondido que
amedronta. Em Alvares de Azevedo apresenta-se o medo da propria conjuncéo
amorosa.

Alvares de Azevedo é tido pela critica como o poeta que melhor expressa 0s
ideais romanticos. Opinido com que comunga Antonio Candido (1997). O critico
ressalta que Azevedo vive intensamente 0 Romantismo do século XIX e por isso é um

poeta que desperta opinides extremadas: ou é amado ou repelido. Isso porque seus
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escritos, a0 mesmo tempo em que sdo tocados pela magia de seu lirismo, padecem
fortes limitagdes, 0 que é um traco caracteristico dos romanticos.

Guinsburg e Rosenfeld (1978) ressaltam esse traco do Romantismo ao
lembrar que esses estetas alteram e subvertem o modelo classico da obra bem acabada:
se 0s classicos tinham a arte como objeto em que se busca constantemente a perfeicao,
enquanto na obra o artista apaga-se para que a propria obra se torne mais relevante,
entre 0s romanticos a subjetividade intervém demasiadamente. Os romanticos tém a
concepcao de que o artista é mais importante do que a propria obra. Ndo importa mais
que a obra seja bem acabada, importa que o artista faca por intermédio dela sua
“confissdo”: “o peso nao esta mais no produto; o que lhe importa é o artista e a sua
auto-expressao” (p. 276). Exemplo dessas obras “mal-acabadas” sao as pecgas sem fecho
da dramaturgia romantica.

A obra de arte para 0s romanticos é um meio, ndo um fim como para 0s
cléssicos, por intermedio dela expressa-se a interioridade do sujeito (o artista).

Devido a esse aspecto na producdo romantica, Candido diz que o
Romantismo ¢ como um “movimento de adolescéncia” (1997, p. 159). O critico de
literatura chama atenc&o para o fato de Alvares de Azevedo ser o maior representante da
arte romantica nesse aspecto:

Alvares de Azevedo sofre, como o adolescente, o fascinio do
conhecimento e se atira aos livros com ardor; mas, ao mesmo tempo, é
suspenso a cada passo pela obsessdo de algo maior, a que ndo ousa
entregar-se: a prépria existéncia, que escorrega entre os dedos
inexpertos (CANDIDO, 1997, p. 159).

O poeta Azevedo transita entre o frescor juvenil e a fatigada senilidade, entre
a fragilidade de sua condicdo interior e o poder que ela emana. Poder esse que o
possibilitou “corporificar as varias tendéncias psiquicas de uma geragao, concentrando
em si 0 peso do que se repartia em quinhdo pelos outros” (CANDIDO, 1997, p. 161).
Apesar da capacidade artistica do poeta, e de sua forte “lucidez intelectual”, Candido
ndo deixa de considerar que Alvares de Azevedo estd em evidente relacdo de
desvantagem com seus pares Gongalves Dias e Castro Alves.

O autor de Formagéo da literatura brasileira da como titulo de seu estudo
sobre o poeta de Lira dos vinte anos: “Alvares de Azevedo, ou Ariel e Caliban”, em
referéncia ao comentario que o poeta faz sobre a transi¢cdo da primeira para a segunda
parte de sua obra. Candido opina que, na lirica azevediana, “a lira humoristica e satirica

é complemento da sentimental” (1978, p. 162). A poesia sentimental encontra-se na
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primeira parte da obra, a humoristica esta na segunda e terceira partes. Ao dizer que
“Namoro a cavalo” é um poema “jocoso” e “E ela” um poema “perverso”, Candido
demonstra que ndo ha modificacdes relevantes da segunda para a terceira parte de Lira
dos vinte anos. Os textos que ai se encontram transitam entre 0 humor, a ironia, a satira
e 0 macabro.

Assim, 0 poeta que redige os versos de uma segunda e terceira partes da Lira
dos vinte anos em muito se distancia do poeta de “No mar”. Note-se:

Era de noite: - dormias
Do sonho nas melodias,
Ao fresco da viracao,
Embalada na falua,

Ao frio clardo da lua,
Aos ais do meu coragéo!

[..]

Sonhavas? — eu ndo dormia:
A minh’alma se embebia
Em tua alma pensatival!

E tremias, bela amante,

A meus beijos, semelhante
As folhas da sensitiva!

E que noite! Que luar!

E que ardentias no mar!
E que perfumes no vento!
Que vida que se bebia
Na noite que parecia
Suspirar de sentimento!

Minha rola, 6 minha flor,
O madressilva de amor,
Como eras saudosa entdo!
Como palida sorrias

E no meu peito dormias
Aos ais do meu coragéo!

[.]

Era de noite! — dormias
Do sonho nas melodias,
Ao fresco da viracao,
Embalada na falua,

Ao frio clardo da lua,

Ao0s ais do meu coragéo.
(AZEVEDO, 1996, p. 7-9)

“No mar” ¢ um poema que se ajusta aquele modelo vislumbrado da poesia
platdnica. O sujeito lirico apresenta-nos a imagem nostalgica de seu encontro com sua

amada, uma jovem palida de aparéncia virginal que em seu peito dorme e por quem o
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coracdo do poeta palpita e solta “ais”. Essa imagem angelical contrasta drasticamente
com as que figuram nos poemas das outras duas partes.

O que mais inquieta os criticos da poesia de Alvares de Azevedo em torno
desse poema € a inexisténcia de qualquer indicio de contato erotico entre 0 poeta e a
figura amada, porque a mulher dorme em seus bragos. O sono é uma presenga marcante
na producdo de Azevedo, conforme demonstra Mario de Andrade. N&o sO nos seus
versos avultam mulheres adormecidas, também em sua prosa, como se encontra em
varias narrativas de Noites da taverna.

A partir do ensaio de Guinsburg e Rosenfeld, pode-se concluir que 0 sono
em Alvares de Azevedo pode ser uma manifestacdo de “sintese integrativa”, aspecto
que reflete o espirito experimentado, requintado e critico dos romanticos. Eles que sdo
urbanos atacados pelo tedium vitae, criam o “niilismo” (Novalis), e exaltam o repouso
eterno, o0 Ocio e a preguica, em oposicdo ao carpe diem dos classicos. Se os classicos
valorizam o tempo e nele entrevem terreno fértil, o romantico quer anula-lo no sono,
pois ndo encontra nada de bom no tempo. Para Schlegel ¢ “a fadiga de uma gente que ja
nasceu cansada...” (apud GUINSBURG & ROSENFELD, 1978, p. 283). A ironia,
portanto, liga-se ao niilismo devido ao seu carater corrosivo que anula. O sono surge
como uma forma de ironia pelo desejo de anular a existéncia, no caso do poeta ora
referido, tanto a sua existéncia como a da figura amada, para que assim a relacdo do
casal ndo chegue ao plano fisico.

Nesse sentido, Méario de Andrade percebe a imagem da amante adormecida
em Alvares de Azevedo como uma forma de libertagdo: “O poeta pode gozar o seu
amor, junto com a amada e a0 mesmo tempo sozinho, fugido dos pavores que o
perseguem”. Desse modo, “o medo de amor inventa a idéia de possuir a bela
adormecida” (ANDRADE, 2002, p. 248-250).

Candido complementa tal anélise ao salientar que a lirica de Alvares de
Azevedo encontra no burlesco e no platonismo respostas para o seu medo do amor (a
exemplo de “E ela! E ela!”). Assim, marca de “grotesco” os amores possiveis ou
“tangiveis” (o que ocorre em “Namoro a cavalo” e “E ela!”), ou os eleva a “idealizacio
extremada” (como em “No mar”). Para o critico, essas s@o as principais desculpas do
poeta para fugir do contato amoroso. A mulher adormecida serd mais uma faceta
decorrente de sua incapacidade de posse fisica. Incapacidade que ndo deve ser
confundida com falta de virilidade, mas como a forte capacidade do poeta de refletir os

ideais roméanticos da epoca. Candido considera sobre a mulher adormecida:
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A sua obra exprime, com a forca ampliadora da arte, a condicédo
normal do adolescente burgués e sensivel em nossa civilizagdo, mais
acentuada ou prolongada nuns do que noutros: a dificuldade inicial de
conciliar a idéia do amor com a de posse fisica. Sob este aspecto ele €
0 adolescente, exprimindo um drama inerente a educacdo cristd, que
tem sido a0 mesmo tempo fator dos mais graves desajustes individuais
e estimulo para as mais altas sublimacGes da arte (CANDIDO, 1997,
p. 164).

Antonio Candido considera “No Mar” como uma das melhores realizagcdes
de Alvares de Azevedo. O critico também ndo se furta a reconhecer as qualidades
artisticas de “Namoro a cavalo” e “E ela! E ela!”, os dois tltimos sio manifestacdes de
verso em prosa, e trazem contrastes da personalidade adolescente, préprio da obra
azevediana. Note-se o que ocorre no prosaico “E ela! E ela”:

E elal é elal — murmurei tremendo,

E 0 eco ao longe murmurou — é elal...
Eu a vi... minha fada aérea e pura,

A minha lavadeira na janela!

Dessas aguas-furtadas onde eu moro
Eu a vejo estendendo no telhado

Os vestidos de chita, as saias brancas...
Eu a vejo e suspiro enamorado!

Esta noite eu ousei mais atrevido

Nas telhas que estalavam nos meus passos
Ir espiar seu venturoso sono,

Vé-la mais bela de Morfeu nos bragos!

Como dormial que profundo sono!...
Tinha na méo o ferro do engomado...
Como roncava maviosa e pural
Quase cai na rua desmaiado!

Afastei a janela, entrei medroso:
Palpitava-lhe o seio adormecido...
Fui beija-la... roubei do seio dela
Um bilhete que estava ali metido...

Oh! De certo ... (pensei) é doce pagina
Onde a alma derramou gentis amores!...
S&o versos dela... que amanha decerto
Ela me enviara cheios de flores...

Tremi de febre! Venturosa folha!

Quem pousasse contigo neste seio!
Como Otelo beijando a sua esposa,
Eu beijei-a a tremer de devaneio...

E ela! é ela! — repeti tremendo,
Mas cantou nesse instante uma coruja...
Abri cioso a pagina secreta...
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Oh! meu Deus! era um rol de roupa suja!

Mas se Werther morreu por ver Carlota
Dando pdo com manteiga as criancinhas,

Se achou-a assim mais bela... eu mais te adoro
Sonhando-te a lavar as camisinhas!

E ela! é ela! meu amor, minh’alma,
A Laura, a Beatriz que o céu revela...
E elal é elal — murmurei tremendo,
E 0 eco ao longe suspirou — ¢ elal
(AZEVEDO, 1996, p. 41)

O poeta se sente repentinamente desiludido dos amores que nutria por sua
amada ao perceber a condicdo simples a qual ela pertencia, e a ela se volta com olhar
irdnico. A indisposicdo para 0 contato amoroso, nos versos acima, ja se apresentam no
ambiente noturno quando o poeta vai ao encontro de sua amada, pois para Antonio
Candido a noite na poesia de Alvares de Azevedo “significa ndo apenas enquadramento
natural, mas meio psicoldgico, tonalidade afetiva correspondente as disposi¢des do
poeta, a sua concepcdo da vida e do amor, aos movimentos turvos do eu profundo”
(CANDIDO, 1997, p. 167, grifos do autor). Essa disposi¢do psicolégica se intensifica
com o canto da coruja que acaba logrando a relagdo amorosa do poeta. Recuperado da
decepcdo do “rol de roupas sujas” que trazia o bilhete da amada, o poeta encontra
antidoto no amor a distancia. A amante se torna Carlota, Laura e Beatriz, sugerindo uma
relacdo de distanciamento, o poeta caminha para uma espécie de platonimsmo,
conforme ocorria com 0s poetas que tomaram tais figuras como motivos para sua
poesia: Goethe, Petrarca e Camdes.

O movimento que revive enfaticamente a filosofia de Platdo é o mesmo que
a dessacraliza. 1sso s6 comprova que os artistas modernos do Romantismo em diante
sdo investidos do signo de Eros de modo intrinseco. Sdo atacados pelo carater prolixo
do deus e de suas incoeréncias. 1sso porque sdo enfaticos na critica a um modelo que
eles mesmos cultuam, conforme se ressaltou na producio de Alvares de Azevedo. Esse
carater ambiguo e contraditorio dos romanticos coincide com o aspecto dubio de Eros.
As incongruéncias nas concepgdes do deus participam igualmente desses artistas: o belo
e o feio, o claro e o escuro, o dia e a noite, sdo algumas oposi¢Ges que se conjugam na
arte romantica e na face de Eros.

O desajuste do artista romantico frente a0 mundo, que o torna desintegrado
de seu meio, marginalizado e reduzido a condicdo de inadaptado, leva-o a ansia

desesperadora de se integrar a uma outra condicao. Seria ai a reexposicao da ferida do
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andrdgino que ele mesmo reabriu e que no desespero de sua dor o leva a reintegrar-se a
uma outra realidade que o cure. A cisdo estd em carne viva nos poemas da segunda e da
terceira parte de Lira dos vinte anos, em poemas como “No mar” encontra-Se a tentativa
do poeta de superar esse estilhacamento que sofre, denominada por Guinsburg e
Rosenfeld como “sintese integrativa”. O enfoque na mulher amada, na descri¢do
idealizada da unido que vive, aquela fusdo angelical do sujeito poético com a amada, é
um forte exemplo desse anseio de reintegracdo a uma realidade reconfortante. Como a
fusdo ndo ocorre, o poeta langa méo de certas armas que o0 auxiliam no combate contra o
meio que lhe € hostil. A ironia e a analogia s&o as principais armas nessa batalha.

A coeréncia de o poeta levar essa poesia de amor idealizada aos reinos de
Caliban (personagem de Shakespeare, de A tempestade) reside no fato de o sujeito
poético nao conseguir dirimir sua cisdo social ou a fragmentacdo de seu ser através da
fusdo amorosa, ele rebela-se criticamente contra 0 mundo, e como ele é ferido, sua arte
também esta ferida, o que se apresenta através da ironia e de outras formas tais que. O
primeiro passo de Lira dos vinte anos € a busca de uma solucdo para uma realidade
inquietante, ao descobrir que essa realidade ndo tem saida, o poeta segue, nas segunda e
terceira parte, para a critica e chega a satira. Destarte, o livro apresenta-se como um
caso modelar de “sintese integrativa” ¢ ironia (GUINSBURG, 1978), ou analogia e
ironia (PAZ, 1984).

Erotismo, humor e satanismo sdo elementos que se instauram na expressao
literaria para contestar a sociedade burguesa. Os tabus dessa sociedade sofrem censura
por meio das cenas de estupro que escandalizam o publico, como no teatro de
Alexandre Dumas. Nas palavras de Décio de Almeida Prado, os romanticos contestam a
superioridade moral da sociedade burguesa quando o “her6i romantico afirmava
corajosamente o0 seu direito a total liberdade afetiva. Depois, sé Ihe restava, como saida
satisfatoria para a moral publica, morrer com dignidade.” (GUINSBURG, 1978, p. 177).

A cisdo revelada na alma do sujeito romantico conduz ao menosprezo a
razdo, leva-o a instituir sua prépria Trindade santa: noite, amor e morte. Algumas das
armas utilizadas pelo artista para defender-se de uma sociedade burguesa da qual faz
parte, mas a qual ndo se adapta, sdo o erotismo e a ironia. Da condic¢do de inadaptado
surge o fascinio pelo passado como desejo de integracdo, e a consequente revalorizagdo
do mito.

Guinsburg e Rosenfeld retomam a comédia de Moliére e a |é sob a teoria do

ensaio sobre o riso, de Bérgson. Observam que a visdo classica expressa pelo
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dramaturgo sugere que 0s excessos devem ser evitados, o individuo deve ajustar-se a
sociedade, e 0s enrijecimentos e 0s automatismos, punidos através do riso. O riso surge
como uma forma de levar o sujeito a se comportar, ajusta-lo as normas vigentes pela
sociedade. Se o sujeito é risivel, isso é vergonhoso, ridiculo, e ele deve adequar-se.

Subjaz a obra romantica exatamente o oposto: “O desajustado ¢ basicamente
uma figura tragica e ndo mais comica”, conforme se verifica na produgdo de Alvares de
Azevedo. Apregoa-se que 0 ajustado se torne desajustado: “Ele é que tem razdo e nao a
sociedade” (GUINSBURG & ROSENFELD, 1978, p. 280). Esse aspecto decorre de
uma tentativa de afirmacdo do “eu”, da subjetividade, e de um protesto a insatisfagdo do
artista em relagéo ao seu contexto social. O romantico dissocia-se da sociedade por ver
nela a desvalorizacdo de suas capacidades, 0 seu carater superior que contrasta com a
mediania filistéia, que pde o artista a margem, fragmenta-o, torna-o estranho ao
convivio social, ¢ por isso o génio sofre, dai advém sua “dor-do-mundo”.

Na arte que produzem, os roméanticos querem superar esse carater cindido
dos artistas modernos, hd uma “genuina volapia de sintese, todo um erotismo, que vai
do abraco amoroso até a sintese universal, que envolve tudo em seu amplexo”
(GUINSBURG & ROSENFELD, 1978, p. 281). A sintese que desejam é a da unido do
amor completo, o que se torna impraticivel, visto que sdo duas individualidades,
descontinuos nos termos bataillianos, cujo enlace é incapaz de efetivar ou promover tal
sintese. Logo, a visdo do amor pelos romanticos é idealizada, mitica. O auto-
aniquilamento surge como promessa de fusdo dos amantes: o suicidio e a morte
amorosa. O anseio de integracdo a outra época histdrica apoia-se no ideal de que
naquele periodo ou cultura a cisdo ainda ndo havia se instalado. E nessa ansia que o
mito surge como possibilidade de reintegracdo plena. O mito apresenta-se como uma
idade sintética a qual a alma romantica tenta conjugar-se.

A forca mégica da imaginacdo impde-se para 0S romanticos como
contestacdo da racionalidade do pensamento ou da mente filistéia. As armas adotadas
sdo violentas por objetivarem derrubar o teto sob o qual reside o burgués, mas sob esse
telhado esta também o artista, o que faz com que a ironia romantica torne-se auto-ironia,
como ocorre no poema “Namoro a cavalo” de Alvares de Azevedo. O subjetivismo dos
artistas romanticos € uma espécie de mirada no espelho, em que vislumbram o homem,
ele proprio, e a ele dirige sua ironia.

A analogia se faz um proveitoso caminho, entre os artistas romanticos, para

contestar a racionalidade burguesa. Assim, percebe-se que 0S romanticos Ss&o
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precursores de muita coisa desenvolvida pela modernidade. A leitura de um poeta do
século XX, direta ou indiretamente, implica em considerar as inovagdes introduzidas
pelos romanticos. No resgate da escola que rompe com a tradicdo e faz dessa ruptura
uma nova tradicdo, o poeta privilegiado foi Alvares de Azevedo por considerar que esse
artista exerce forte influéncia sobre as novas geracOes de escritores brasileiros. Yéda
Schmaltz ndo se furtou a essa influéncia, ja em seu primeiro livro o tema do amor e
medo, profundamente vivido na poesia azevediana, comparecem em Seus Versos num
jogo sutil que vela e desvela esse sentimento.

Tendo recuperados 0s pressupostos tedricos pretendidos nesta primeira parte,
passa-se para a segunda etapa do estudo sobre a poesia de Yéda Schmaltz,

privilegiando, agora, a leitura de suas obras como um todo.



3. ESSE BICHO DE SEDA (O AMOR). ESSE BICHO DE YEDA (A POESIA)

Meu estilo sou eu

e este livro € o rosto

da minha alma.
Yéda Schmaltz

Desde seus primeiros escritos, Yéda Schmaltz ja tomava o tema do amor
como seu motivo mais recorrente. Mas 0s matizes recebidos por Eros nos livros iniciais
da escritora em muito se distinguem do Eros presente nos livros que véo de A alquimia
dos nés a Ecos. Isso porque, nessas obras, de maior maturacao da escritora (A alquimia
dos nds, Baco e as Anas brasileiras, A ti Athis e Ecos), a poeta cava mais fundo em seu
subjetivismo, fazendo de sua escrita poética um corpo mais forte e coeso perante as
demais publicacGes. As obras anteriores aos livros supramencionados sdo produgdes
que trazem um progressivo amadurecimento rumo as composicdes em verso desses
livros. As outras obras publicadas pela escritora nos anos 90 tomam outros rumos, pois
se direcionam para a metapoesia e para a tentativa de formular uma arte engajada, que
reflete sobre os problemas sociais. Assim, ao que parece, a obra completa da escritora
passa por uma espécie de ascensdo e queda.

O caminho percorrido pela escritora rumo aos seus textos mais singulares
sugere um mergulho da artista nos ideais da escola romantica, posto que o subjetivismo,
a volta para o passado ideal, e a pesquisa sistematica do processo de criacdo poética
tornam-se cada vez mais evidentes. Mas Yéda ndo se engaja em movimento literario
algum, e a eles recusa abertamente, conforme deixa expresso em uma entrevista
mencionada neste segundo capitulo; o que constitui mais um traco de modernidade na
producdo da escritora, pois, conforme assevera Paz (1993): “A poesia moderna, desde
seu nascimento, tem sido simultdnea afirmagao e negag¢ao da modernidade” (p. 52).

Neste capitulo, pretende-se realizar um itinerario pela obra de Yéda
Schmaltz a fim de acompanhar as diferentes inflexdes que Eros assume na poesia
yediana, desde as primeiras publicacdes, quando a autora ainda esta a procura da prépria
voz, até os livros em que ela encontra definitivamente sua voz mais peculiar ao
reinventar a mitologia greco-latina. Desse modo, pretende-se esbogar uma visdo mais
geral da obra da poeta.

Ficam fora desse percurso algumas obras que ndo se integram a proposta
tematica desse projeto, e que em tempo serdo brevemente mencionadas a fim de

ressaltar o que tais producdes significam no conjunto da obra de Yéda Schmaltz.
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3.1. Caminhos de mim: os primeiros passos da poeta

Caminhos de mim (1964) é a primeira publicacdo de Yéda Schmaltz. O
titulo da obra € bastante sugestivo justamente por ser o livro inicial da escritora, no qual
ela busca seus caminhos poéticos, tenta determinar direcdes a serem seguidas: recursos
linglisticos que adotard, tematicas selecionadas, poetas que Ihe servirdo de inspiragéo.

Nesse sentido, versa sobre o fazer poético, sobre dificuldades e prazeres que
essa atividade proporciona ao poeta, ja pagando tributo, nessa metapoesia, a tematica
passional em versos como: “inventar um poema tao grande/como o siléncio/ dos teus
bracos/ nos meus bragos” (CM, p. 18). O erotismo ¢ expresso através de uma poesia em
estagio embrionério, incipiente, ou mesmo adolescente, para usar o termo empregado
por Gilberto Mendonga Teles (1995). Os sentimentos e as formas adotadas nos versos
lembram verdadeiramente os versos de adolescéncia: “e por milénios de dor e de
saudade,/maldizendo o fatalismo do meu mundo,/eu sempre pensarei em ti.” (CM, p.
22).

A tematizacdo da infancia, a rememoracao de episodios da meninice, como o
quintal da avd, os milhos verdes que viravam bonecas, as frutas desejadas pela
criancada, surgem também para evidenciar essa poesia adolescente, da jovem que se
lembra de um passado recente, do qual se despede. A primavera ¢ retomada em “Balada
em tempo verde” (CM, p. 23) para simbolizar esse processo de amadurecimento, em
que a jovem festeja a chegada da temporada em que florescera para, no outono,
“transformar-se num fruto”.

A poeta demonstra, entdo, que, nessa primavera, diversos caminhos se abrem
para a menina-moga. A cidade nova, Goiénia a capital que se descortina para a jovem
interiorana. Esses caminhos diversos expdem a seus olhos harmonias e desarmonias,
felicidades e agonias, o sonho e o idilio poético que trazem o amado para recompensar
as agruras da vida. Se a frente os caminhos apontam para um “mundo de
deserto/imensuravel”, em reparo surge o amado “com um ombro enorme para 0 meu
descanso/[...] e sibilando ao vento, adormeci de amor” (CM, p. 29-30).

Interessante essa vinculagdo dos poemas da obra com a vegetagdo, a
natureza, o vento e a Primavera, visto que o deus do Amor é freqlientemente confundido
com Adoénis e as divindades da vegetacdo. Além disso, o perfil adolescente é um trago
caracteristico de Eros e Adonis, conforme foi referido outrora neste trabalho. Tais

ligacGes das divindades vegetais com a poesia amorosa dos dois primeiros livros de



91

Yéda Schmaltz sdo significativas, mesmo que isso ocorra através de um processo
inconsciente na escritora, que nesse momento talvez ndo tenha se aprofundado nos
estudos de mitologias. E uma manifestacio de Eros nos versos da escritora.

Eros na mitologia grega € uma divindade ndo figurada que se vincula
freqlientemente ao vento, ao fogo e a vegetacdo. Sua vinculagdo ao vento se da por seu
aspecto célere em se apoderar dos seres sem que eles se apercebam disso. Eros é tido
como deus alado, assim a ligacdo com o vento, como ocorre na histéria de Eros e
Psique, narrada por Lucio de Apuleio. Nessa atualizacdo, a princesa Psique é levada até
o deus pelos zéfiros, seus suditos.

Ao trazer essa méascara de Eros para a sua poesia, Yéda sugere a imagem do
deus como a de uma divindade que se apossa do sujeito repentinamente, sem que ele
possa se desvencilhar de seus poderes.

Em Caminhos de mim ha notadamente influéncias das poesias de Vinicius de
Moraes e Cecilia Meireles. Um exemplo é o poema “Oragdo para o namorado”, em que
a poeta subscreve ao titulo que aquela composigédo segue “a moda do Vinicius”. Nesse
poema, a moca que roga pelo seu namorado em viagem para longe, deixando-a saudosa,
“que isso de namorado déi na gente” (CM, p. 51), brinca com os sentidos de certos
termos, a exemplo de “criado-mudo”, que se converte em “o mudo criado/com nosso
retrato amarelado” (p. 51).

Cantigas de roda sdo recuperadas a fim de comunicar sentimentos préprios

da amante que se inquieta com a ameaca da solid&o:

eu fiquei cansada e s0,
tendo muito o que fazer
mas tresnoitada de vida.

as palavras fugiram
e agora brincam
la embaixo:

a iéda é linda,
¢ linda iédinha,
entrara na roda,
ficard sozinha

ficara sozinha.
(CM, p. 60-61)

A poesia apresenta-se como possibilidade catartica das dores humanas, entre
elas a soliddo a qual é relegado o eu lirico. O sujeito poético, que se encontra sem

alguém, sem o outro para amar, indaga, em “Soliloquio I” repetidas vezes onde se
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encontra seu amado, e acaba por concluir: “depois deste siléncio/me
reconstituirei/depois deste poema/poderei sorrir” (CM, p. 64)

A amante que se encontra arrebatada, atraida, desejosa de outro ser,
demonstra que pequenos e irrisorios detalhes Ihe chamam a atencdo, como o simples
sorriso do ser amado: “amado,/o teu sorriso abre clardes/[...] € teu sorriso que cria em
mim/ o imprevisto/[...] porque teu sorriso/ me rouba de mim” (CM, p. 76-78).

O sujeito poético acaba por manter relacdo intrinseca com a poesia, 0 ser
amado, ¢ a natureza, dai a divisdo da obra em “de vento”, “de cor” e “de pedra”. Sua
relacdo com a poesia se mostra bastante intima, conforme atestam os versos abaixo:

as vezes penso

gue me sinto triste

e chego a conclusGes douradas
entdo componho

0 meu poema

como quem constroi
uma casa:

caio as paredes,

planto flores,

bordo fronhas,

encero o assoalho.
realizo 0 meu poema
como quem faz um deus
e o cultua igual cristéo:
nas agruras, nas tristezas.
construo 0 meu poema
como quem constroi

um lar.

e me mudo

para ele.

(CM, p. 89-90)

O prosaismo do poema acima lembra os versos prosaicos de Manuel
Bandeira. Aqui a palavra surge como morada para 0 sujeito poético, onde é possivel se
esconder quando a tristeza do universo exterior € uma ameaca. A mudan¢a para
“dentro” do poema equivale a uma mudanga total do estado de espirito, o que nos
remete ao dito poético de Mario Quintana: “Amar é mudar a alma de casa” (2006, p.
170). Esse pequeno poema, intitulado “Carreto”, acaba por sugerir as modificacdes
espirituais que o individuo sofre ao manter uma relacéo passional com outro, 0 que nos
permite entender que, no poema supramencionado de Yéda, também h& uma relacdo
erdtica com a poesia, por constar que a casa edificada nesse poema é a promessa de

infindaveis prazeres, conforme se da com as relagdes amorosas.
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Gilberto Mendonga Teles (1995), em estudo dedicado a Caminhos de
mim, destaca como qualidades dessa obra “o lirismo que ela tenta comunicar”; a atitude
rebelde e de inconformismo diante da lingua; bem como certos achados estilisticos que
comprovam sua capacidade artistica. O critico nota, entretanto:

que o livro de leda [sic] Schmaltz possui também seus pontos fracos,
Seus versos e imagens inseguros e vacilantes. Um e outro vocabulo
impreciso e destoante. A sua antipatia pelas letras maiusculas e pela
pontuagdo, numa intengdo evidente de modernidade — 0 que ndo lhe
confere 0 menor valor poeticamente -, tudo isso e mais uma e outra
influéncia poderia ser lembrado como sinais negativos no conjunto de
sua poesia.” (TELES, 1995, p. 56).

As observacdes de Mendonca Teles revelam qualidades no fazer artistico da
escritora, mas, no excerto acima, a critica aos aspectos negativos pode ser colocada em
duvida por ndo precisar o0 que sdo as imagens e 0s versos vacilantes na poética yediana.
O critico também deixa de perceber que o ndo emprego de pontuacdo e letras
mailsculas nos poemas de Caminhos de mim fazem parte das escolhas estilisticas da
escritora.

Com Tempo de semear (1969) estabelece-se, na poética yediana, em
definitivo, a intertextualidade com textos singulares. Para compor sua poesia, 0 sujeito
poético toma como mote a parabola do semeador do Evangelho de Sdo Mateus (Mt, 13,
1-23). Um excerto do texto biblico abre a obra, ja instaurando esse dialogo entre os
textos.

A flor, a rosa vermelha, simbolo por exceléncia da paixdo fulgurante, séo
retomados em boa parte dos poemas em consonancia com a parabola do semeador. E
evidente o didlogo com a poesia de Cecilia Meireles, a ponto de alguns versos da poeta
serem transcritos. Também h& poemas dedicados a Cecilia. A presenca de “ventos” e
“rosas” como motivos poéticos sdo sugestivos dessa influéncia da poesia ceciliana. Na
“Elegia - Barcarola”, em homenagem a Cecilia Meireles diz:

Ja morreste tantas vezes
naqueles poemas tristes,
que desta vez, com certeza,
a vez mais definitiva,

que desta vez, com certeza,
a dor foi menos doida.

Mas o que me poe silente,

irma barqueira do vento,

foram teus olhos fechando

no dia em que 0s meus se abriram.
E eu sem saber de nada,
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estava bem contente,
brindava com meus amigos,
declamava aqueles versos
dessas viagens contigo:
“bateu-me 0 vento na boca,
e depois no teu ouvido”...
(p. 46-47, grifos da autora)

O poema acima identifica uma coincidéncia entre Yéda e Cecilia. Esta
nascida a 7 de novembro de 1901 e falecida em 9 de novembro de 1964. Yéda
comemorava seu aniversario em 8 de novembro, o que € sugerido pelos versos “Mas o
que me poe silente ]...]J/foram teus olhos fechando/no dia em que os meus se abriram”.
Esses olhos que se abrem referem-se, mais precisamente, ao lancamento do primeiro
livro da poeta goiana, Caminhos de mim, de 1964.

Percebe-se, ainda, em Tempo de semear, a heranca intelectual de
Demostenes Cristino, avd da poeta. A poesia de Cristino retoma com freqiiéncia o texto
biblico, com o qual trava dialogo intertextual. Yéda lanca mao desse recurso em Tempo
de Semear. Em grande parte da producao da escritora o discurso biblico se faz presente.
O legado da poesia de Demdstenes Cristino também se manifestard posteriormente em
trabalhos como Urucum e alfenins (2002), coletdnea em que Yéda relne textos que
tratam especificamente de sua terra e das cidades que conheceu, a exemplo do autor de
Musa Bravia (1949), que também fizera de sua cidade e da cultura local motivos
poéticos.

Segundo Darcy Franca Dendfrio (1996), é Demdstenes Cristino quem traz
para Goias as inovacdes poéticas introduzidas pela Semana de 22. Yéda demonstra
participar, assim, dos ideais poéticos do movimento ao qual o avd, mesmo que a
distancia, se engajara. Dend6frio (1996) aponta, como evidéncia da relagdo de Cristino
com a Semana de Arte Moderna, fragmento da conferéncia de Graga Aranha, proferida
na Semana de 22 de S&o Paulo, que consta na abertura de seu livro de poemas publicado
em 1949:

Cada homem é um pensamento independente, cada artista exprimira
livremente, sem compromissos, da sua interpretacdo da vida, a
emocao estética que lhe vem dos seus contactos com a natureza. Cada
um € livre de criar e manifestar o seu sonho, a sua fantasia intima
desencadeada de toda a regra, de toda sangdo.”(ARANHA apud
CRISTINO, 1949, p. 03)

A escritora Yéda Schmaltz também demonstrara que comunga de tais ideais

quando procura criar um estilo original que ndo se prende a regras pre-estabelecidas.
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Tanto que em entrevista divulgada no jornal “Folha de Goias” de 1975, afirma:
“Participo da concepgdo de Cassiano Ricardo: aproveitou dos elementos aproveitaveis
das varias tendéncias da época, sem se particularizar e estreitar no vanguardismo de
qualquer espécie” (SCHMALTZ, 1983, p.143).

A influéncia de Cassiano Ricardo é percebida por Darcy Denofrio (1996)
também na poesia de Demaostenes Cristino. Tais ressonancias sdo expressas em Versos
com matizes verde-amarelos atestados pela capa do livro Musa Bravia (com um céctus
que sugere uma poesia agreste), e por diversos textos da obra, entre eles o tdo afamado
“Eu tenho um bugre dentro de mim”:

Eu tenho um bugre dentro de mim, tenho...
Sinto-0 nesta paix&do antiga por cacadas,
No prazer infantil de andar no mato,

Na profunda afeicdo pelas coisas agrestes.

Nasci nas matas do Rio Doce.

“Minha bisav¢ foi pegada a lago™...
Talvez seja por isso que ndo gosto de
arranha-céus

estes jequitibas mortos, sem folhagem,
no carrascal das cidades.

N&o gosto de apartamentos onde o ar
SO entra pelo conta-gotas das janelas;
ndo gosto de asfalto, deixa o solo

sem poros, como cicatrizes de queimadura;
nem de estatuas eu gosto,

lembram cadaveres congelados...

Eu tenho um bugre dentro de mim,
Diluido no meu sangue, tenho...

Sinto que ele me arrasta

para a fragrancia balsdmica das matas,
para a musica das cachoeiras,

para as noites leitosas de luar,

para a majestade serena dos grandes rios,
para o marulhar cantante dos regatos,
para o verde dos mares,

para o azul dos céus,

para o siléncio repousante dos lagos
adormecidos...

Ainda é ele, o bugre, que me impele
para a arvore de junco do teu corpo,
para os galhos roligos dos teus bragos,
para a floresta escura dos teus cabelos,
para as aguas dormentes dos teus olhos,
para o fruto vermelho da tua boca,

para os passarinhos que cantam na tua
VOZ...

Eu tenho um bugre dentro de mim, tenho!
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Por que, Senhor! N&o fiquei s6 no bugre?...
No bugre livre de selo,

livre de folhinha,

livre de reldgio,

livre de roupa...

No bugre livre! Livre! Livre!

(CRISTINO, 1949, p. 27-28)

Os versos acima demonstram o desejo de valorizagdo da cultura nacional dos
modernistas. O “bugre” ¢ valorizado, a maneira romantico-modernista, de modo a
tornar-se um ancestral-heréi. O sujeito lirico tenta restabelecer o elo quebrado da
inocéncia e simplicidade. A existéncia natural, segundo visdo do poeta, perdeu espago
para um meio altamente materialista e desenvolvimentista. Isso tudo é retomado pelo
poeta para comunicar a sua amada que a paixdo que ele sente por ela é singela e
espontanea como € a cultura daqueles que vivem nas matas. Ha, portanto, uma
reintegracdo ao passado do sujeito lirico para que, assim, ele possa conceber e
exteriorizar a natureza do amor que devota a sua amada, o que acontece de forma ludica
e bem humorada.

Schmaltz acaba por confessar o legado dos principios estéticos e filoséficos
adotados pelo avd em sua produgdo. Em entrevista a Darcy Deno6frio (1996), observa
que herdou do avoé o,

lado picaro que nela se manifesta como uma heranca genética, [Yéda]
acha que é esse humor ‘uma forma de herdica resisténcia’ as
frustracGes e decepcgdes da vida. Talvez um modo de tombar sem
entregar os pontos. De cair de pé. De sentir que perdeu uma batalha,
mas ndo essa guerra de curtissimos armisticios que, afinal, é a propria
vida (DENOFRIO, 1996, p. 69).

O humor referido manifesta-se em Cristino, mais precisamente, através de
imagens pitorescas ou do poema-piada, construido através de esteredtipos em versos
como “Rag¢a”, no qual o poeta diz ser o brasileiro proveniente de trés ragas: o bugre, o
negro ¢ o portugués, sendo que “o negro bebe e o guarani batalha,/o pobre portugués/
trabalha” (CRISTINO, 1949, p. 89-90). Na poética de Yéda esse feitio humoristico sera
traduzido em um jogo constante com a linguagem, nos vaivens de significante e
significado, um traco central da poesia da autora.

O sonho e a fantasia na escrita poética € outro aspecto convergente nas
poéticas de Yéda e Cristino. Ambos recorrem, em suas poeticas, as correspondéncias
com o passado a fim de constituir um plano ideal que destoa da realidade que vivem. Os

poetas lancam mdo, também, do verso-librismo nas suas composi¢fes poéticas, e
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investem no prosaismo. As escolhas lexicais, estilisticas e teméticas que adota ja nos
seus primeiros escritos refletem as inovagdes introduzidas pela Semana de 22.

A rosa, a maneira ceciliana de poetar, € um motivo fregliente, de modo que
Tempo de semear divide-se em: “De quanta chuva se faz uma flor”; “Setepétalas do
povo” e “Outros poemas”. A ultima parte da obra ndo se distingue das outras duas,
como demonstra o poema “Canto de amor”:

Tu serias assim,

como que um sol desnudo.
Eu seria a janela

aberta ao sol.

Tu serias assim,

como um malmequer
despetalado certo.

Eu seria a méo despetalando.

E tu ja imaginaste
o lindo desse amor
feito de luz

e pétalas?

(TS, p. 81)

A poesia amorosa dessa obra ndo perde a vertente adolescente identificada
em Caminhos de mim. E os elementos da natureza servem a todo momento para
compor essa poética: a semente, a flor, o fruto.

Os poemas “S6” e “Balada simples” chamam aten¢do devido a forma singela
que a poeta escolhe para comunicar as modificacdes que a relacdo amorosa provoca na
vida da jovem enamorada:

Eu terei a masica do ar

0 som trémulo das folhas
guebrando o vento.

Eu terei meus olhos

que se dao ao mundo

e recebem a amplidao de tudo.

Eu terei meus passos

por onde quiser errar

e meus bragos seguirdo os caminhos desejados.
[..]

Eu terei meu quarto,

meus versos, meus livros

e a certeza de ser rica

com meu quarto,

meus versos e meu livros.

Eu terei de tudo que vibrou

e vibra e vibrara na vida.

Mas estarei so.

E o que serda de mim sem teu amor?
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(TS, p. 11-112)

O ser amado nesses versos € a promessa de uma felicidade tdo completa que
sua falta implica em um vazio desconcertante, que acaba por levar o eu lirico a indagar
se todos os outros elementos importantes outrora serdo suficientes para a sua existéncia.
Por essa razdo, também, em “Balada Simples”, o sujeito poético demonstra abnegac¢ao
total de seus bens mais peculiares para seguir 0 sujeito amado.

Vou deixar meus velhos livros,
meus ideais de poeta,

ilusBes da cor do vinho,

a irresponsabilidade

das carreiras pela chuva,

das madrugadas no bosque,
por causa do meu amor.

Vou deixar 0s meus colegas
de poemas e brinquedos,
minha coleg&o de selos,
minhas lembrancas guardadas
no fundo de um bal verde,
meus contos da carochinha,
por causa do meu amor.

Vou deixar o0 meu lirismo

e a minha teologia,

minha estante tdo bonita

de cantos enternecidos,

meu Vinicius, meu Bandeira,
meu Drummond, meu Eliot,
por causa do meu amor.

Vou fazer cozinhadinho

e lavar roupa na fonte,

vou passar sonhos a ferro
e enxugar esperancas,

vou ter filhos mais bonitos
do que as lagrimas da lua,
vou ficar mediocre e linda,
por causa do meu amor.
(TS, p. 61-62)

O poema caminha em direcdo a elevar a poeta a um estagio quimérico, nele
0 sonho de uma vida nova apresenta-se de perfeicdo incomum, na beleza dos filhos e na
atividade cotidiana da esposa, que sugere, inicialmente, ndo se constituir num fardo,
mas idilio como o das criangas que brincam de serem adultas, com marido e casa na
mais perfeita condicdo. E a mulher prestes a se casar, mas que ainda mantém sonhos
pueris da meninice, a0 mesmo tempo apresenta esse carater de rendncia e inocéncia

exigidas pelo amor. Tal idilio é cortado repentinamente pela arma da ironia que esfacela
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toda a construgdo quimérica que a leitura imediatista havia edificado. Quando a poeta
diz que vai “ficar mediocre e linda,/por causa do meu amor” hd uma ruptura que se da
especialmente em torno do termo “mediocre”. O casamento que antes sugeria uma
correspondéncia feliz torna-se uma prisdo que deixard o sujeito lirico privado das
atividades que mais lhe agrada.

Os sonhos passados a ferro, e as esperangas enxugadas, acentuam a ironia
estabelecida em torno do casamento, e langcam luz sobre a enormidade de atividades que
0 eu lirico deixa de realizar em funcdo do matriménio. Nesse sentido, Eros figura como
o0 deus que envolve sutilmente os feridos por suas flechas. Comparece nesses versos a
imagem dos fios de Eros que paulatinamente se constituem em uma rede que aprisiona
0 sujeito poético. Ao mesmo tempo, constitui uma critica aos padrbes sociais que
estabelecem regras em torno do casamento, tolhendo a liberdade pessoal do sujeito,
especialmente no que concerne a mulher dos anos 60, época de publicacdo de Tempo de
semear.

Nos dois primeiros livros da escritora, portanto, Eros toma um viés
iniciatico, em uma referéncia que se faz indiretamente.

Yéda Schmaltz considerava que, a partir de Secreta &ria (1973), uma nova
fase de sua poesia foi inaugurada: a poesia calcada em pesquisa, fruto do trabalho
técnico de pesquisas. Entretanto, os principais criticos de sua obra entrevéem em A
Alquimia dos no6s (1979) essa mudanca de perspectiva, porque € ai que se evidencia o
lastro mitoldgico na autora.

O peixenauta (1983) é a Unica obra de Yéda Schmaltz a lograr uma segunda
edicdo até a presente data. A primeira edicdo sai em 1975. E, ainda, a primeira obra da
escritora a extravasar os limites de seu estado, sendo lida e comentada por jornalistas e
escritores do Rio de Janeiro, Minas Gerais e Sdo Paulo, conforme atestam os anexos da
segunda edicéo.

O livro divide-se em duas partes: “Tempo épico” e “Tempo lirico”. Na
primeira parte sdo presencas constantes os planetas, as estrelas, as constelagcdes, e um
sujeito poético (astronauta) que passeia por esses mistérios.

No “Tempo lirico” sdo os sentimentos intimos, as emocdes, que marcam
presenca. O que ja é prenunciado pela transcricdo dos versos de Cecilia Meireles e
Fernando Pessoa que tratam do amor, da paixdo pelo fazer poético. Os versos desses
dois poetas resultam nos versos yédianos: “O amor que ndo se vive,/a gente cria./Nada

te posso dar além/ de poesia” (p. 86).
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O parecer da Comiss@o Julgadora da Bolsa Hugo de Carvalho Ramos que
premiou essa obra ressalta “a forma ludica da linguagem” como uma de suas
qualidades. O titulo é fruto de um neologismo que se refere, a0 mesmo tempo, aos
avancos cientificos e tecnoldgicos, que levaram 0 homem ao espaco, e ao poeta que se
embrenha pelo ludico espago da poesia. O “eu lirico”, portanto, empreende viagem
poética ao espago em alusdo a primeira viagem do homem a lua, mas também mantém
intrinseca relagdo com Via-lactea de Olavo Bilac, por tomar a perspectiva do poeta que
sai do universo aquatico e segue ao alcance das estrelas.

Chuva de ouro (2000) é um livro que trata especificamente da relacdo da
poeta com sua atividade artistica. Secreta aria (1973) e Vrum (1999) ndo se constituem
trabalhos de grande relevancia dentro da poética de Yéda Schmaltz por estarem em
situacdo de desvantagem frente a outros projetos que demarcam a capacidade lirica
conquistada pela poeta.

Em Secreta aria, hd um intenso anseio de comunicar por meio da linguagem
poética as dificuldades enfrentadas pelo funcionario publico frente a burocracia do
estado brasileiro. Com isso, o0 afa de construir uma poesia critica acaba por suplantar a
poeticidade dos textos, conforme se da em “Aposentadoria”:

Perde a pose,
guebra o corpo
e senta sobre o po.

Aposenta
sua dor,
clava e mo
clave de do.

Irmé&o, sem ver,
da alegria,
chora,

aposenta

sua dor

(a dor ria).
(SA, p. 55)

Os poemas que compdem a segunda parte da obra, sob o titulo de “Anexo
unico”, padecem de uma gratuidade que em muito empobrece o trabalho da autora. Tais
poemas, enumerados de | a XI, trazem uma Unica palavra, ou nome, para figurar como

uma produgdo poética, a exemplo do de nimero VII: “Jane Fonda”.
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Os poemas que compdem Vrum sofrem um esvaziamento que em nada
lembra a poeta de A ti Athis. Poemas como o de nimero V acabam por ser investidos
por uma profunda falta de lirismo.

Quero o nada. E borboletas

e tulipas e licores e quero conectar e
cetins e brumas e fumacas e sou um poeta
bizarro e fumo: vocé vai ter que beijar

o0 cheiro do meu sarro.

(VR, p. 21)

Os versos “vocé€ vai ter que beijar/o cheiro do meu sarro” constituem-se
formas simplistas da poeta comunicar a relacdo fraturada que muita vez o leitor mantém
com o texto literario, ou mesmo o fato de a literatura criar certo incobmodo ao leitor por
tird-lo de uma situacdo comoda. Enfim, sdo formas frustradas da escritora de construir
uma metapoesia, por ndo trazer novidades significativas no campo semantico, nem na
criacdo verbal, Vrum é, talvez, a obra que apresenta a maior crise da autora em torno de
Sua escrita poética.

Urucum e alfenins (2002), ultima obra publicada em vida da autora, € uma
coletanea de poemas, presentes em outras obras, que versam sobre o estado de Goias,
dai o titulo alusivo & cultura regional.

Em Secreta aria ndo se encontra presenca de poesia erdtica. O Peixenauta,
Urucum e alfenins, Vrum e Chuva de ouro possuem pequenas referéncias, pouco
significativas, acerca da tematizacdo do amor. O tema volta a ser fortemente tratado em
A alquimia dos nds e em obras posteriores a essa publicacéo.

Igualmente deixamos de lado o livro Prometeu americano (1996) por
constatar que essa obra traz certo rancor ao dirigir ataques a grupos e situacdes que
acabam por sufocar o lirismo e a boa proposta da qual inicialmente parte a obra:
reinventar o mito de Prometeu. A animosidade que move 0s textos dessa obra chega aos
excessos incomodos e inconvenientes de “Guerra e violéncia”, quando a poeta se volta
contra os filhos. Ao que parece, a escritora tencionava mesclar o mito de Prometeu com
0 de Medéia. A inabilidade de seu projeto reside na falta de trabalho com a estética da
producdo, com expressdes que pouco contribuem para a construgcdo de sentidos dos
Versos, pois ndo sugerem e nao estabelecem o jogo do velar e desvelar os significados,
como ocorre no verso final do poema abaixo:

As guerras passam,
interminaveis,
pela televisao.
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Vocé fica pensando
que é ficcdo,

mas sabe

que tudo é verdadeiro.

Do aparelho de som

vem o rock pauleira

com seu barulho sem melodia.
Como fazer, assim,

a poesia?

A violéncia, a brutalidade
e a estupidez

estdo no traje, nos cabelos,
no vocabulario

- coisas que nunca sonhei,
gue nunca vi.

A guerra e a violéncia
estdo em minha casa,
sentam comigo em minha mesa:
fui eu que engravidei,
fui eu que pari.
(PA, p. 50, grifos da autora)
E evidente como os textos de obras como Prometeu americano, Vrum e
Secreta aria padecem da falta do trabalho com a linguagem e artesania do verso.
Recorremos, entédo, aos versos de Manoel de Barros, registrado por Yéda na abertura do
livro Noiva da agua (2006), que diz “Escrever ¢ cheio de casca e de pérola” (NA, 2006,
p. 15). O que permite a conclusdo de que todo escritor tem suas “cascas” e “pérolas”, e
ndo obstante a obra de Yéda Schmaltz possuir muitas cascas, pérolas também se
encontram, e trabalhos interessantes que nos levam a empreitada de proceder na exegese
de sua obra.
Passa-se, entdo, para a analise mais detida das obras da escritora que se
assentam fortemente sobre o lastro mitoldgico. Obras que apresentam um periodo de
forte maturacdo da poesia yediana no que concerne as conquistas estéticas e as

tematicas abordadas.
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3.2. “Adianta cicatrizar?” Penélopes reinventadas

A alquimia dos nos (1979) é a obra de Yéda Schmaltz em que, pela
primeira vez, a escritora mantém didlogo intertextual direto com a mitologia grega. Se,
nos livros iniciais, Eros aparecia timidamente, nesse livro se evidencia de forma enfatica
a poesia de cunho passional, como atesta “O livro de Penélope”, parte de A alquimia
dos nods, que reune alguns dos melhores poemas da escritora. O livro esta em
consonancia com a psicanalise de C. G. Jung, o que ja sugere o titulo, relacdo discutida
mais adiante, neste subcapitulo.

O titulo do livro explora a pluralidade de sentidos dos lexemas que a autora
se compraz em explorar. Alguimia refere-se a parte da quimica que busca a pedra
filosofal, e a ligacdo harmoniosa dos amantes. O termo “nods” pode ser lido tanto como
pronome quanto como substantivo, o que d& margem para tais construcdes de sentido:
“nds” (de lago) sugerindo lagada do fio de Penélope; e “nds” (primeira pessoa do plural)
refere-se a0 amante e ao ser amado. Esses dois sentidos comungados sugerem ainda o
vinculo, impossivel de desatar, dos sujeitos nessa relacdo amorosa.

“O canto do cavalo” e “Poemas de Paratina”, partes que compdem A
alguimia dos no6s (1979), destoam do conjunto da obra, e da proposta inicial de
reinventar o mito de Penélope. Ao que parece, sdo textos inseridos nesse livro na
tentativa de que ndo se perdessem. O mesmo se da quando da publica¢do da primeira
edicédo de O peixenauta , em 1975, a autora confessa que o livro:

deveria constar de somente a sua primeira parte, 0 EPACO EPICO e
terminar com o poema O CAOS, mas como 0 preparei desta feita para
um concurso que possibilitava a publicacdo do livro e como ¢é dificil
publicé-los, acrescentei a ele uma segunda parte, 0 TEMPO LIRICO,
gue considero quase que um outro livro, para que 0s poemas ndo se
perdessem (SCHMALTZ, 1983, p. 142).

Desse modo, € possivel concluir que outros textos, como os de “O canto do
cavalo” e “Poemas de Paratina”, novamente tenham “pegado carona” na publicacdo. O
fato é que isso acaba por criar um rompimento na proposta linear da obra. Na ansia de
publicacdo, textos menos elaborados ou fora de um projeto maior acabam por
empobrecer o trabalho final.

Denofrio (1990) entende que os “Poemas de Parauna” tem justificada sua
insercdo em A alquimia dos nos para assim enfatizar a aura de misticismo, vez que a

cidade situada no interior de Goias (Paraina) € dada como um espaco de mistério, de
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estranhos fendmenos devido a forga da natureza que ali projetou um ambiente exotico:
“Assim os poemas de Parauna representam o insoélito, a atmosfera de mistério que
precede o grande e Ultimo momento do opus alquimico, quando surge, entdo, o ouro”
(DENOFRIO, 1990, p. 07, grifos da autora).

N&o obstante serem interessantes as percepgdes da professora Denofrio e o
trabalho semantico que realiza em torno dessa obra de Yéda, é notorio o fato de os
textos que integram essa parte padecerem de pouca densidade poética, como 0s versos
“E a poesia se cala/porque eu vou a Ponte,/a Fonte: ja arrumei a mala.” (AN, p. 137).
Além disso, ndo deixa de ser inusitados os rumos tomados por uma obra que segue 0
caminho da reinvenc¢do da mitologia cléssica, e depois se dirige para o espago esotérico
de certa regido do estado. Sem duavida, tais textos se assentam melhor dentro da
proposta de Urucum e alfenins, conforme percebe a poeta anos mais tarde, ao inclui-los
ali.

“Fios (O livro de Penélope)” ¢ composto por 21 poemas que revelam grande
sensibilidade lirica da escritora. Nesses textos, 0 eu poematico coloca-se na condi¢édo da
Penélope da epopéia de Homero. Os fios do bordado da heroina sdo marca presente
nesses textos.

O poema “As nupcias”, que abre o livro de Penélope, apresenta um sujeito
poético que comunica sua abnegacdo em nome do ser amado de modo lirico e intimista.
Ela torna-se amante num sentido lato do termo, por pretender que essa unido seja plena.
O poema abre com uma epigrafe que ¢ um excerto da Odisséia, em que um dos
pretendentes a mao da heroina propbe que a bela esposa de Ulisses faca sua escolha:
“Penélope que despose aquele que mais lhe der, e que o destino assinalar” (AN, p. 23).

A Penélope reinventada se rende a vassalagem amorosa, ndo porque 0S
pretendentes assim o exigiam, mas porque um homem é o eleito pelo seu coracéo:

Despi as roupas amplas
guarnecidas de lacos

e passamanarias.

Vem amor,

a ti quero dar-me.

A ti quero dar

0 meu corpo

e a minha poesia

- Unicos bens

de que disponho:

tudo o que sou e 0 que componho

Te recebo com assentimento,
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hospede do meu corpo,
porgue desejo dar-me

e por tua causa

se enriquece a minha carne.

Ao teu ingresso

abro as minhas portas:
entre!

Pois no teu corpo

ha um brilho, um dom
ao qual franqueio

0 &mago de mim,

n&o so o ventre.

(AN, p. 23)

O eu lirico do poema “As nupcias”, acima transcrito, se despe inteiramente
para receber seu amado, ndo s6 o corpo fisico, mas também seu espirito. Em plenitude
estd preparada para receber esse amado, que ja é de alguma forma hdspede de seu
corpo, pois, mesmo nos momentos que antecedem o contato fisico, o erasta j& se
presentifica no erémeno, pois ali ja reside de alguma forma. Para usar uma imagem
contida no Fedro (1996) de Platdo: o amado entra pelos olhos do amante e faz sua
morada no coragédo daquele enamorado.

Na ultima estrofe, a entrega € total, o eu lirico mantém unido plena com a
figura amada. Na segunda parte desse poema, o chamado se intensifica. Penélope
comunica a urgéncia desse encontro, visto o longo periodo em que estiveram separados,
tempo suficiente para que suas maos artesds tecessem um longo poema, cuja fidelidade
amorosa é a principal matéria para esse tecido.

Baudelaire acreditava que para compreender um poeta faz-se necessario
selecionar as palavras mais recorrentes em sua poesia: “A palavra delata qual ¢ a sua
obsessdo” (BAUDELAIRE apud FRIEDRICH, 1978, p. 45). Hugo Friedrich faz valer
essa maxima na leitura que realiza dos poetas modernos. Assim, ao ler o proprio
Baudelare, Rimbaud, Mallarmé e outros, Friedrich seleciona as palavras mais
recorrentes de sua poesia para realizar suas leituras.

No poema ora em andlise de Yéda Schmaltz, é freqliente o emprego dos
verbos na segunda pessoa, € os termos “corpo”, “meu amado”, “dar-me”, “alma”. Os
vocabulos sugerem forte apelo erético, além disso evocam, no conjunto semantico e no
fato de serem reiterados, o texto biblico.

Nos versos do poema ecoa o Cantico de Salomédo quando a Sulamita
convoca que ele adentre seu quarto, pois ela ja ndo pode se levantar do leito, do



106

contrario sujaria 0os pés. A Amada relata: “Meu amado pde a mao/pela fenda da
porta:/as entranhas me estremecem,/minha alma, ouvindo-o, se esvai” (CANTICOS, 5,
4). Ao dizer: “Te recebo com assentimento,/hdspede do meu corpo”, o sujeito lirico dos
versos yedianos estabelece correspondéncias com a Sulamita, e a figura que antes era de
Penélope confunde-se com a da amada de Salomao.

Quando a Amada toma voz no Céantico é frequente o emprego da expressdo
“meu amado”: “A voz do meu amado!”, “Fala o meu amado”, “Meu amado é meu ¢ eu
sou dele”, “Meu amado € branco e rosado” “Abro ao meu amado,/mas o meu amado se
foi...”. No poema de Yéda tal expressdo é recorrente e funda o ritmo no inicio de cada
uma das estrofes:

O corpo do meu amado
se eleva sobre mim

- 0 Criador da Galaxia —
E me tem submissa.

O corpo do meu amado

é o préprio corpo de Deus
gue me penetra fundo,
gue me possui a alma

e me devolve a infancia.

O corpo do meu amado
danga comigo no dia

o0 impossivel bailado
surreal da espécie.

Porque o corpo do meu amado
me envolve e me faz

ser a dona do cetro,

a Madona ideal,

a rainha dos tempos,

Senhora Galaxial.

O corpo do meu amado

jando é o corpo do meu amado:
ha um terceiro corpo
imensamente louco.

Uma forma de vida,

nova forma de vida se instaura
no planeta novo:

a viagem colorida espacial.
(AN, p. 24-25)

O poema de Yéda tem intensificado seu romantismo através da imagem
mitica de Penélope assimilada & Sulamita e ao eu lirico. Pelas imagens das heroinas da

antiguidade, que foram devotadas ao amor de seus amados, estabelece-se nos versos
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outras dimensfes para o amor ali expresso. O sentimento comunicado identifica-se a
grandiosidade das paixdes devotadas de Penéelope e Ulisses, Sulamita e Salom&o.

O poema toma, portanto, uma diccdo saloménica, especialmente na
referéncia a figura amada. A correspondéncia se da ndo sé através das aproximacdes das
situacOes vividas pelas figuras femininas do poema biblico e do poema de Yéda, mas se
da também através do tratamento linguistico, vocabular, quando a poeta goiana tem em
mente o Cantico e emprega em seus versos a entonacdo outrora dada a Sulamita. Em
tempo, note-se a correspondéncia travada no verso “a rainha dos tempos”, quando o
sujeito lirico assimila-se as rainhas da antiguidade (Penélope e Sulamita) como forma
de expressar a experiéncia superior que Ihe proporciona a unido com o ser amado.

A ordenacdo estética de palavras e expressdes nesse texto estabelece certa
forca expressiva nos versos. Note-se a disposi¢ao das palavras “corpo” e “amado” sendo
reiteradas diversas vezes de modo a criar um harmonico efeito sonoro nos versos. A
musicalidade se estabelece, em especial, nessa ultima parte do poema, através de
aliteracdes dos fonemas /m/ (meu, amado, me, mim, Madona, imensamente, alma,
submissa, forma) e do fonema /r/ (corpo, forma, ser, terceiro). Tal emprego condiz com
a constatac¢ao de Alfredo Bosi de que no texto poético “forca-Se 0 signo para o reino do
som” (2000, p.49), como fazem essas palavras. As reiteracdes dos fonemas vocalicos no
poema intensificam a tonicidade e o ritmo, conforme se da com o fonema /o/ (hovo,
colorida, louco, corpo), que comparece em quase todos 0s versos da composic¢ao.

Bosi observa que o verso livre explora possibilidades da lingua de modo a
imbricar imagem, pensamento e som. O ritmo da composi¢do poética se d& por meio da
alternancia (de tdnicas e atonas) e pela repeticdo de versos, palavras, letras, fonemas e
expressdes. A repeticdo é fundamental nos versos de Yéda para que sua voz tome
matizes sonoros, como ocorre com o verso reiterado diversas vezes: “o corpo do meu
amado”; ou mesmo com a repeticdo dos versos “que me penetra fundo/que me possui a
alma”, “Uma forma de vida, nova forma de vida se instaura”.

O prazer na unido com o amado é tdo imenso que acaba por estabelecer um
universo modificado para o eu lirico, 0 que parece expresso nos dois Gltimos versos. A
composicao “As napcias” sugere ser 0 poema que a propria Penélope tece na noite do
regresso de seu Ulisses, ele retorna e heroicamente a livra de todos os pretendentes que
assaltavam a sua casa. Essa Penélope vislumbra um verdadeiro “planeta novo” ao ver

seus mais prementes sonhos realizados.
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Na primeira parte de Alquimia dos nés, é bem visivel a presenca do mito das
fiandeiras, tanto que recebe um titulo duplo: “Fios” e¢ “Livro de Penélope”, o que ja
retoma o fato de Penélope ser uma fiandeira. As fiandeiras possuem um forte viés
imaginario dentro da mitologia dos helenos. Diversas sdo as divindades cuja funcdo era
tecer e dirigir o destino humano. Dentre elas estdo as Moiras (Cérites, Horas, Gracas),
as Parcas (Cloto, Laquesis, Atropos), e as grandes deusas do Olimpo: Ceres, Juno e Isis,
avatares da Grande Deusa. O numero sagrado das fiandeiras € o 3. Esse nUmero remonta
as estacOes identificadas pelos antigos: inverno, primavera e verdo (LIBOREL, In:
BRUNEL, 2000). Ao que parece, o poema “As nupcias” ¢ tecido dentro dessa
disposicdo do numero sagrado das fiandeiras.

Dividido em trés partes, deixa pairar sobre cada uma delas a idéia de
inverno, primavera e verdo, respectivamente as estacdes do frio e da espera, das flores e
da colheita, e a estacdo dos frutos. Penélope passa por esses trés estagios na espera de
seu amado.

O ato de fiar atribui a mulher um grande poder, pois a fiandeira é facultada a
escolha do momento de iniciar e de interromper seu trabalho, e somente ela detém tal
poder. Essa potencialidade Ihe outorga um carater guerreiro, conforme simboliza a
imagem de Atena a quem esta relacionada a roca e o fuso, bem como suas armas de
guerra.

Fiar implica em uma forca interior, simbolicamente, equivalente ao processo
no qual a mulher passa por sua autoformacéo afetiva e sexual. A fiandeira realiza um
trabalho solitario, mas a atividade exercida tece o desejo em seu corpo, de modo que
nos poemas do livro em andlise, a poeta tece as vestimentas que serdo os apetrechos
para ela seduzir seu amado, e sdo os fios dos quais ela dispde que costuram a sua boca a
boca do amado. Além disso, é ela quem escolhe 0s matizes adequados a essa relagéo.
Note-se que no poema “Linha azul”, a mulher teceld borda a noite e borda o dia para o
deleite de seu amante. E, juntas, suas maos encontram um no:

Entao,

pelo enredo da trama,

eu costurei

a minha boca na tua boca
- um poeta me ama —

e a linha ficou azul,

cor de maca.

(AN, p. 26).
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A fiandeira escolhe a linha azul, cor que acaba por simbolizar a diafaneidade
e a pureza, o0 que sugere ser a relacdo dos amantes singela, inocente, desprovida do
aspecto pecaminoso legado pela acdo de Adao e Eva. A macé de coloracdo vermelha é
associada no Ocidente judaico-cristdo a luxuria, o azul nesses versos opde-se a tal
significacdo. A maca azul pode sugerir, ainda, a perfeicdo da relacdo dos amantes, por
lembrar a expressdo popular “tudo azul”. Os versos acima, retomam o desfecho da
Odisseia, quando Atena estende a duragdo da noite em que Ulisses e Penélope se unem,
apos o regresso do herdi. No poema, é a Penélope reinventada que assume as atribuicdes
da deusa, e modifica o “enredo da trama”.

A arte da fiandeira estabelece uma unido entre trabalho e sexualidade. Isso
porque é identificado, com freqiiéncia, um Eros que une ou costura um individuo ao
outro, mas, também, une “eroticamente” o individuo com seu trabalho. Idéia presente no
verso de Safo de Lesbos: “Eros, teceldo de mitos”.

Eximias tecelds sdo Ariadne, Aracne e Penélope. A primeira das heroinas
condena-se, através de seu trabalho, ao abandono e ao repudio do homem que salvou e
amou. E o fio de Ariadne que mantém Teseu vivo, o liberta do labirinto do Minotauro, e
Ihe confere a imortalidade de seu nome, mas, por salvar o homem que amou logo a
primeira vista, utilizando-se do fio, perde a si mesma, pois Teseu a leva consigo, para
abandona-la em seguida na ilha de Dia. Duas versdes sdo dadas para o fim da filha do
rei de Creta: enforca-se na ilha de Dia, temendo a faria de Artemis. Outra vers&o do
mito pretende que ela tenha sido resgatada por Dioniso (conforme apresenta o quadro de
Eugeéne Delacroix), por quem foi muito amada, mas depois foi brutalmente assassinada
e esquartejada pelo deus numa furiosa crise de ciimes.

Ariadne se encontra também nos versos de Yéda Schmaltz. No poema
“Agulha”, o sujeito lirico percebe as desventuras em torno desse trabalho de fiandeira
que tece o destino dos homens, mas que se vé ferida pelo objeto de seu trabalho: a
agulha.

Esta agulha,
para que serve?
Para coser

e ferir.

Imantada agulha
perfura

enfrentando pela pele
e navegando

para o encarnado
lugar.
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Nem vejo

as minhas maos:

meus olhos cegos,

no palheiro do mundo,
enevoados,

seguem o fio

do bailado

no brilho

da agulha.

(Se para emendar
é preciso primeiro
perfurar,

é preciso sofrer
pra se poder
amar?)

Esta agulha,

para que serve

se fere

e ndo tem linha?

E seria esta agulha
mesmo minha?

Perfurante agulha
do meu ser,
rainha destronada
e sem linha

- bainha.

Avesso da costura,
ante-agulha
desbordada,
instrumento perfurante
- espada.

(AN, p. 50-51)

A agulha, aqui, toma uma conotacdo sexual até mesmo por manter relacédo
analdgica com o falo. O fio que segue ao trabalho desta “agulha” é confeccionado por
Eros e trabalhado pela arte da fiandeira-poeta. A tematica do poema é dupla: o fazer
poético cuja relacdo é ao mesmo tempo de dor e prazer aos olhos do criador, sentimento
paradoxal; e a relacdo do amante e do amado, infinita fonte de prazer que também tem
seus reveses. E nesse sentido que se vislumbra a presenca de Ariadne. Acerca desse
poema, diz a professora Vera Tietzmann Silva:

A oposicdo entre as duas Ultimas estrofes, contrapondo bainha e
espada, ndo deixa margem a duavidas quanto a interpretacdo,
especialmente se considerarmos que, etimologicamente, “bainha” é a
forma que assumiu em portugués, com o passar dos séculos, a palavra
latina original “vagina”. Dedo e dedal, roca e fuso também repetem,
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de modo mais sutil, a relacdo presente na imagem da espada e da
bainha. O teor erdtico intensifica-se quando se visualiza o ritmo em
aceleracdo cadenciada que marca o movimento da mao ao bordar ou
da roca em movimento. O mesmo balango ritmado é sugerido pela
métrica do poema, em particular nos Gltimos versos da 3% estrofe
(TIETZMANN SILVA, 1990, p. 178,)

A estudiosa observa que o mito de Aracne também participa da poética de
A Alguimia dos nds no que concerne a tecedura, e, assim, pode-se expandir as
observagdes da professora Tietzmann notando que o bordado é quem confina a eximia
fiandeira Aracne a uma existéncia limitada. Conta o mito que a jovem desafia a deusa
Atena ao afirmar que ninguém supera a velocidade e qualidade de seu bordado. Em
retaliacdo, a deusa a metamorfoseia em aranha, e esta tece sua morada com habilidade
para impor-se ainda em relacéo a deusa.

A metamorfose sofrida por Aracne presentifica-se em “Agulha” na idéia de
que o trabalho da fiandeira acaba por provocar uma profunda metamorfose do ser, que,
no caso da fiandeira-amante, da-se em relacdo a sua atividade de poeta e de devoc¢do ao
ser amado. Fiar um poema ndo é imperativamente um trabalho de prazer, escrever é
doloroso, nessa atividade estdo mesclados dor e prazer. Amar e viver uma relagéo
amorosa, igualmente. Se a costura deve ser feita pelo lado do avesso através do trabalho
da agulha, poetizar e amar também impde o seu avesso: o sofrimento. A poeta-fiandeira
que sofreu a limitagdo imposta pela agulha se descobre na condi¢cdo de sofredora. De
figura desejosa de viver prazeres inenarraveis, ela acaba reduzida a situacao grotesca de
alguém ferida pela agulha-espada. Do mesmo modo, Aracne, a bela teceld, torna-se um
aracnideo, padecendo os reveses do trabalho com que se envolveu.

As frases interrogativas na estrutura do poema podem ndo s6 sugerir a
dialética em torno da atividade das fiandeiras e da relacdo amorosa, mas buscam
prender o leitor aos significantes do texto. S&o essas interrogacdes que promovem a
sonoridade do poema, a exemplo da quinta e sexta estrofe, em que as palavras finais
(minha/bainha) ddo um tom musical ao poema. As tensGes no poema se apresentam
estruturalmente através de oposi¢cGes como amar/sofrer, rainha/destronada.

Os infortinios resultantes do trabalho da arte da fiandeira é um tema
retomado em “Vestido de lagrima™:

O amor é tecido de lagrima.
O amor é tecido de lagrima.

Os fios do amor
sdo de agua salgada
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e os fios escorrem,
Cruzam-se para sempre
na tua face.

Um sorriso de Narciso
e depois um afogar

no pranto.

No pranto colorido,
que o vestido amor

é tecido de lagrima.

E de lagrima tecido
0 que escolhi

para vestido.

O vestido

€ uma vez tido,

é vertido de lagrima,
é ver tido de lagrima
gue tem rima

e ndo parece

e rima longe, I3,
deixando um gé
inexplicével.

E de lagrima tecido

0 que escolhi

para vestido.

Uma flor

gue eu ex-colhi:

é de lagrima

0 vertido,

é ter ido

é ter sido.

(AN, p. 53)

O amor ¢ “tecido de lagrimas” em decorréncia da natureza tao contraditoria
e perturbadora dos sentimentos humanos, pois vai de um extremo ao outro. A mesma
relagdo que provocou a felicidade de outrora, desencadeia o pranto, sugerido no jogo
lingtiistico da palavra “vertido”, que se transforma em “ter ido” e “ter sido” para
comunicar o fim da referida unido, razdo pela qual o sujeito poético “verte” suas
lagrimas. A referéncia a Narciso, no inicio da terceira estrofe, evidencia o aspecto
contraditério da relacdo passional, pois as semelhancas identificadas pelos amantes
acabam por se dissipar com o fim da relacdo amorosa. Aquilo que era semelhante se
torna dessemelhante.
A repeti¢ao de alguns versos e de termos homologos como “vertido”, “ter

1do” e “ter sido”, retoma o mito de Eco, duplo de Narciso. Isso porque a escrita, bem

como o enamoramento, demarca um encontro da pessoa consigo propria. Algo que se da
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entre Eco e Narciso, 0 que se pretende discutir mais detalhadamente quando da analise
do livro Ecos: a jéia de Pandora (1996). Por hora, fique a observacéo de que fiar € um
ato de criacdo e simboliza a amostragem daquilo que estava obscuro, pois a tecitura (do
texto) leva em conta paixdes e desejos do individuo ao apresentar gritos, sussurros,
chamados, rugidos e ecos do sujeito através da expressdo escrita. Eco, apaixonada,
emite esses sons na tentativa de atrair seu objeto de desejo. Narciso também ruge e
chama por seu amado: ele mesmo. Destarte, as paixdes pelo trabalho artistico e pelo
outro traz a tona aspectos da personalidade humana, narcisica por exceléncia, ao
propagar ou retirar da escuriddo pontos positivos e negativos que identificamos em
nosso intimo.

Talvez por essa razdo Yéda Schmaltz tenha proposto analogia entre “Fios
(O livro de Penélope)” com o Nigredo da teoria junguiana. Para Jung (2002), Nigredo ¢
0 primeiro estdgio de desenvolvimento da personalidade humana no processo de
individuacdo. A individuacdo equivale ao Opus Alquimico da alquimia, que busca a
transformacdo de matéria mediocre em ouro. Também identificado com o Self (si
mesmo), a individuacdo ndo implica na perfei¢do do sujeito, mas num processo que visa
completar-se ao desenvolver potencialidades inatas que culminam na harmonizagéo
entre consciente e inconsciente.

O Nigredo ¢ o estdgio de “massa confusa”, primeiro passo para esse
desenvolvimento interior. E ai que a poeta de A alquimia dos nés posiciona as fiandeiras
com a idéia de que estdo no processo de individuacdo, mas ainda se encontram na
“sombra”, dado o aspecto de interiorizagdo que comungam, uma espécie de “recesso
doméstico”, como qualifica Tietzmann Silva (1990). Esse recesso no livro referido se da
pelas seguintes razdes: o trabalho da poeta e da fiandeira sdo funcGes realizadas no
interior das moradias; o0 amor pelo outro aloja-se no interior do ser.

Mesmo na ‘“sombra”, Penélope, nessa alquimia, ¢ algada a posi¢dao de
heroina. Na Odisséia de Homero, as poucas referéncias a esposa de Ulisses se ddo no
sentido de torna-la uma companheira a altura do her6i grandiloqiiente. Se Ulisses €
astucioso, Penélope também deve comungar dessa caracteristica para merecer 0 esposo.
Assim, as duas agOes principais de Penélope sdo: tecer como forma de enganar 0s
pretendentes, e ardilosamente testar o marido para identifica-lo.

A primeira atuacdo da heroina € comunicada inicialmente por Antino em

discussdo com Telémaco:
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Pretendes certamente macular-nos a reputagdo. A culpa ndo é dos
pretendentes Aqueus, mas de tua prdpria mae, a qual mais do que
ninguém € versada em artimanhas. Trés anos sdo passados, e dentro
em breve quatro, desde que ela ilude o coracéo que pulsa no peito dos
Agueus, a todos dando esperancas, e a cada um enviando promessas e
mensagens, quando afinal diferentes sdo os planos que tem em mente.
Eis o altimo ardil, que seu espirito concebeu: erigiu em seus aposentos
um enorme tear, para nele tecer leve e comprido véu. Em seguida veio
dizer-nos: ‘Jovens, meus pretendentes, 0 divino Ulisses morreu; mas,
apesar do desejo que tendes de apressar meu matrimonio, aguardai
que termine este véu, para que ndo quedem inutilizados todos estes
fios: sera a mortalha do herdi Laertes, no dia em que ele sucumbir ao
golpe fatidico da inexoravel morte. [...]” Entdo, durante o dia,
ocupava-se em tecer a enorme tela; mas, de noite, desfazia-a, a luz dos
archotes. Trés anos conseguiu dissimular sua artimanha e lograr os
Aqueus. Mas quando, no retorno das estagGes, chegou o quarto ano,
uma das mulheres suas cumplices revelou-nos o ardil, e fomos
surpreendé-la justamente quando desfiava a refulgente tela”
(HOMERQO, 2003, p. 30-31).

Ao tecer de forma a enganar os pretendentes e assim ganhar tempo,
mantendo-se fiel a Ulisses, Penélope envolve-se no ato de criagdo, pois urde sua
historia, na qual se eleva como modelo de fidelidade e devocdo amorosa. E ao mesmo
tempo recria a figura de seu amado, para manter o desejo e a esperanca de seu retorno.
Na poética de Yéda Schmaltz, Penélope avanga no sentido de criar seu préprio enredo.
Em “O tapete” e “Navios”, a heroina sai navegando num sonho idilico pelo tecido que
constrdi, e em analogia com Ulisses, torna-se ela propria marinheira de um barco tecido
pelo seu sonho.

No conto “Gangrena”, que abre o livro Miserere (1980), a Penélope
reinventada acaba por assumir a postura de um Ulisses que parece estar “errado de
mito”. Interessante notar que em “Gangrena”, “O tapete” e “Navios”, o herdi construtor
do Cavalo de Troéia é tido como “barco” no qual Penélope navega, ou como uma espécie
de “porto seguro”. Isso decorre do fato de a heroina ver na figura dele um porto no qual
pode atracar. O barco é uma possibilidade de se empreender viagens sobre um elemento
nada consistente. Essa inconsisténcia da agua coincide com o carater de inconstancia da
prépria vida humana, mas Ulisses se apresenta como espaco seguro sobre o qual se pode
navegar sobre o instavel (leia-se a 22 estrofe do poema abaixo). A auséncia desse barco
é causa de sofrimento devido a perda de alentadora seguranca, conforme se apresenta
NOS Versos a sequir:

Minhas entranhas se amargaram
na auséncia do meu barco.

Sua auséncia plena e esmagadora
cobriu 0 céu como um manto.
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Ando bebendo o meu prdprio,
0 meu copioso mar de pranto.

Meus olhos pacificos

refazendo, derramando os oceanos,
um barco cheio de mar, navio
naufragado e vazio.

E a importancia de um navio

esta na possibilidade

de navegar.

Quantas mortes morri ha minha espera,
aguardando um barco de sonhos
construido por meus dedos,

(meus antigos dedos tristonhos)

para ensinar-te o valor dos viajantes,
para mostrar-te a cor da primavera?

Fui enredada como peixe

na rede traigoeira,

COMO Um passaro

me prenderam a lago.

(Ah, bragos que por abragos anelas!)
Escureceram-se os mundos

Ao apagarem-se as velas.

Meu coracgéo se inclina:

guem deteve-0s, meus navios?
Navios? Velas pandas

de um barquinho de papel
transparente e adoravel.

Como os mares sdo desequilibrados!
A minha ferida é incuravel.

(AN, p. 52)

O poema acima evoca o corte do andrégino do mito aristofanico: “A minha
ferida ¢é incuravel”. A postura de um Eros anelante que se manifesta através do abrago
conforme o discurso de Aristéfanes € sugerida no verso entre paréntesis da quarta
estrofe. O sujeito poético de “Navios” acaba por sentir aquela necessidade premente dos
individuos oriundos do corte de Zeus, cuja ansia pelo outro era tdo grande que morriam
abracados, ndo se interessavam por mais nada quando ocorria 0 encontro, nem
alimentos, nem reproducdo. A necessidade violenta de se conjugarem é substituida pelo
vazio interior que o sujeito sente na auséncia do seu amado.

A sensagdo de vazio leva a fiandeira a atividade de fiar. Nessa atividade séo
seus dedos que produzem sonhos, 0 que acaba por adquirir uma conotacgdo sexual como
ocorre em “Gangrena”, quando a Penélope reinventada diz: “Ele viajava e ndo se

comunicava. Com minhas maos, ah, com minhas maos, a saudade dele eu matava. Elas
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se multiplicavam. Depois, eu chorava. E o tempo foi escorrendo pelos meus olhos”
(SHCMALTZ, 1980, p. 22). O excerto alude tanto a atividade da fiandeira, como a
pratica onanista. Na acdo de provocar prazeres sexuais em si mesmo ao tecer “barcos
de sonhos”, o sujeito poético, ao final, acaba se deparando novamente com sua situagao
de ser solipso, 0 que engrandece a sensacgdo de vazio e a0 mesmo tempo de culpa por
esse prazer solitario, desencadeando o choro.

Ao final do poema “Navios”, o eu lirico compreende que a perspectiva de
um Eros anelante acaba por ser aleivosa, pois 0 barco que antes se afigurava como a
Unica possibilidade de navegar, apresenta-se como um “barquinho de papel”, fraco
demais para enfrentar um mar tdo desequilibrado, razdo pela qual a ferida do andrégino
se apresenta como sendo “incuravel”, o que se pode ¢ conseguir oculta-la (como o fez
Apolo), mas ndo cura-la.

A ferida ¢ mais evidenciada em “Gangrena”. A narrativa altamente poética
de Yéda Schmaltz é aberta com uma citacdo do texto homeérico, no qual Penélope estéa
em coléquio com Ulisses disfarcado de mendigo. O conto mantém intrinseca relagédo
com a fala da primeira Penélope nesse episodio. Em Homero tem-se:

Estrangeiro, o que outrora me distinguia, a formosura e a nobreza de
meu porte, tudo isso o0s deuses destruiram, quando o0s Argivos, e entre
eles meu esposo Ulisses, partiram para ilion. Se ele voltasse para
cuidar de minha vida, maior e mais bela seria minha gléria. Mas agora
tudo para mim sdo tristezas: tanto sdo os males com que a divindade
me oprime! Todos os chefes [...] todos me pretendem contra minha
vontade e me consomem 0s bens. Por isso, tudo me é indiferente:
hospedes, suplicantes, arautos que estdo a servi¢o do povo. Saudades,
sO as sinto de Ulisses; s6 elas me comovem o coragdo. Os
pretendentes urgem minhas nupcias, e eu defendo-me com o tecido de
minhas artimanhas. (HOMERO, 2003, p. 246, grifos nossos).

Ao tratar de “Gangrena”, Darcy Denofrio (1990) se confunde ao apontar a
epigrafe como sendo de autoria da propria Yéda: “Esse conto tem a sua leitura
mitoldgica direcionada por uma pseudo-epigrafe de Homero, pois na realidade o
fragmento parece de Yé&da, que assume o discurso como se fosse Penélope” (p. 09).
Adiante, em nota, a estudiosa reafirma: “Nao conhecemos esta tradugao. Além disto a
Odisséia é narrada em terceira pessoa” (DENOFRIO, 1990, p. 23).

Yéda revive Penélope e Ihe da novos contornos. Para constituir seu trabalho
artistico a poeta parte das raras e timidas falas da heroina grega. O coléquio com o
estrangeiro € um exemplo. Penélope, nesse momento da epopéia homérica, assume a

fala para comunicar ao estrangeiro os sofrimentos que tem padecido com a demora do
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retorno de Ulisses, é entdo que profere um dos trechos mais belos da Odisséia de
Homero: “Saudades, s6 as sinto de Ulisses; s6 elas me comovem o coragdao”. Em
seguida, o excerto copiado por Yéda e que Denofrio por engano lhe atribui: “Os
pretendentes urgem minhas ndpcias, e eu defendo-me com o tecido de minhas
artimanhas”.

A versdo do texto de Homero utilizada neste trabalho, e que consta nas
referéncias, coincide com a que Yéda leu. A traducdo é de Antbnio Pinto de Carvalho,
texto em prosa, traduzido do francés, cuja primeira edicdo sai em 1978 pela editora
Abril Cultural.

Denofrio entende que a poeta cria essa fala a fim de tirar Penélope do papel
secundario que lhe é atribuido na Odisséia. Yéda busca justamente, nas poucas
aparicOes da heroina de Homero, a motivacdo e 0s argumentos que permitem recria-la
ou desenvolver melhor sua figura que antes estava na sombra do marido. Yéda Schmaltz
procede em A alquimia dos nds nesse intento ao incluir sua fala na do texto de Homero
nas epigrafes distribuidas pela obra.

Darcy Denofrio conclui, por fim, que: “Em A alquimia dos nos, mais de uma
vez, Yéda criou epigrafes e as fez passar por de Homero, como se, na Odisséia, a
narradora fosse Penélope” (p.23). Yéda retoma as falas da heroina Penélope para assim
tornar-se narradora de sua propria odisséia lirica (por isso, o primeiro livro de A
alquimia dos nos ¢ “O livro de Penélope™), e desse trabalho artesanal, no qual o poeta
artesdo da palavra imprime a marca de sua mao sobre uma forma cristalizada, surge
uma Penélope moderna. Dentre as epigrafes referidas, citamos duas, separando a fala de
Yéda da de Homero através da sublinha nas interferéncias da poeta:

O que outrora me distinguia, a formosura e a nobreza de meu porte,
tudo isso os deuses destruiram, quando meu esposo Ulisses partiu para
flion, deixando-me a desoladora paisagem do Planalto Central do
Brasil. Se ele voltasse para cuidar de minha vida, maior e mais bela
seria a minha gléria, eu nem seria artesa e nem pretenderia meu nome
na Histéria. Mas agora tudo para mim sdo tristezas: tantos sdo 0s
males com que a divindade me oprime! (...) A sociedade me oprime.
Saudades, s0 as sinto de Ulisses; s6 elas me comovem o coragdo. Os
pretendentes urgem minhas nupcias, sdo muito insistentes, e eu
defendo-me com o tecido de minhas artimanhas. (AN, p. 31,
sublinhados nossos)

Acorda, Penélope, minha filha. Vem contemplar com teus olhos
aquilo por que todos os dias ansiavas. Ulisses chegou, tarde, é certo,
mas ja esta em casa. E tua vez de ser gente e personagem: grite, dé ao
mundo a licdo de como se transforma o classico em romantico, sem
opcao (AN, p. 57, sublinhados nossos)
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No conto “Gangrena”, Penélope relata como ardilosamente enganou 0s
pretendentes por um periodo de quatro anos. A Penélope de Yéda inicia proferindo o
trecho de Homero e conta que, apds a partida do seu amado, ela dedica-se a atividade do
trico: “De primeiro, quando ele viajou, eu fui na loja, comprei umas las e comecei a
fazer tric6.” (MIS, p.21). Com a intensa atividade e os ferimentos ocasionados no seu
deddo, desenvolve uma gangrena, que, tratada pelo farmacéutico a quem recorre,
atrapalha o desenvolvimento daquele ponto de tricd que ela aprendia, mas como eximia
teceld, ela segue em frente com o trabalho.

A teceld que detém poder sobre seu trabalho, interrompe sua atividade sem
que o trico estivesse pronto (“Dai, quando s6 faltava uma mama manga, me deu uma
canseira e eu fui consultar o Oraculo. Ele disse: - Péara. Eu perguntei: - O qué? Ele disse:
- Sai pra fora.”). Se a fiandeira ndo se dedica ao seu trabalho, isso significa que ela ndo
mais estd oculta no interior do seu lar. Na exposicdo, surgem os pretendentes: “Foi
entdo que eles vieram. Ai, antes ndo saisse, antes ndo tentasse, antes os meus dedos
todos gangrenassem!”. A invasdao dos pretendentes é franqueada pela auséncia de
Ulisses, eles se apresentam como promessa de um barco no qual ela recusa navegar:
“Mas ele viajando e, em viajando, ndo percebendo que me deixava a mercé de tantos
barcos, a mercé de tantas magoas” (MIS, p. 23).

A recusa advém do fato de essa Penélope haver recriado um Ulisses
moldado as suas necessidades. Os outros, que ndo se encaixam nesse molde, sdo
recusados como “malditos” pretendentes.

O Ulisses de Homero passa pelas provac6es das mulheres-feiticeiras: Circe,
Calipso e as Sereias. O Ulisses de Yéda passa por tais provacdes com o assentimento de
Penélope: “E eu sabendo. Sabendo que ele viajava por corpos de muitas mil mulheres e
que ainda assim, se esvaziava. E eu sabendo que ele viajar ndo adiantava, porque seu
porto maior em mim se afogava, escorrendo assim: dos olhos e entrando pela boca — um
mar de mim” (MIS, p. 23). Ulisses, duplo de Penélope, é assaltado por mulheres
devoradoras, ao passo que Penélope, seu alter-ego, tem sua morada assaltada por
pretendentes devoradores de seus bens.

O tempo escorre constantemente no relato da heroina, a distancia temporal
acaba por provocar uma dor tdo profunda que a gangrena mostra-se alentadora por ser
uma dor exterior, que relega ao esquecimento a dor interior. Por isso a Penélope da

modernidade, num gesto abrupto, decepa a mao e a pendura na porta de casa para
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afugentar os pretendentes. Como seu Ulisses ndo retornou, ela decide, entdo, ser ela
mesma a figura que vai extermina-los:

Eu mesma. Mais a minha grandeza. Que eu ndo fico parada deixando
s0 ele, em viajando, tecer todos os enredos e ser personagem principal
de toda a histdria. A minha terra é navegével e grande — terra estavel.
Eu mesma, mais a minha grandeza, resolvi, emos, desta forma, mata-
los todos. Eles vdo perceber minha intencdo, eu tenho até um pouco
de medo, mas eles vao cair duros para tras, mortinhos e infelizes. Eu
vou continuar sozinha e rainha da minha ilha, do meu lugar. Que amor
é s6 um, e ficou o resto da vida viajando e o tempo escorrendo. E o
meu nome é sindnimo de fidelidade, ndo de servidao ou de docilidade.
Malditos, malditos! Debaixo da terra é o seu lugar. Deles
(SCHMALTZ, 1979, p. 25).

Um amado pode representar a viagem sobre aguas instaveis, conforme
referiu-se anteriormente, portanto, a Penélope de Yéda decide navegar em terra mesmo
qguando elimina os pretendentes. Dentre esses aspirantes a sua mdo, poderia estar seu
Ulisses, ja que o amado acaba se apresentado como uma realidade virtual; mas a recusa
categorica se da em decorréncia do medo da instabilidade desse barco sobre ondas,
simbolo da relagdo amorosa.

No fragmento acima, pode-se identificar o nome da heroina do conto:
Penélope, sindnimo de fidelidade. Aqui ela é fiel a idéia categorica de um homem
(modelo) que ela amara.

Quando a Penélope do conto se dirige a farmécia, é atendida por um rapaz
jovem. Interessante notar que este farmacéutico apresenta-se como semelhante ao
amado, isso porque caracteristicas do sujeito tecido pelos seus sonhos sdo identificadas
no rapaz da farméacia. Mas 0 méaximo que ele podia ser era irmdo de seu Ulisses, ja que
ele ndo traz a perfeicdo do amado do sonho. Essa Penélope se cansa de esperar pelo seu
herdi ao perceber que o tempo escorreu demais, e as tracas do tricé acabaram migrando
para o seu rosto. Envelhecida, ja ndo resta esperancas para o surgimento de um amado,
dai o que a precipita para o desfecho inusitado: “E eu vendo que ndo tinha ninguém para
vir despachar os malditos — que a obrigacdo tematica e historica era dele, mas ele, além
de viajando, esta errado de mito, ndo tem essa coragem na qual eu acredito” (M, p. 24).

O conto termina com uma indagagdo: “Adianta cicatrizar?” (MIS, p. 25), 0
que sugere relacdo intertextual em dois sentidos: com o mito da ferida do androgino, a
propria ferida gangrenada ja sugere isso; e a cicatriz que Ulisses traz na coxa, sinal
significativo, pois é através dele que Euricléia reconhece o patrdo, sendo esta, talvez, a

Unica prova de que o estrangeiro era verdadeiramente Ulisses.
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A maneira dos poetas romanticos do século XIX, a personagem do conto
quer expor sua chaga. Na exposi¢do encontra um alento. A pergunta que parece conter a
resposta do poema “Navios” de A alquimia dos nos: “A minha ferida é incuravel”,
confunde os aspectos fisicos com os espirituais, confusdo que também se apresenta na
cicatriz de Ulisses. Nao adianta a ferida fisica cicatrizar porque oculta esta debaixo da
costura de Apolo. A voz que emana desse conto parece fazer eco com Bataille: “as
dores mais profundas sdo as que ndo se manifestam por gritos” (1987, p. 211).

A qualidade do conto apresentado assenta-se na inventividade da producao,
no seu aspecto dialético e discursivo com outros textos, bem como pela néo gratuidade
de cada sentenca. Pode passar despercebido ao leitor desatento o desfecho: “Nao é uma
peca de teatro antigo ndo, s6 uma rapida cena.” (MIS, p. 25). O teatro antigo referido é o
teatro grego das tragédias de Sofocles, Esquilo e Euripides, cuja funcio catartica acaba
sendo alentadora para as dores humanas.

A histdria da Penélope reinventada ndo chega a se constituir uma tragédia
nos moldes gregos. E uma tragédia pessoal que se acerca no desfecho daquele modelo
por causar certo horror aos olhos do leitor. Finais tragicos sdo comuns nas reinvencdes
de Penélope. Para ficar em um exemplo, tenha-se o Madame Butterfly®, da dpera de
Giacomo Puccini, na qual a heroina espera por anos a fio por seu Ulisses (B. F.
Pinkerton), mas ao final tem de lidar com a situacdo de o herdi retornar casado com uma
americana, pois uma gueixa japonesa nao poderia figurar como legitima esposa. Cio-
Cio-Sam (Butterfly) comete suicidio diante de Mr. Pinkerton, dando a peca ares de
tragédia.

Pelo que a obra sugere, Puccini bebe no coloquio de Penélope com Ulisses o
modelo para construir grande parte das cenas e musicas da Opera. E assim consegue
imprimir lirismo e emoc¢do ao desatino de Cio-Cio-Sam, que acredita na volta do
esposo, a despeito das indicagdes contrarias. A can¢do “Un bel di vendremo”, um dos
trechos mais famosos da obra, lembra a Penélope construida em “Gangrena”. Perdida
em uma tempestade, num mar interior e social, sem contar com o barco protetor de
Ulisses, as heroinas sonham, almejam e se desesperam pela chegada do amado.
Alienadas, seguem até as Ultimas conseqtiéncias acreditando no regresso do amado que

surgird um dia, no imaginario das personagens, do fim do mundo.

® Opera do italiano Giacomo Puccini, com libreto de Luigi lica e Guseppe Giacosa, baseado no drama de
David Belasco, que por sua vez partiu da histdria escrita pelo americano John Luther Long. Estreou no
teatro Scala de Mil&o em 17 de fevereiro de 1904.
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Yéda, aficcionada por arte, denuncia o seu conhecimento da obra de Puccini
em alguns de seus versos. Isso demonstra que a escritora pode ter trazido para as
composigdes “Grangrena” e os versos de “O livro de Penélope” imagens contidas na
opera. No livro em estudo a referéncia a arte de Giacomo Puccini é feita indiretamente,
em um poema de Ecos essa referéncia é feita diretamente.

O conto de Yéda, entrementes, retoma os tragedistas por comungar, como
eles, da opinido de que o mito deve ser matéria constante de reavaliacdo. E assim, a
criagdo ndo consegue se livrar da pletora textual que assalta o trabalho do artista. Nesse
texto, Yéda lida bem com isso. Aproveita, por exemplo, da escrita de Guimarées Rosa,
que, de modo vibrante, diz em “A terceira margem do rio”: “entdo, ao menos, que, no
artigo da morte, peguem em mim, e me depositem também numa canoinha de nada,
nessa agua que ndo para, de longas beiras: e eu, eu, rio abaixo, rio a fora, rio a dentro —
o0 rio” (ROSA, 1988, p.37).

Yéda Schmaltz consegue seguir esse modelo da prosa rosiana ao imprimir a
uma situacdo, na qual impera o caos da soliddo, uma linguagem que acaba por
evidenciar o desespero interior da personagem:

Foi por isso que cortei minha méo, doutor, e dependurei a méo no
corredor, junto do quadro — a minha melhor peca de tricd. Matei tudo
assim. Os malditos, quando olharem o toco no meu brago e perceber a
minha inten¢do, hdo de morrer, morrerem fugindo de mim. E desta
forma também nédo posso voltar ao de primeiro, quando ele viajou, eu
fui na loja, comprei umas las e comecei a fazer tricb. Fica tudo
suspenso no ar, igual este toco de bragco que estou Ihe mostrando. Que
vocé esta cerzindo, remendando. Mas o ponto maior, assim, 0 mar de
mim — dos olhos saindo e entrando pela boca, vai se tricotando, traga,
vai se tricotando: desgraca no meu rosto. O senhor entende? Foi muito
tempo escorrendo até que eu cortei a mao, doutor. Ndo é uma peca de
teatro antigo ndo, sé uma rapida cena. Agora, esta maior gangrena.
Adianta cicatrizar? (SCHMALTZ, 1980, p. 25).

Hughes Liborel (BRUNEL, 2000, p. 377) entende que, para Penélope, tecer
“¢ o tempo de sublimar o medo de ver um esposo de volta mas envelhecido e esquecido
de seus antigos segredos de alcova.”. Assim, por “agdes nao ostensivas, que se furtam
aos olhares despertados, ela fixa no coragdo uma uUnica imagem: aquela do Unico
homem que ama. Em seu intimo, Penélope é contra ele, e enquanto prossegue em seu
trabalho, lanca-lhe todas as suas recriminagdes”. Nesse sentido, Penélope reconstroi
imagem e identidade de Ulisses, uma vez que as distancias os separaram e mudangas
profundas se processam em ambos. Penélope ndo se esquece de Ulisses, mas €

pertinente dizer que ela o reconstroi.
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Na renovagdo da imagem de seu amado, ela acaba por figurd-lo como um
belo e jovem homem, até porque assim ele o era quando de sua partida. O retorno de um
homem envelhecido, decrépito e como um mendigo, deixa-lhe sobressaltada. E ai que
ela, atraves de um ardil, o incita a relatar a construcdo do leito, ja que somente Ulisses
detinha esse conhecimento. A Rapsodia XXIIlI é um motivo fortemente poetizado nos
versos de “O livro de Penélope”. O tultimo poema do livro versa especificamente sobre
esse reencontro de Penélope com um marido que se tornara estrangeiro em sua propria
terra, uma figura irreconhecivel para a prépria esposa. Mas nos versos de Yéda esse
assunto recebe outros desdobramentos.

Numa seqiiéncia que conta com “O espelho I, Il, Il e IV”, com o subtitulo
“Tentativa de reconhecimento”, o sujeito poético acaba por se identificar de forma
inerente ao ser amado. Seus corpos se confundem de modo a corpo, sangue e divindade,
intertextualizando com a Santa Ceia do Antigo testamento, indicar “posse total e
repleta” (AN, p. 65) do amante pelo ser amado. Em “Espelho V”, tem-se a quebra desse
paradigma, ja prenunciado pelo subtitulo: “Tentativa de desconhecimento”.

A auséncia do heroi astucioso acaba por mistificar sua imagem perante 0s
olhos de sua amada. Surge um herdi grandioso, cuja perfei¢cdo assemelha-se com a dos
deuses. Deparar-se com esse Ulisses frente a frente é altamente frustrante para a
Penélope moderna, pois “a imagem nele ndo cabia”, e ela acaba por concluir: “Eu
queria, ah, se queria,/que o meu malfadado Ulisses/nunca tivesse voltado” (AN, p. 66).

Essa idéia de um Ulisses ndo compativel com o herdi sonhado esté presente
em “Gangrena”, cCOmo outrora se referiu.

Enigmatica, portanto, é a imagem de Ulisses tanto no texto de Homero
como na reinvencdo de Yéda Schmaltz. Referido diversas vezes pelo poeta com
perfeicdo similar a um deus, o herdi é descrito pelo Ciclope como uma figura grotesca,
pois Télemo havia vaticinado que Polifemo teria seu olho vazado por Ulisses, e diz o
Ciclope: “Eu esperava sempre a vinda de um vardo alto e belo, dotado de forca
excepcional; e, afinal, um pitorra, um biltre, um fraco, me vazou a vista, apos ter-me
dominado pelo vinho” (HOMERO, 2003, p. 126).

A descricdo do Ciclope acaba por apresentar aos olhos do leitor um Ulisses
ridiculo, de grande fealdade. O fato é que, entre os gregos, a beleza do corpo masculino
era objeto de culto. Note-se o que nos fora legado pelas artes plasticas e pictoricas da

Grécia antiga: inUmeras efigies de Apolo, Eros, Zeus, Aquiles e outros grandes homens
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tais que, cuja beleza das formas é altamente valorizada. Isso demonstra que a beleza é
determinada, também, por fatores culturais.

Essa visdo de um amado cuja beleza equipara-se a das divindades é
retomada por Schmaltz na sequéncia de versos ja estudados na primeira parte desse
trabalho, “A beleza do homem e seus apetrechos”. Nele, Ulisses é visto com uma
beleza que emana de seu ser, é o her6i recém tocado por Atena no episddio do
reencontro com Penélope: “Do mesmo modo que um habil artista, instruido por Hefesto
e Atena em todos 0s recursos da arte, espalhando o ouro sobre a prata, produz graciosos
lavores, assim Atena derramou a gragca sobre a cabeg¢a e os ombros de Ulisses.”
(HOMERO, 2003, p. 296-297). Desse modo, Ulisses pode até ser realmente grotesco
como o descreve Polifemo, mas, tocado pelo trabalho artistico, sua beleza se evidencia:

Deixa-me contar
a beleza do homem
e seus apetrechos.

Seu bigode,

sua barba

que cai nos ladrilhos

€ renasce com 0S mMeses:
folhas, flores,

pélos, filhos.

Esse homem mildo
que entortou

todo o meu mundo.
(Um homem azul
gue combina

com meu amarelo.)

Esse homem,
como é belo!
(AN, p. 36)

Para 0 Socrates de Fedro (1996), essa beleza de um “homem miado” que
acaba por entortar o mundo da figura que o ama, é colocada em situacdo de relevancia,
porque a obra poética nasce do delirio das Musas, e esse eu lirico, portanto, esta em
estagio de embriaguez (provocado pelas musas e Eros), razdo pela qual considera estar
seu discernimento comprometido.

No discurso de Lisias, proferido por Fedro, ressalta-se que 0os amantes tém o
espirito doente de modo a tolher-lhes a sensatez, a paixdo cega 0 sujeito sob dominio
dos delirios de Eros e Afrodite. Sdcrates ressalta nesse didlogo que a beleza atrai ndo so6

0s amantes, mas todas as gentes, pois todos se comprazem em contempla-la. Os
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homens, portanto, amam o belo porque nele encontram os remédios para curar seus
achaques do espirito. Na concepcao socratica, belo é o que é igualmente sabio, bom,
divino e virtuoso.

O carater anodino da beleza é também considerado por Sigmund Freud em O
mal estar na civilizacdo (1997), quando o psiquiatra observa que o0 homem ndo pode
viver sem construcgdes auxiliares ou paliativas para suportar os sofrimentos, decepcdes e
angustias da vida. As medidas paliativas identificadas por Freud, em sintese, dividem-se
em trés grupos: derivativos poderosos (a exemplo das ciéncias), satisfacfes substitutivas
(arte, ilusBes e fantasias), e as substancias toxicas (agem diretamente no corpo).

Nesse principio pela busca do prazer, o amor sexual é uma das formas de
manifestacdo prazerosa de um relacionamento emocional (em amar e ser amado), 0 que
se encaixa no segundo grupo das medidas paliativas da teoria freudiana. A beleza nesse
panorama figura como uma construcdo auxiliar na busca da superacdo dos sofrimentos.
Para Freud, buscamos a felicidade na beleza, seja das formas humanas e seus gestos,
seja nas paisagens, visoes e tais que. A teoria freudiana, enfim, nota a problematica em
se especificar a natureza e a origem da beleza, demonstra a dificuldade da psicanalise
em explanar tal campo, pois € comum pensar que beleza liga-se a sentimento sexual;
ocorre que o disforme também pode provocar atragdo e estimulo, enquanto
determinadas belezas podem nédo provocar.

Na terceira parte do poema, sdo ressaltados os aspectos fisicos do homem
amado:

Como és belo,

como és belo

na tua camisa nova e branca,
tuas calcas apertadas.

(Te vejo de costas

e adivinho tuas pernas,

0s contornos amados,

teus cabelos encaracolados,
0 nariz e o gesto.)
Deixa-me contar

a beleza do homem.
Deixa-me contar-te

e a tua beleza

mais os teus apetrechos.

Pois meus olhos ndo saem
da tua figura,

da tua formosura,

retrato da minha carne,
sumo de mim liberto,
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apéndice de mim perdido.
Tao longe, tdo perto.
(AN, p. 37)

Na ultima estrofe, o eu lirico parece identificar no mito do androgino a
explicagdo para considerar essa beleza do ser amado. Se ele € parte dela mesma, como
poderd vislumbrar nele alguma imperfeicdo? Como no verso da cancdo de Caetano
Veloso: “E que Narciso acha feio o que ndo ¢é espelho”. Essa Penélope-Narcisa néo ousa
encontrar defeitos em seu Ulisses, pois ele € seu “apéndice” perdido.

Nas partes IV e V do poema, a poeta indaga as razdes que a levam a admirar
tdo ardentemente a beleza de seu Ulisses, em que séo aventadas como explicacdes a
longa espera de um esposo que demora vinte anos para voltar para casa, e que acaba por
se engrandecer nesse sonho; a infidelidade do homem que “viajava por corpos de muitas
mil mulheres”, como diz a Penélope de “Gangrena”; a inocéncia desse homem, ou
mesmo a pouca probabilidade de que a bela Penélope se enamore de um “miudo”
Ulisses.

Ha& indicios nesse poema de que ele também foi motivado pelo Cantico de
Salomé&o do Antigo testamento. O indicio mais evidente desse dialogo é a repeticdo da
expressdo que enfatiza a beleza do amado, presente nos dois textos. Na poesia do
Cantico, a Amada insiste em admirar o Amado: “Como és belo, meu amado”. No quarto
poema, quando a Sulamita hesita em abrir para ele a porta de sua morada, apesar de
franquear-lhe a entrada, a amante acaba perdendo-se dele. Numa busca desesperada, em
que informa a necessidade de encontra-lo por estar “doente de amor”, a bela rainha
procede na descri¢do fisica da figura amada, o que sugere que Yéda se inspirou no
Cantico para compor seus versos. Nessa minuciosa reconstrucdo da imagem do homem
amado, a amante informa: “Suas pernas, colunas de marmore/firmadas em base de ouro
puro” (CANTICOS, 5, 10-16), a esse excerto assemelham-se 0s versos yedianos:
“Como és belo/ [...] Te vejo de costas/e adivinho tuas pernas,”.

Assim, comparece novamente nos versos de “O livro de Penélope” a dicgdo
poética salomdnica, modificando a imagem de Penélope, que adquire matizes da rainha
Sulamita.

Na ultima parte de “A beleza do homem e seus apetrechos” 0 sujeito lirico
conclui que o homem amado € belo porque dele participa o amor. Nesse sentido, o ser
amado corporifica a beleza, como no soneto de Petrarca estudado no primeiro capitulo

deste trabalho. O eu lirico nos versos do poeta florentino inquieta-se com a
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possibilidade dos outros acharem que ele exagera o perfil de Laura: “Santa, sabia,
graciosa, honesta e¢ bela”. Ele nega que os adjetivos qualificando a amada sejam
exagerados, acusa sua linguagem de imperfeita e incapaz de expressar totalmente os
encantos da figura adorada, e conclui: “Lingua mortal estado tdo divino/ Nao pudera
cantar. Se amor me inspira/Nao € por elei¢do, mas por destino” (PETRARCA, 2002, p.
121).

A figura amada é elevada, entdo, a condicdo de uma divindade que a
linguagem humana é incapaz de quantificar tanta beleza. Frente a essa beleza divina o
poeta é fadado a amar. Idéia similar a desenvolvida no poema de Yéda, 0 homem amado
torna-se aos olhos do sujeito lirico um ser divino, e a sua beleza reside no amor.

A beleza do homem
esta no meu olhar
de amor

em ter amado

0 homem.

A beleza do homem
nao é bem o seu talhe
Ou sua voz macia:

é minha capacidade
de vé-lo em detalhe

e de multiplica-lo

em poesia.

A beleza do homem
sou eu

Fui eu a escolhé-lo
e a julga-lo eleito,

e em sendo eleito
gualquer homem
seria 0 homem
perfeito.

E porque

a beleza do homem
ficou no meu olhar,
mulher alguma

ha de descobri-la
como eu,

ou usufrui-la.

E assim sendo,

a beleza do homem

se perdeu:

em sendo o homem das suas mil mulheres
e em sendo o amor

(somente) meu.

(AN, p. 40)
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Essas composicfes adotam perspectivas diferentes em relacdo ao objeto
amado. Em Petrarca a beleza é idealizada na figura de Laura, idealizacdo que esta
calcada sobre a filosofia do amor platonico. Nos versos yedianos a beleza reside no
sentimento para com o amado, ele é belo porque ela o ama. Para Petrarca, Laura €
amada e adorada porque ela equipara-se a uma deusa, sendo impossivel o poeta se furtar
a esse amor. Para o eu lirico nos versos de Yéda, qualquer homem seria belo e perfeito
quando escolhido pelo seu olhar de amante. A imagem apresentada pelo Ciclope,
portanto, deixa de ser relevante com a perspectiva que o eu lirico toma em relacdo a
beleza do seu amado.

O poema de Yéda traz ressonancias da lirica amorosa de Camdes, quando
apresenta a idéia de “amar o amor”, na primeira estrofe do poema acima transcrito, esse
tema é vastamente desenvolvido pelo poeta lusitano. Na composicdo da poeta goiana a
idéia de “amar o amor” esta expresso, especialmente, quando o eu lirico diz: “A beleza
do homem/estd no meu olhar/de amor/em ter amado/o homem”. A poesia camoniana
consagra 0 amor como sentimento glorioso, e a gléria de amar justifica a vida e eleva o
amante a uma existéncia superior. Esse culto ao amor, Camdes presta em versos como:
“De amor escrevo, de amor trato e vivo;/De amor me nasce amar sem ser amado”
(CAMOES, 2002, p. 69).

A 1déia dos versos camonianos comparece novamente em “A beleza do
homem e seus apetrechos” quando a poeta diz que a beleza do amado reside no fato de
ela ter escolhido ele para ser o amado e, e em sendo eleito “qualquer homem/seria o
homem/perfeito”. A flechada de Eros é que estabelece os encantos em torno da figura
masculina.

Destarte, percebe-se, em Alquimia dos nos, a capacidade lirica de Yéda
Schmaltz quando a poeta investe na subjetividade e em matérias intimas dos sujeitos
envolvidos na relacdo amorosa. A poeta harmoniza em seus arranjos verbais uma
estrutura sonora e figurativa que suscita aos olhos do leitor imagens belas e
insuspeitadas.

Isso se da, principalmente, através da analogia e da repeticdo. A
correspondéncia com as heroinas miticas (Penélope e Sulamita) enriquece 0s versos por
transferir aspectos das heroinas para 0 eu poematico. As heroinas que se impdem no
imaginario do Ocidente como modelos de fidelidade amorosa, tém transferidas suas

caracteristicas mais afamadas para a voz do poema. “O livro de Penélope” se destaca,
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ainda, pela capacidade da escritora em resgatar as heroinas antigas, combinar suas
caracteristicas, e oferecer ao final uma imagem diferenciada das mulheres da Odisséia e
do Canticos. A voz feminina que fala em A alquimia dos n6s mantém-se ativamente em
relacdo ao homem amado, pois comunica aberta e enfaticamente o amor (e 0s desejos)
que sente por ele. Ao mesmo tempo, essa mulher oferece uma mirada irénica sobre a
relacdo mantida com seu amado e o préprio sentimento amoroso, Como é expresso nos
poemas “Tentativa de desconhecimento”, “Cavalo de pau”, € em varias outras
composicdes do livro.

A repeticdo de versos, palavras, fonemas, verbos (“E assim sendo/ [...]Jem
sendo o homem”/ “em sendo o amor”) torna-se significativa na composi¢do dos versos
que integra essa obra, pois, conforme diz Bosi: “A palavra que retorna pode dar a
imagem evocada a aura do mito. A volta € um passo adiante na ordem da conotacao,
logo na ordem do valor” (2000, p. 42). A reiteracdo de verbos, a maneira do que ocorre
com o verbo “ser” (€) no presente do indicativo no poema “Vestido de lagrima”, cria um
novo passo. Esse tipo de procedimento retdrico de voltar a uma palavra-chave promove
um deslizar do enunciado, dos periodos, para adiante, a0 mesmo tempo que reitera 0s
significados do poema a ponto de gravar sentidos e estruturas na memoria do leitor.
Esse procedimento é adotado no Canticos, quando Saloméo reitera a beleza de sua
amada por meio da expressao “Como ¢€s bela”.

Os poetas, de um modo geral, lancam mdo do recurso da repeticdo como o
faz Carlos Drummond de Andrade no poema “O enterrado vivo”, de o Fazendeiro do
ar, e Camdes no soneto “Amor ¢ fogo que arde sem se ver”.

No caso especifico do poema “A beleza do homem e seus apetrechos” de
Yéda Schmaltz, o gerindio do verbo “ser” ¢ uma tentativa de aproximar seu texto de
uma fala mais prosaica, além de se constituir um manifestado flerte com o trocadilho.

Os recursos ritmicos, segundo Alfredo Bosi (2000) lancam mao daquele
recurso som-e-pensamento que apresenta clarbes sobre o significado de um verso,
impde enfaticamente a imagem, e € um passo a frente nos sentidos. Isso se da mais
claramente no poema “Vestido de lagrima”, anteriormente comentado. O verso “O amor
¢ tecido de lagrima” repetido diversas vezes impulsiona os versos, e reforca a imagem
de um “Eros tecelao de mitos” que impde sofrimentos.

Yéda emprega o recurso estilistico da paranomasia nos versos: “O vestido/é
uma vez tido,/é vertido de lagrima,/é ver tido de lagrima”. Tal recurso poético, que

aproxima palavras semanticamente distintas e de sonoridade semelhante, cria ndo sé o
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parentesco sonoro, mas estabelece a ambiguidade e a tenséo nos versos em torno do
sofrimento amoroso ali ressaltado. Empregando essa figura de linguagem, a poeta emite
outras constru¢des de modo a sempre lembrar ou retomar o verso “O amor ¢ tecido de
lagrimas”, o que ¢ feito com intencdo maliciosa ou humoristica.

Nos versos de “O livro de Penélope” ha uma mistura nos empregos da
primeira e da terceira pessoa. Em alguns casos, como na primeira parte de “Nupcias”,
pode figurar como uma imprecisdo vocabular da escritora, que forca a nota para rimar
“entre” com “ventre”, por exemplo. Ocorre que, pode-se depreender, também, da leitura
dessa obra que a escritora assimila aspectos caracteristicos das heroinas da Antiguidade
com a era moderna. Como diz em um de seus poemas, a “indumentaria/do grego/se
ocidentaliza”. Nesse sentido, talvez a poeta tenha alternado propositalmente os
empregos da primeira e da segunda pessoa dos verbos e pronomes numa tentativa de
acentuar a atualizagdo construida em torno da figura de Penélope (e de Sulamita).

“O livro de Penélope” e A ti Athis, sem duvida, sem desmerecer o valor de
outras obras, sdo as mais habilidosas composices em verso que Yéda Schmaltz
realizou. Neles comparecem figuras mitoldgicas que recebem novos matizes pelas
méaos artesds da poeta. Exemplar dessa perspectiva ¢ o poema final d’ “O livro de
Penélope”, que ndo poderia figurar fora desse estudo em fungdo da engenhosa
correspondéncia nele construida. A imagem grandilogliente do herdi da Odisseia sofre
profundas modificacGes sob o olhar da Penélope moderna.

Na primeira estrofe do poema, a correspondéncia se da de maneira plena.
O sujeito lirico nega a modernidade e se insere no tempo do mito:

Enquanto ele estava longe,
sua imagem foi crescendo
e foi se mistificando,
foi demais engrandecendo
toda, toda em poesia.

A poeta usa a analogia como se fosse um espelho no qual vé refletido seu
rosto de Penélope, e torna sua existéncia toleravel. E uma metafora que ela constréi a
fim de reconquistar a inocéncia, ndo mais existente na modernidade, e da qual ela anseia
para alcangar o “amor total”, conforme denomina Darcy Denofrio. Na estrofe seguinte,
inicia-se a dissens&o:

Mas quando o olhei de perto,
nele a imagem néo cabia:
sua propria, dele imagem.
Ficou pequena a verdade,
enorme a irrealidade
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- 0 amor era miragem.

O sujeito poético nesses versos ecoa a fala do Ciclope que reconhece
Ulisses como um sujeito feio e mediocre. A visdo do Ciclope Polifemo contrasta com a
que Penelope tem do esposo, na epopéia. Para a heroina de Homero, Ulisses é 0 esposo
forte, belo, a quem ela ama inadvertidamente. Enquanto heroi épico, todos esperam e
fantasiam o herdi grandilogliente. Penélope é quem mais engrandece a imagem do
esposo. Yéda Schmaltz modifica o olhar que sua Penélope tem sobre Ulisses. Na
auséncia do esposo, Penélope constroi uma imagem grandiosa, sonhada, perfeita dele.
Ironicamente, 0 amado que se apresenta diante de seus olhos é a imagem de um homem
que se constitui uma irrealidade perante a realidade do seu sonho. O amor enquanto
“miragem” sugere um afastamento e uma ilusdo perdida. A imagem construida no
sonho desmorona-se na presenca fisica dele.

A perspectiva tomada nesses versos yedianos, confirma a distin¢do da
Penélope apresentada em seus versos em relagdo a Penélope de Homero. A voz
feminina atualizada impGe sua voz para comunicar o descontentamento sentido em
relacdo ao amado, o que de modo algum se processaria com a Penélope grega, submissa
e a sombra do marido. O tom de ironia, em relagdo a imagem do esposo, é
progressivamente acentuado:

Quando olhei ele de frente,
vi-0 pequeno, middo,

mais sem significado

gue o menor dos pretendentes:

O homem amado que deveria suplantar todos os pretendentes, apresenta-
se inferior a todos eles, um mendigo incapaz de vencé-los através da forca fisica, ou da
astlcia. Isso faz do poema essencialmente irénico, pois a correspondéncia entre 0s
amantes sO é possivel na auséncia fisica de Ulisses, na presenca material o castelo
encantado da voz feminina vem abaixo.

n&o era bem meu amado,

0 que eu havia sonhado

por tantos anos de dores.

E assim, ficou perdido

0 que eu havia encontrado.

Na penultima estrofe, o sujeito poético procede na tentativa de desconhecer,

negar o Ulisses que encontra, o que justifica o titulo da composi¢cdo. Os demais poemas
da série, sob o titulo de “O espelho”, constituem-se “Tentativas de reconhecimento” no

espelho que é a analogia, mas esse ultimo espelho é quebrado pela ironia e a imagem de
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um Ulisses estilhacado termina por destruir, também, a imagem edificada de Penélope
como a heroina devotada e submissa ao esposo.

Eu queria, ah, se queria,

gue o meu malfadado Ulisses
nunca tivesse voltado.

(AN, p. 66)

Ao desejar que esse Ulisses “nunca tivesse voltado”, o eu lirico termina por
considerar que sonhar o amado era ao menos alentador, pois a espera implicava na
esperanca da chegada dele, com quem seria estabelecido o amor total. Com o amado a
continuidade seria estabelecida, e a ferida do andrdgino seria substituida por uma
ligacdo indescritivelmente prazerosa, que elevaria suas forgas diante dos percalgos da
vida. Mas essas forcas sdo minadas, a ironia ja corroeu todos os idilios, a ferida sofre
exposicdo, e a descontinuidade enfatiza a soliddo do sujeito lirico. E como se
novamente o andrégino sofresse o corte de Zeus e, mutilado, fosse relegado ao
abandono.

Paz (1993), em A outra voz, informa que o principio analdgico remonta a
tradicdo platbnica e visita os séculos XVI e XVII. Cultuado pelos renascentistas, a
analogia é reificada no século XVIII e faz dos artistas modernos e contemporaneos seus
herdeiros. A analogia € o principio das correspondéncias, em que 0 sujeito poético se
integra a uma situacdo, época ou ambiente, que lhe oferece alento para a fratura
estabelecida com seu meio. No mito edificado, especialmente no Romantismo, o artista
figura como “paria social”, e ndo se integra a seu meio, a analogia surge como
possibilidade de correspondéncia feliz. O que se processa na seqiiéncia do poema “O
espelho”. Ocorre que, a ironia rompe, ndo raro, com essa correspondéncia feliz.
Exatamente o que se processa na Ultima parte do longo poema (“O espelho”) de Yéda
Schmaltz.

A metéfora poética construida por Yéda reflete a relagdo amorosa frustrada
com os desentendimentos que culminam no fim da ligacdo amorosa. Por essa razéo,
alguns poetas modernos preferem fantasiar a figura amada, encontrando na auséncia
relagdo mais harmdnica com Eros. E de Paz que nos valemos novamente para perceber
que tais poetas recorrem a utopia para preencher “o vazio deixado pelas demoli¢des do
espirito” (1993, p. 36).

Um dos poucos poemas eroticos que Mario Quintana escreveu expressa esse

desejo de distanciamento da figura amada, para que assim ela possa ser mais bem
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sonhada e, conseqiientemente, amada. O poema tem como titulo “Presenga”, e esta no
livro Apontamentos de Historia Sobrenatural:

E preciso que a saudade desenhe tuas linhas perfeitas,
teu perfil exato e que, apenas, levemente, o vento

das horas ponha um frémito em teus cabelos...

E preciso que a tua auséncia trescale

sutilmente, no ar, trevo machucado,

folhas de alecrim desde ha muito guardadas

ndo se sabe por quem nalgum mével antigo...

Mas € preciso, também que seja como abrir uma janela
e respirar-te, azul e luminosa, no ar.

E preciso a saudade para eu te sentir

como sinto — em mim — a presenca misteriosa da vida...
Mas quando surges és tdo outra e multipla e imprevista
que nunca te pareces com o teu retrato...

E eu tenho de fechar meus olhos pra ver-te!
(QUINTANA, 2005, p. 419-420)

A mulher amada, nesses versos, também se engrandece através do sonho do
poeta, mas a sua presenca impde certa dificuldade para a continuidade desse sentimento,
pois a imagem se faz “multipla” e “imprevista” e ndo mais estatica e completa como no
“retrato”, construido na sua auséncia. Na visao do eu lirico, a figura amada recebe 0s
matizes que mais lhe agradam, o retrato é pintado com os tons por ele escolhido, o que
ndo se d& quando ela se faz presente. O poeta, entdo, procede numa tentativa de
restabelecer o espaco analdgico do “retrato”, ou do sonho, quando fecha os olhos para
ver a imagem que ele ama, sugere ndo se adaptar ao espaco da realidade, algo
semelhante ao que ocorre nos versos yedianos.

Os versos yedianos assumem nesse momento uma voz que expressa uma dor
intima e profunda. Em Quintana a questdo é conduzida de forma mais leve (a leveza é
uma forte caracteristica da poesia quintaniana), o poeta permanece na adoracdo da
amada que surge na sua fantasia. Quando nos versos finais apresenta-se a dissensédo, o
poeta, com certo humor, apresenta a solucdo para superar a frustracdo de a imagem da
mulher amada ndo corresponder com seu idilio: “fechar meus olhos para ver-te”.

No poema de Mario Quintana ndo ha um conhecimento efetivo da figura
amada, tem-se ali um distanciamento do poeta em relacdo & amada, e 0 sentimento
amoroso € alimentado por profundas saudades. Em Yéda, o sentimento expresso € de
decepcdo, porque a imagem edificada na auséncia do amado, ndo corresponde a
realidade fisica do mesmo. O Ulisses do sonho e da realidade ndo encontra

equivaléncia.
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Vinicius de Moraes, que muito poetou o sentimento amoroso, desenvolve a
tematica acima referida em um de seus poemas. O titulo da composi¢do ¢ “Auséncia”:

Eu deixarei que morra em mim o desejo de amar o0s teus olhos que séo
[doces

Porque nada te poderei dar sendo a magoa de me veres eternamente
[exausto.

No entanto a tua presenca é qualquer coisa como a luz e a vida

E eu sinto que em meu gesto existe o teu gesto e em minha voz a tua
VoZ.

Né&o te quero ter porque em meu ser tudo estaria terminado.

Quero s6 que surjas em mim como a fé nos desesperados

[..]

Eu ficarei s6 como o0s veleiros nos portos silenciosos.

Mas eu te possuirei mais que ninguém porque poderei partir

E todas as lamentacbes do mar, do vento, do céu, das aves, das
estrelas

Serdo a tua voz presente, a tua voz ausente, a tua voz serenizada.

(MORAES, 2004, p. 16)

O distanciamento da figura amada surge ao poeta como forma de eternizar o
seu amor. Amando a distancia o sujeito lirico cria idealizacbes que engrandecem a
mulher amada. O poeta chega ao ponto de negar a presenca da amada, pois na
“auséncia” ela lhe pertence mais. Uma relagdo narcisica parece ser sugerida entre
amante e ser amado, pois as correspondéncias entre eles se intensificam na “auséncia”,
enquanto na “presenga” elas poderiam desaparecer: “em minha voz a tua voz”. O sujeito
lirico ama, nesse sentido, porque percebe no outro semelhancas com a sua propria
personalidade. Comparece em tais versos a imagem camoniana do amante que se
transforma na “cousa amada/por virtude do muito imaginar”. O eu lirico do poema de
Vinicius transita, ainda, entre o recalque e a sublimacéo.

O procedimento poético que mais se aproxima da producao yediana aqui
estudada é o adotado por Hilda Hilst na “Ode descontinua e remota para flauta e oboé.
De Ariana para Dioniso”. A primeira parte desse poema apresenta uma Ariana que
também prefere prestar culto a esse amor a distancia:

E bom que seja assim, Dionisio, que n&o venhas.
\oz e vento apenas
Das coisas do la fora

E sozinha supor
Que se estivesses dentro

Essa voz importante e esse vento
Das ramagens de fora

Eu jamais ouviria. Atento
Meu ouvido escutaria
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O sumo do teu canto. Que ndo venhas, Dionisio.
Porque é melhor sonhar tua rudeza

E sorver reconquista a cada noite

Pensando: amanha sim, vira.

E o tempo de amanha seré riqueza:

A cada noite, eu Ariana, preparando

Aroma e corpo. E o verso a cada noite

Se fazendo de tua sébia auséncia.

(HILST, 2001, p. 59)

A Ariana reinventada nos versos acima € Ariadne. Abandonada por Teseu na
ilha de Dia, a jovem princesa é resgatada por Dioniso, com quem vive intensa unido
amorosa. Essa unido é sua perdicéo, pois € assassinada pelo deus dominado pelo ciime.
O eu lirico estabelece relacdo analogica com essa figura mitoldgica, e assim expressa
seu desejo de manter distanciamento do ser amado, para desse modo sonhar “sua
rudeza”, e ser progressivamente reconquistada. A auséncia do amado se torna sabia, por
estabelecer um tempo lirico em torno dessa espera. A Ariana reinventada recusa a
presenca fisica de Dioniso por suspeitar que o encontro fisico dos amantes podera ser
restritiva.

Nos versos visitados de Yéda Schmaltz e Hilda Hilst a analogia se manifesta
através da correspondéncia com um passado mitico.

H4 um outro poema de “O livro de Penélope” que estabelece uma
interessante forma de analogia. Na composi¢do “O Tecido” a poeta busca a
identificagdo com o trabalho da fiandeira, em determinado momento a relagéo entre o
trabalho com os fios e a roca se tornam tdo intimos para o eu lirico que ao final conclui
que “Este tecido ¢ a propria/tecedeira”. Esses versos indicam que a poeta vé a sua
imagem refletida no espelho da sua poesia.

Os fios deste tecido
foram retirados

dos meus proprios nervos
retesados.

E a tinta que o pigmenta
de encarnado,

meu sangue,

- ndo o derramado,

Mas o que circula,

Se gasta e se inventa.

Os meus membros

foram roca em movimento
e na minha cabeca
computou-se o tear

a si mesmo

em enredada trama.
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(Tecer seré préprio
de quem ama?)

J& ndo sei se é tecido

um tapete, uma blusa, uma esteira.
Mas reconheco na figura,

certa maneira de ser,

um vago pelo mundo,

um fim que é no comecgo,

a mania de rasgar

e de novo se emendar,

um direito virado pelo avesso.

Este tecido é a propria
tecedeira.
(AN, p. 45)

A imagem que vai se constituindo aos olhos do leitor é a da mulher da
Antiguidade Classica que tece as vestimentas de todos os entes da familia. E a essa
figura que a poeta se assimila. Com o desenvolvimento do trabalho artesanal, o sujeito
poético ndo consegue distinguir o que nasce desse trabalho: “um tapete, uma blusa, uma
esteira”? O reconhecimento de algo que lhe é familiar culmina com o reconhecimento
de que é ela propria que surge do trabalho manual executado.

Sobre esse recurso da imagem constituindo e reconciliando dois extremos
irreconciliaveis (a poeta e o tecido, nesse caso), Octavio Paz (2006) diz que “toda
imagem [poética] aproxima ou conjuga realidades opostas, indiferentes ou distanciadas
entre si” (p. 38). O estudioso da lirica moderna prossegue explicando que na escritura
poética 0 poeta determina o que sao pedras e 0 que sdo plumas, mas na metafora que o
poema cria, repentinamente, ele afirma que pedras sdo plumas, e no “processo dialético
pedras e plumas desaparecem em favor de uma terceira realidade, que ja ndo é nem
pedras nem plumas, mas outra coisa” (p. 39), porque em determinado momento as duas
entidades se fundem.

Exatamente o que se da no poema de Yéda reproduzido acima. Na primeira
estrofe, a poeta determina que ela é a teceld da antiguidade (talvez Penélope, conforme
sugere o titulo do livro). Na segunda estrofe, ela determina que o seu trabalho utiliza-se
do tear. Na terceira estrofe, ela oferece o tecido como o produto de seu trabalho. E, na
estrofe final, de dois versos, isto (que sou eu, a poeta), e aquilo (o tecido) se fundem.

Assim, o sujeito lirico diz o indizivel através da imagem que apresenta a
nossos olhos uma verdade de nossa existéncia que de outra forma ndo se podia ver, e

s&o as palavras sob manejo da poeta que expdem essa realidade. E por isso que Jean
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Cohen (1978) consagra a invencdo verbal como sendo o aspecto que indica a
capacidade poética de um escritor, visto que:

a poética toma por objeto ndo a linguagem em geral, mas uma de suas
formas especificas. O poeta é poeta ndo pelo que pensou ou sentiu,
mas pelo que disse. Ele é criador ndo de idéias, mas de palavras. Todo
seu génio reside na invencdo verbal. Uma sensibilidade excepcional
ndo faz um grande poeta (COHEN, 1978, p. 38).

Yéda Schmaltz, mais uma vez se valendo de um principio forte na
modernidade, o criticismo, reflete a preocupacdo do escritor em aperfeigoar sua escrita
no poema “O bordado de Penélope”. A poeta imprimi esse titulo ao texto, deixa toda a
pagina em branco, e inclui uma nota de rodapé dizendo:

(O poema acima,

foi 0o mais comprido,

mais lindo e enternecido.
Foi escrito com ponto,
linha, foi tecido.

E era belo, colorido

como a manha.

Mas foi apagado muitas,
tantas vezes!

- Comido pelas entranhas —

Com borracha “Pelikan”.)
(AN, p. 55)

O texto acima seria, entdo, produto de um exagerado desejo da escritora de
alcancgar a perfeigdo da obra em verso. No constante processo de reescrita, 0 produto
final culmina no siléncio.

A imaginacdo (re)criadora de Yéda Schmaltz franqueou que sua poética
fosse invadida pela realidade mitica de varias personagens. Com isso a poeta consegue
produzir uma poesia criativa. As vozes que emanam dessa poesia possibilitaram que a
lirica de tema amoroso fosse desenvolvido, recebendo novos matizes em consonéncia
com o poetar moderno. Nesse sentido, o livro A alquimia dos nds ganha na qualidade
estética de seus versos, especialmente no que concerne a “O livro de Penélope”, por
resultar de um habilidoso manejo com a criacdo verbal associado a inventivas estruturas
semanticas.

No livro publicado apds a obra estudada neste topico, a escritora segue na
atualizagdo de mitos gregos. Baco e as Ands brasileiras € uma obra que foi muito lida
pela critica especializada e pelo leitor comum, e € dessa obra que nos ocupamos Nno

proximo subcapitulo.
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3.3. Baco e a rebeldia no verso

Baco e Anas Brasileiras (1985) é um livro que mantém diélogo intertextual
com o mito de Dioniso (Baco), e suas seguidoras, Ménades ou Bacantes. Dioniso é tido
entre 0s gregos como um deus estrangeiro, dado seu caréter estranho e inquietante. E
um deus muito antigo, mas o Ultimo a ser conhecido pelos gregos, o que justifica
Penteu, em As bacantes, chama-lo “o novo deus”, assim como o qualifica Tirésias na
peca de Euripides (2005).

E um deus que em muito se assemelha a Eros: provoca delirios nos
humanos, tem aspecto androgino, é comumente ligado a divindades vegetais como
Cibele, Réia, Deméter e Ariadne (ha era cléssica, deusa Egéia da vegetacdo). Eros e
Dioniso sdo tidos como daimons devido a proximidade com os mortais, eles ndo vivem
no Olimpo, mas entre os homens, detendo forte poder sobre eles. Dioniso tem
prerrogativas de deus anddino como Eros. Conforme lembra Euripides (2005), o deus
do vinho é quem acalma e leva ao riso, amenizando as inquietagdes humanas.

Segundo informacg6es contidas nos dois ensaios sobre o deus no Dicionario
de mitos literérios de Pierre Brunel (2000), o nome Dioniso pode significar “o menino
de Zeus”, “aquele que nasce duas vezes”, ou “saido da coxa do Pai”, em referéncia ao
mito que narra ter o deus nascido pela segunda vez da coxa de Zeus. O deus supremo
gera o filho na coxa, porque a mae, Sémele, havia sido morta devido a acdo da
enciumada Hera. O feto que sobrevive é gerado pelo pai e, por isso, muitos aspectos
caracteristicos de Dioniso se encontram em Zeus. As personalidades de Zeus e Dioniso
encontram fortes correspondéncias. Assim como se da com o mito de Eros devorado
pelo deus supremo.

Cumprindo ordem de Zeus, Hermes entrega Dioniso recém-nascido ao rei de
Orcdmeno. Atamas e sua esposa Ino criam o jovem deus. O casal veste Dioniso de
menina para preserva-lo da furia de Hera. Mas a deusa descobre o ardil e enlouquece o
casal de Orcomeno. Zeus metamorfoseia o filho em cabrito para salva-lo do casal
alucinado e o leva a Nisa para ser criado pelas ninfas. Hera também enlouquece o rei
Licurgo e este dilacera as amas de Dioniso e o persegue com um ferrdo. O menino-deus,
em fuga desesperada, mergulha no mar, onde é recolhido por Tétis.

Acolhido por outros pais adotivos, os Curetes, € atraido pelos Titds, morto,
esquartejado, cozido, frito e devorado. Atena lhe salva o coracdo. Zeus fulmina os

algozes com um raio e ressuscita o filho através do coragdo ainda vivo. Dioniso passa a
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ser considerado uma divindade vegetal em decorréncia dessa constante morte e
renascimento que integram seu mito. Torna-se o deus do vinho e das uvas por trabalhar
tais frutas, bastante cultivadas na ilha em que viveu, para a producdo do vinho.

Esse aspecto é aproveitado no livro de Yéda Schmaltz j& na ilustracdo da
capa, e na construcdo de alguns poemas que tematizam de modo simbolico os alimentos
vegetais. Exemplo € o poema “Pao e vinho™:

Teu brago, amigo,
tem o sabor

das frutas da estacdo
degustadas

nas festas populares;

dos doces e compotas
e alfenins

teu braco abrigo

é vinho e pao

e comunhéo

é uva e trigo.

(BAB, p. 85)

Os versos acima mantém relacdo discursiva tanto com o mito de Dioniso
quanto com o Novo testamento que narra a paixao do Cristo logo ap6s a benc¢do do pédo
e do vinho na ultima ceia. Esses alimentos dentro do rito cristdo s&o usados no sentido
de unir, estabelecer a comum unido (comunhao) entre os entes de uma comunidade.
Situacdo pendular ai se encontra, portanto, em que ora visita-se a paixao de Dioniso, ora
a paixao de Cristo. Ambos cordeiros da figura do “Grande Deus”. Essa simbologia ¢
retomada a fim de estabelecer analogia com as paixdes dos seres divinos, que, segundo
consta, muitos sofrimentos enfrentaram, com a dor vivida pelo amante em relacdo ao ser
amado. O amante espera, entdo, no abragco amigo do ser amado, 0 gosto, a sensacéo de
simplicidade, almeja experimentar o sentimento do sagrado presente nas festas
populares e nos rituais religiosos e, assim, purgar suas agonias.

O eu poemaético sugere, nos versos acima, sensagdo tdo prazerosa no contato
com o amado que o abraco se torna de um sabor singular. A imagem de comidas
transmite a impressao de saciedade, pois é constituida relagdo analdgica entre o péo, a
uva, o alfenim e o trigo. Se esses alimentos saciam o corpo, a figura do outro representa
uma saciedade do espirito.

Dioniso é comumente referido com aspecto efeminado. Em As bacantes de

Euripides, Penteu refere-se ao deus como o “efeminado, nuncio de novo mal para

nossas mulheres” (2005, p. 218). Em oposigdo, tem-se exaltado sua virilidade em cultos
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falofdrios. A alternancia desses aspectos do deus acaba por estabelecer a imagem de
completa fecundidade da unido do masculino com o feminino.

Deus das metamorfoses, Dioniso é uma das figuras mais dificeis de se
definir no pantedo olimpico. E inatingivel, de uma histdria rica de enredos, complexo,
fugidio, viril, efeminado, e de um equilibrio imoderado contréario & ordem apolinea, por
sua vez, estvel e serena. Dioniso possui uma espécie de loucura sabia, tanto que
substitui Apolo por trés meses do ano enquanto o deus solar refugia-se na regido de
Hiperboreana.

E o erasta heterossexual de Ariadne, a quem ama tdo violentamente que
acaba por precipitar a morte da teceld. E o erdmeno homossexual de Prosumno. Os ritos
falicos em seu nome surgem da relacdo com o jovem, pois, segundo esse mito, Dioniso
desce ao Hades, em visita a mde Sémele, prometendo a Prosumno ceder-lhe seus
favores na volta, mas encontra-o morto. O deus, entdo, em delirio, constréi um falo de
uma figueira e cumpre sua promessa frente 0 morto ao manter relagdo sexual com o
instrumento. Por isso seu culto na Grécia e em Roma dedicava a ele um falo de madeira
(In: BRUNEL, 2000).

Yéda aproveita esse aspecto do culto falico do mito de Dioniso em sua obra.
As ilustracOes, de Henrique Alvim Corréa, que compdem o livro estdo permeadas de
simbolos falicos e até mesmo de diversas representaces do 6rgao genital masculino,
como a imagem que se apresenta a pagina 76, em que uma mulher nua colhe cogumelos
em formato peniano. Todas as imagens presentes nessa obra apresentam figuras
femininas que revivem o desejo e a paixdo do deus que as possui. Assim, estabelece-se
a sugestdo de as “Anas” referidas serem as Ménades da contemporaneidade. As imagens
das ilustracbes enfatizam as imagens sugeridas pelos poemas. Aquilo que 0s versos
dissimulam, as gravuras mostram sem pudores.

O titulo do livro sugere as bacantes do culto dionisiaco, mas também alude
as composi¢des musicais de Johann Sebastian Bach e a sequiéncia musical do brasileiro
Heitor Villa Lobos intitulada “Bachianas brasileiras”. A obra de Villa Lobos se integra a
uma vanguarda de retorno a produgdo do aleméo Bach e de embriaguez dionisiaca da
musica erudita, conforme a experienciada pelo alemdo. Os versos de “Pdo e vinho” ja
apresentam a ligacdo da poesia de Baco e Anas brasileiras com as “Bachianas
brasileiras”, de Villa Lobos. O musico brasileiro havia identificado, em cangdes
folcléricas do interior brasileiro, matéria produtiva para a reformulagcdo de suas

composigdes, semelhante ao que ocorre com a obra de Johann Bach. A poeta identifica,
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no culto religioso popular e em comidas e festas tipicas, reminiscéncias dos rituais de
Baco, e acaba por relacionar o aspecto sonoro do nome Bach com o nome do deus:
Baco. Mas ndo sO isso, a embriaguez baquica € tomada como sendo analoga a
embriaguez provocada pelas Musas. O entorpecimento do culto de Baco presentifica-se
no espirito dos brasileiros através do carnaval, do futebol, do boi bumba, referido de
modo ora direto, ora indireto, nos versos que compdem essa obra. A poeta deixa-se
tomar por todos esses elementos que Ihe conduz ao inebriamento poético.

Bach viveu na primeira metade do século XVIII e trabalhou com suas
composi¢des encomendadas pela aristocracia da época. Sua arte antecipa o conceito de
“génio” dos pré-romanticos, segundo Carpeaux (1999), pois o compositor j& se
reconhecia enquanto um. Otto Maria Carpeaux informa que Bach teve consciéncia plena
de sua “missao” e “voca¢ao” no ramo das artes, tanto que, “Em nada menos de 37 obras
eternizou seu nome, empregando e variando o tema si bemol-la-dé-si, isto é, em notacéao
alema: B-A-C-H” (CARPEAUX, 1999, p. 836).

Além disso, entendia que a ele cabia a “missdo” de reformular a musica da
igreja luterana, tanto que a ela integrou aspectos tematicos da cultura popular e do
folclore local. A igreja luterana, entretanto, recusa tal reforma por considerar que as
masicas continham elementos profanos. Assim, opera-se uma renovagao mais enfatica
do que a pretendida pelo artista: a masica deixa a sala da igreja para conquistar a sala de
concerto. As composi¢cdes de Bach ndo mais adentram as igrejas, a execucdo de suas
cantatas em ambiente religioso tornam-se descabidas e irrealizaveis (CARPEAUX,
1999).

Villa Lobos segue percurso semelhante ao de Bach ao integrar a musica
erudita aspectos do folclore brasileiro, aproveitando-se de sons da mata, de cancdes
populares, da musica africana e dos indigenas brasileiros. Na sequéncia de “Bachianas
brasileiras” revive a genialidade de Bach, ndo s6 na referéncia ao titulo das
composic¢des, mas principalmente ao tomar a arte do alem&o como estilo modelar.

Ao perceber que Villa Lobos relaciona Bach e as musicas do folclore
brasileiro, Yéda Schmaltz tenta proceder num trabalho semelhante: encontra Baco no
Brasil, e reafirma a genialidade de Bach. Percebe, além disso, aproximacdes entre a
comunh&o cristd do corpo e sangue de Cristo com a versdo de Dioniso devorado
participando da personalidade do devorador.

As Ménades do culto dionisiaco séo dotadas de furia dilaceradora, conforme

se apresenta no teatro de Euripides (2005). Na orgia baquica, trés etapas eram trilhadas,
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a maneira do que apresenta As bacantes (2005): oribasia (perseguicao); diasparagmos
(dilaceramento sacrificial); omofagia (devorar a carne dilacerada). Nesse ritual, a paixao
de Dioniso é rememorada (0 que parece ter sido transferido para o ritual cristdo de
comunh&o do corpo e sangue de Cristo), e os fiéis sdo chamados a sofrer as mesmas
barbaries de que o deus foi vitima.

A divisdo da orgia baquica é retomada nas trés partes que compdem Baco e
Anas brasileiras. A primeira parte é a da perseguicio: “Favo de meu”, em que a pocta
busca a poesia “gostosa” que atraia o leitor. “Secas e molhadas” é onde se concentra a
maioria dos textos que contém a referéncia ao dilaceramento das mulheres tomadas pelo
delirio do filho de Sémele, sugerido por esse titulo. O delirio dilacerador culmina no
consumo da carne destrinchada, o que € recuperado em “Doces e salgadas”, a terceira
parte da obra.

Ann-Déborah Lévy observa que:

Dioniso revela uma forga feminina, um poder subversivo e noturno
que ele defende como deus afeminado, contrastando com a forca
diurna, organizada e masculina de Apolo. Ora, esse deus que afasta as
mulheres dos seus trabalhos de tecelagem para manda-las para as
montanhas s6 pode provocar uma contestacdo da ordem familiar, logo
politica. O paroxismo é alcangado em As bacantes, onde o
deslocamento social e depois politico de Tebas é coroado pelo
desmoronamento do palacio, simbolo do poder real.” (In: BRUNEL,

2000, p. 235).

A reinvencdo oferecida por Yéda, portanto, acaba se constituindo uma forma
de rebeldia a padrGes morais vigentes em relacdo a sexualidade. Dioniso comparece na
constituicdo desses versos justamente para subverter os valores cristalizados e a
organizacao politica em torno do trabalho, que o sobrevaloriza em detrimento da relacao
erética. Note-se 0 poema intitulado “Penélope” que vé com maus olhos o trabalho da
fiandeira: “Quem costura fica s6/quem costura azeda a vida.” (BAB, p. 112). Penélope é
chamada ao espaco exterior para participar das festividades da carne como o faziam as
bacantes.

Octavio Paz (2001) observa que o amor é altamente subversivo, por isso sua
presenca marcante na poesia e na arte moderna. O tedrico chega a essa percepcdo ao ler
0s poetas do medievo e notar que as imagens consagradas do homem e da mulher dessa
época sdo subvertidas ao colocar aquele como vassalo amoroso da mulher, “sua
senhor”. Nesse ambito, era a mulher a figura submissa por exceléncia. Paz, entretanto,

faz a seguinte ressalva: “A ficcdo poética do principio, que convertia o senhor em
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vassalo de sua dama, deixou de ser uma convencdo e refletiu a realidade social: os
poetas, quase sempre, eram de categoria inferior a das damas para as quais compunham
suas cangoes” (2001, p. 80). Ao convocar Eros e Dioniso para os versos de Baco e Anas
brasileiras, Yéda empreende um trabalho poético que subverte os valores da época
moderna. A razdo disso é que a voz poética do livro ja& ndo se ocupa do trabalho
produtivo como faz o sujeito lirico de A alquimia dos nos, as fiandeiras sdo substituidas
pelas bacantes, e estas se ocupam do culto baquico, as relacfes eroticas e o0s prazeres do
corpo.

Sob a invocagdo de Dioniso, nasce o teatro, sendo a tragédia a forma literaria
que consagra o espirito dionisiaco, devido a funcdo catartica que exerce, a maneira da
catarse da embriaguez da orgia baquica. Inspirado no deus, o teatro € subversivo,
politicamente falando, por ser sombrio, ocultar significados, sendo noturno e perigoso
como o bacanal. Yéda entende em sua poesia que a lirica também traz esse aspecto do
dionisiaco, pois nela se encontram o delirio baquico, que conjuga prazer e dor, como
esta expresso no poema “O quinto dos infernos”, pertencente ao livro ora em anélise.
Nele, a relacdo passional estd ligada ao sofrimento, pois o equilibrio das unibes
experienciadas pelo sujeito poético € sempre substituido por um desequilibrio
destruidor. A poeta fala, em um tom de amargura marcante, dos seus casos de amor
passados, mas espera e ainda imagina como sera o préximo. Isso porque, falando, purga
seus males. Ao externar seu amargor, se livra dele. Assim, ocorre em “Fetiche”: “So
tenho 6dio dos homens/que me deixaram/sentindo desejo.” (BAB, p. 119). Tais versos
sugerem a forca de Eros, da qual ndo se pode fugir.

Baco e Anas brasileiras tem uma boa proposta de estruturacdo da obra pela
leitura relacional mantida com o mito de Dioniso. A obra, publicada em 1985, coincide
com um progressivo numero de escritoras que tomam o erotiSmo em Seus Versos,
sofrendo influéncias da estética surrealista, como sdo exemplos Hilda Hilst e Olga
Savary. Essa poesia veicula a visdo feminina sobre a sexualidade, até entdo um tabu.
Tirando raras exce¢des, as mulheres ndo falavam de sua vida sexual. Nesse periodo,
Foucault (2003) observa a proliferagdo de discursos sobre a sexualidade, que, de certa
forma, estabelecem um mito em torno da interdicdo. Nao que ela néo exista, mas ela é
levada ao exagero em certos escritos. Yéda procede nesse sentido e, como 0s
romanticos do século XIX, intensifica a fissura em torno do assunto, pretendendo

alcancar a libertacdo sexual por meio do fingimento poético.
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A rebeldia contra a ordem estabelecida, inaugurada pelos romanticos, &,
também, um aspecto caracteristico da arte nova a partir do século XX. A linguagem
libertaria e transgressora de mulheres que reconhecem e repensam sua sexualidade toma
uma perspectiva que lembra os romanticos ao consagrarem a transgressdo a moral
filistina como um ato glorioso. A poeta de Baco e Anas brasileiras repete esse
procedimento. Isso s6 € possivel, tanto entre os poetas do Romantismo como as
escritoras (em especial) da Modernidade, porque a era vitoriana reprime e deixa o
discurso sobre a sexualidade fadado ao mutismo. Escritoras como Yéda séo herdeiras
dos tabus estabelecidos pela era vitoriana. Se a sexualidade ndo tivesse sido interditada
de modo té&o abrupto, ndo haveria barreiras a serem derrubadas, nem causa contra a qual
lutar.

Foucault (2003) observa que a obstinacdo em falar de sexo e sua repressao
decorrem da ansia de saber, “a vontade de mudar a lei e alcangar o esperado jardim das
delicias” (p. 13). Mas, como nos romanticos, essa transgressdo deliberada néo
desencadeia a reintegracdo do sujeito a um espaco menos hostil, ele intensifica a ferida,
portanto, ndo se d4 a “sintese integrativa” almejada.

Freud (1997) considera que aos poucos 0 sujeito transfere o seu desejo de
possuir um objeto para outro objeto, muitas vezes similares os dois. Identifica tal faceta
como sendo uma técnica para afastar o sofrimento através do deslocamento do desejo. O
sofrimento é decorrente das relacdes humanas, das suas leis e interdicdes, em
decorréncia dessas leis o individuo se isola, mantendo distancia das pessoas para
aproximar-se das coisas. E ai que Freud reconhece a origem das producdes artisticas e
intelectuais, e o desejo que impulsiona 0 homem a tais matérias do espirito. Na tentativa
de intensificar a producdo de prazer, o artista cria e fantasia; o cientista produz
conhecimento e descobre verdades:

As pessoas receptivas a influéncia da arte ndo lhe podem atribuir um
valor alto demais como fonte de prazer e consolacdo na vida. N&o
obstante, a suave narcose a que a arte nos induz ndo faz mais do que
ocasionar um afastamento passageiro das pressdes das necessidades
vitais, ndo sendo suficientemente forte para nos levar a esquecer a
aflicdo real (FREUD, 1997, p. 30).

Foucault diz que a “revelacao da verdade” por meio dos discursos e a
“promessa de felicidade” em matéria de sexo, ao final do século XX, estdo intimamente
ligados. Isso porque percebe que:

H& dezenas de anos que nos s6 falamos de sexo fazendo pose:
consciéncia de desafiar a ordem estabelecida, tom de voz que
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demonstra saber que se é subversivo, ardor em conjurar o presente e
aclamar um futuro para cujo apressamento se pensa contribuir”

(FOUCAULT, 2003, p. 13)

As atitudes rebeldes do sujeito lirico da obra de Yéda podem ser justificadas
pela frustracdo em ndo alcancar o amor total que tanto deseja. Os indicios que
comprovam tal percepg¢ao ja se encontram no poema que abre a obra “Saber o amor”, no
qual a poeta, depois de refletir sobre a experiéncia amorosa, numa seqiiéncia de sete
poemas, termina por relacionar o sentimento amoroso a dor, conhecer o amor implica
no conhecimento da dor.

Por ser causa de sofrimento, o amor idealizado é recusado pela poeta no
segundo poema do livro, com o sugestivo titulo de “Asas”, quando comunica a ansia
pela libertagdo desse sofrimento: “Da-me as asas/borboleta/pois recuso-me/a ser anjo”
(BAB, 33). Nos poemas seguintes, o sujeito lirico segue franqueando seu corpo a uma
outra espécie de envolvimento amoroso, ja que o sentimental foi incbmodo. Com asas
de borboleta, a poeta pode libertar-se de modo a sair a procura do prazer: “Desejo os
desejos/bons/nos meus poemas” (BAB, p. 36). E assim a poeta segue na referéncia as
comidas que frequentemente aludem a sexualidade, pois a unido dos corpos e 0s
alimentos causam prazer ao corpo fisico. O poema “Suspiros” sintetiza esse percurso do
sujeito poético que busca se libertar do amor idealizado e passa a prestar culto ao amor
fisico, ao perceber que 0 amor que inspirava a poeta “que cantava o amado” se perdeu
juntamente com a figura dela. Ao perder uma parte de si, aquela que “suspirava” pelo
amor ideal, a poeta caminha rumo a uma investigacdo de sua propria intimidade:

Onde esté

aquela poeta

meiga

que cantava 0 amado

com suspiros em neve e outras delicadissimas
docuras?

Hoje a poeta

canta o namorado
Sem suspiro.

Café com pao,

beijo, queijo, séo
mesmo 0 que inspira
e conto e conta
mandioca,
mané-pelado

no minimo

- estbmago satisfeito
e uma chaga
latejando
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(“No meu peito”,
diria ela)

No meio das pernas.
(BAB, p. 94)

O poema inicia-se com o “Ubi sunt?”, recurso utilizado pelos poetas para
constituir uma pergunta retorica contaminada pela melancolia e nostalgia. Augusto
Meyer (1986) trata do tema em “Pergunta sem resposta”, e Otto Maria Carpeaux (1999)
desenvolve outras reflexdes sobre o “Ubi sunt?” em “Resposta a pergunta”. O “Ubi
sunt?” refere-se a frase em latim “Ubi sunt qui ante nos in mundo fuere?”” (“Onde estdo
0s que antes de nos viviam neste mundo?”), empregada em poemas de todas as épocas e
recuperado na poesia modernista. Carpeaux explica que a pergunta retorica entre 0s
poetas modernos recebe matizes irdnicos e metafisicos, assim o “acorde de alegria de
viver e melancolia fanebre é bem tipico da mocidade que brinca com a vida e, muitas
vezes, com a morte” (CARPEAUX, 1999, p. 481).

Carpeaux investiga varias possiveis origens para o “Ubi sunt?”, uma delas
indica a pergunta sem resposta como sendo pertencente a Europa cristd do século XV
“época de transi¢do que, entre orgias de sensualidade brutal e tremores da danca
macabra”, ecoavam promessas do fim do mundo (1999, p. 842).

Yéda recorre ao “Ubi sunt” para indagar pelo seu eu perdido. A perda de si
coincide com a observagdo de Carpeaux acima sobre a origem da pergunta sem
resposta, pois o sujeito lirico dos poemas do livro estudado encontra-se em meio a essas
orgias que demarcam sua transi¢cdo de um estado de aprisionamento para a liberdade, o
que é intensificado pela recorrente presenca de Dioniso. O lado contido e “meigo” da
poeta jA ndo pode responder a pergunta porque foi substituido por outro “eu”, foi
dilacerado pelas desafortunadas relacdes erdticas, ou talvez foi naturalmente modificado
como é proprio da personalidade humana que passa por sucessivas transformacoes.
Restou a outra, Ménade entregue ao prazer fisico, o que é sugerido pelos versos
“mandioca,/mané-pelado” e “No meio das pernas”.

A antiga poeta sentia a chaga em seu peito em uma referéncia ao amor
platdnico que cultuava, mas a quebra com esse paradigma transfere a chaga para o
“meio das pernas”, em uma alusdo a caréncia sexual. Se outrora a caréncia era afetiva,
sentimental, agora ela se encerra no plano fisico. Tais versos refletem a filosofia
batailliana que identifica o erotismo como uma violéncia que pode dar espago a outras
formas de violéncia. Isso porque, segundo o filosofo: “Noés sofremos com nosso

isolamento na individualidade descontinua. A paixdo nos repete incessantemente: se
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VOCé possuisse 0 ser amado, este coracdo que a solidao devora formaria um s coragao
com o ser amado” (BATAILLE, 1987, p. 19).

Se o individuo sofre a frustracdo desse desejo de posse, ele permanece
solitario, e aquela violéncia que antes o impelia a posse do outro é substituida por outra
violéncia. No caso dos poemas de Baco e Anas brasileiras, essa violéncia se da através
da transgressédo de regras e valores, bem como da explosdo incontida do desejo sexual.
Na crise do isolamento, o individuo é impelido e dominado pelo desejo libidinoso. Dai
surge certa continuidade ilusoria que suplanta a dor e 0 medo da morte.

Desse modo, Bataille afirma que: “A atividade sexual é um momento de
crise de isolamento” (1987, 94). Nesse sentido, 0 erotismo, a0 mesmo tempo que
distingue 0 homem do animal, faz da animalidade o seu fundamento, pois os entes
envolvidos no contato erético transitam da calma a agitacdo violenta, o que lembra a
bestialidade até que essa calma seja restabelecida com a separacdo dos corpos. Bataille,
na leitura que faz de Sade, conclui que a volUpia prescinde de continuidade, e percebe
que o erotismo em Sade baseia-se na soliddo absoluta, 0 que abre espa¢o para a orgia e
demais transgressdes proprias do universo sadeano.

A orgia € significativa nesse panorama, pois é nela que se da a dissolucéo
dos corpos, e a dissolugdo implica na “negagao dos outros, ao final, torna-se negacao de
si mesmo” (BATAILLE, 1987, p. 165), uma espécie de atitude em que o sujeito procede
no “fechar de olhos” para ndo vislumbrar sua dor. Portanto, a nostalgia da continuidade
comanda uma das trés formas do erotismo (sagrado, dos corpos ou da alma) no
individuo. Frustrado com uma dessas formas, ele se direciona para outra forma, o que é
sugerido no poema “Suspiros”. O titulo indica, ainda, a nostalgia do eu lirico em relacéo
a outra forma de erotismo que o comandava, sentimento préprio do ser desolado que é o
homem.

A isso Freud (1997) denomina de “mal-estar da civilizagdo”, pois considera
que “o que chamamos de civilizacdo ¢ em grande parte responsavel por nossa desgraca
e que seriamos muito mais felizes se a abandonassemos e retornassemos as condicdes
primitivas” (FREUD, 1997, p. 38). Mas o proprio Freud ndo acreditava totalmente nessa
felicidade com a volta as origens, porque identifica na psique humana um natural
descontentamento (o mal estar) com a sua condi¢cdo. Um exemplo ilustrativo que se
pode elaborar aqui, a partir dos modelos tracados por Freud, é o da mée que sofre
saudades do filho que esta distante, sente-se feliz porque o homem inventou o telefone e

assim ela pode amenizar o desconforto causado pelas saudades, mas seu sentimento &
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paradoxal, pois no fundo reconhece que se a humanidade néo tivesse inventado a roda, e
consequentemente, o transporte, seu filno ndo estaria distanciado dela. Se o filho ndo
pudesse transpor longas distancias, a mae também estaria insatisfeita, por ver frustradas
as necessidades do filho de viajar para outros lugares. As perturbacdes e tensdes na vida
humana reconhece Freud, sdo fatores a que 0 homem sempre estara suscetivel.

Essas reflexdes vem a propdsito da situacdo paradoxal que vive o eu lirico
do poema “Suspiros”, ela pergunta nostalgicamente pelo seu outro eu, mas na verdade
esse “eu” foi substituido juntamente com a perspectiva erotica que tomava.

No poema “Bacanal”, a nega¢do do outro € mais evidente:

Cheiro verde:

salsa e cebolinha
refogadas na manteiga
e acafréo.

Bem temperado,
um espetinho
no coracao.

O fogo aceso,
(Debussy com creme chantilly
de sobremesa)
ele vai comer:

100 gr de fermento flesh-
man

pra crescer.

(BAB, p. 76)

O poema sugere o desenvolvimento do encontro erético. E o ato erético em
si a imagem que o sujeito lirico nos apresenta. Ocorre que isso se da através da metéafora
da execucdo de uma receita. Hugo Friedrich (1978) chama atencdo em seu Estrutura da
lirica moderna para o fato de a realidade ndo ser algo a que a poesia quer equiparar-se
mais na modernidade. Assim, o sujeito lirico de “Bacanal” deforma a realidade
comunicada através da metafora: “Quando a poesia moderna se refere a contetidos — das
coisas e dos homens — ndo as trata descritivamente, nem com o calor de um ver e sentir
intimos. Ela nos conduz ao &mbito do ndo familiar, torna-os estranhos, deforma-os”
(FRIEDRICH, 1978, p. 16).

E nesse sentido que Jean Cohen (1978) entende a linguagem do poema como
uma “metamorfose mental”, ao dizer que “o poema nao ¢ a expressao fiel de um
universo anormal, mas a expressao anormal de um universo comum” (COHEN, 1978, p.

97).
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Cohen considera que isso se da porque o poeta ndo fala para todo mundo, ele
visa um leitor especifico, por isso sua linguagem é elevada ao grau de anormalidade,
que coincide com o estilo, e a linguagem do poema culmina por constituir-se num
“desvio”. Assim, 0 poema é trabalhado no sentido de desorientar o leitor acerca daquilo
que se comunica, e orientd-lo de volta para o que é expresso. No poema de Yéda, o
leitor (adulto) a quem ela se dirige reconhece no titulo a matéria tratada no poema, mas
se perde entre os temperos que lhe sdo estranhos por ndo perceber a relacdo imediata
entre o ato sexual (em grupo) do bacanal e a descri¢cdo de uma receita culinaria. O leitor
é devolvido ao significado que oculta essa receita ao vislumbrar no poema a imagem do
desenvolvimento do encontro sexual, através das sugestivas palavras: fogo, aceso,
comer. O ato sexual, que é vulgarmente associado ao ato de “comer”, impde aos olhos
do leitor a imagem final. A esse respeito, Jean Cohen (1978) explica:

N&o ha discurso se ndo houver comunicacdo. Para que o poema se
realize como poema, deve ser compreendido por aquele a quem se
dirige. A poetizagdo € um processo de duas faces, correlativas e
simultaneas: desvio e reducdo, desestruturacdo e reestruturacdo. Para
gue o poema funcione poeticamente, é preciso que na consciéncia do
leitor, a significacdo seja a0 mesmo tempo perdida e reencontrada
(COHEN, 1978, p. 147, grifos do autor).

Foi pensando nessa “consciéncia do leitor” que aludimos acima que o leitor
do poema de Yéda Schmaltz é um leitor adulto, é provavel que o leitor infanto-juvenil
néo percebesse tais significacoes.

Em funcgéo desse jogo de velar e desvelar o que o poeta comunica, Cohen
considera a “violagdo da linguagem” uma das caracteristicas fundamentais da
linguagem poética, e é por conta disso que o poema se faz um eficaz introdutor da
representacdo afetiva, porque consegue dizer o indizivel através de sua estrutura
lingiiistica: “Podemos dizer que aquilo que chamamos poema ¢ precisamente uma
técnica linguistica de producdo de um tipo de consciéncia que o espetaculo do mundo
normalmente ndo produz” (COHEN, 1978, p. 166).

Algumas atitudes poéticas tomadas em “Bacanal” sdo caracteristicas da lirica
moderna. Conforme Hugo Friedrich (1978) a lirica da primeira metade do seculo XX
acredita que o leitor vislumbra uma nova experiéncia quando do contato com a lirica
moderna, porque 0s enigmas que esta lhe impde o “fascina” e o “desconcerta”.
Exatamente o que se da com “Bacanal”, pois o receptor acaba sendo sacudido de sua
tranquilidade anterior quando da leitura do poema. O poema fascina e desconcerta

inicialmente por tolher os sentidos que se deduz do titulo, conforme outrora se
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mencionou, e mais desconcertado fica o leitor quando transpde o sentido lascivo que a
metafora dissimula. Ocorre que, “a magia de sua palavra e seu sentido de mistério agem
profundamente, embora a compreensao permanega desorientada” (FRIEDRICH, 1978,
p. 15). Tal percepcédo o tedrico alemdo tem ao retomar Eliot que observa que a poesia
comunica antes de alcangar compreensdo, o que na nomenclatura de Friedrich
denomina-se “tensdo dissonante”, caracteristico segundo ele das poéticas da
modernidade.

A tensdo dissonante da poesia moderna se expressa com frequéncia atraves
da “simplicidade da exposi¢do com a complexidade daquilo que ¢é expresso”
(FRIEDRICH, 1978, p. 16), o que se encontra no poema “Suspiros”, anteriormente
analisado, ¢ em “Bacanal” quando o sujeito poético vale-se de linguagem simples, no
sentido de sem grande exagero vocabular e sintatico, enquanto a mensagem comunicada
traz uma complexidade que destoa da simplicidade linguistica.

Em tempo, ressalte-se que Hugo Friedrich estabelece como modernos os
poetas posteriores a Baudelaire. No Brasil ha dissensdes em torno da determinacdo do
inicio da modernidade poética, consideramos, entretanto, que Alvares de Azevedo
demarca o inicio da modernidade na poesia brasileira, conforme demonstra o conjunto
de sua obra poética, e que acaba sendo considerado também por Mério de Andrade e
Antonio Candido.

Yéda procede na exaltacdo dos sentidos, em seus versos, ao apresentar
alimentos e temperos e incluir ali o vinho, a uva, o pdo, 0 mané-pelado, e outras
comidas como ocorre no poema “Glandulas II":

Polvilho

e queijo ralado,
meu dedo
ralado:
paes-de-queijo
guentinhos.

Bolachas
Aymoré,
ay more que se fué
orelire!

Merenda:
bolacha seca
sobre a toalha de renda.

E essa cesta colorida
com bananas indecentes
bem ali
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na minha frente.

Manteiga derretida.
(BAB, p. 59)

O poema de forte conotacdo fescenina desvia a imagem central apresentada
ao conjuga-la com um verdadeiro banquete com diversas comidas, aludindo ao ato
sexual (orgia baquica). A exaltacdo dos sentidos, especialmente do paladar, reforca o
erotismo da composicdo. Note-se a sugestiva correspondéncia estabelecida nos ultimos
versos da composicao que direciona a uma imagem erotica.

A atitude rebelde da poeta de Baco e Anas brasileiras, enfim, ndo deixa de
conjugar a imagem de Dioniso a de Eros. O inebriamento e iconoclastia dionisiacos séo
convocadas para tornar o envolvimento amoroso mais ousado e liberto das peias sociais,
conforme diz a poeta “Entre hostilidades,/0 sonho de amor/é mais gostoso” (BAB, p.
86).

A atitude rebelde deixa de lado as “hostilidades” no livro seguinte da autora,
para ceder espago para a “resisténcia”, nos termos de Bosi. As figuras mitologicas sao
convocadas pelo eu lirico dos poemas de A ti Athis em uma tentativa de se opor a
realidade vivida. Assim, a poeta mergulha em um “poco de dguas vivas” e limpidas, que
¢ a mitologia, para se livrar das relacdes “contaminadas” de seu meio. Algo que se

pretende discutir na leitura do préximo livro de Yéda Schmaltz.

3.4 “Athis, poco de 4guas vivas em que me banho”

A ti Athis (1988) tem no mito de Athis (ou Atis) seu motivo poético.
Interessante notar que nos versos que compdem essa obra estdo presentes a jovem Athis
cantada nos poemas de Safo de Leshos, e o belo Athis dos bosques de Cibele.

Athis, na antiguidade, era um deus frigio que acompanhava Cibele, a
“Grande deusa”. Recuperado pela mitologia dos romanos, Athis se torna um jovem de
rara beleza, filho da ninfa Nana, e que seguia o cortejo da deusa Cibele. Amado por
Agdistis, um hermafrodita, é por ele castrado durante um ritual orgiastico a Cibele, e,
em decorréncia da mutilacdo, morre. Outras versdes dizem que o rapaz de rara beleza
inspira em Cibele um amor puro e dominador, torna-se guardido de seu templo, faz
votos de castidade a deusa, mas se apaixona pela ninfa Sagaritis. Num acesso de furia

pela traicdo, a deusa precipita a ninfa para a morte e provoca a deméncia de Athis. O
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jovem se castra durante a loucura e morre em seguida por conta dos ferimentos.
(KURY, 2003)

Ha registros de que, entre os frigios e os asiaticos, haviam seguidores de
Athis, jovens rapazes de aparéncia efeminada mutilavam-se num culto & Cibele. N&o ha
registros de Athis (deus, semi-deus, ou mortal) entre os gregos. Ao que parece, ele é
assimilado na Grécia ao mito de Adonis, posto que a “Grande deusa” era Afrodite, a
guem Adonis acompanhava.

A poeta de A ti Athis coloca-se em lugar de Cibele ou de uma das amantes
(Sagaritis ou Agdistis) do rapaz para compor seus versos de adoragdo ao jovem efebo:

Quando viras ao meu jardim?
Esperarei a festa da colheita
e tu rirds de mim.

Baco tarda

mas ndo falta.

Colherei enfim

no teu sorriso, Athis,

0 meu gréo de mostarda.
(AA, p. 33)

Nota-se que Yé&da Schmaltz, nesse texto, considera Athis ligado as
divindades vegetais, e até mesmo ao culto de Dioniso. Talvez porque os cultos de
adoracdo a Cibele assemelhavam-se as orgias baquicas ao procederem na mutilacéo,
quando eram tomados de uma flria dilaceradora. O grdo de mostarda que o sujeito
poético pretende colher quando da “festa da colheita” ou da orgia dionisiaca é a
esperanca de que Athis lhe ofereca alguma atengdo. A simbologia do “grio de
mostarda”, no texto biblico, refere-se a fé que, por menor que pareca ser, € capaz de
mover montanhas.

Estd em Lucas, 17, 5-6: “Os apodstolos disseram ao Senhor: ‘Aumenta-nos a
fé!” O Senhor respondeu: ‘Se tivésseis fé como um grdo de mostarda, dirieis a esta
amoreira: ‘Arranca-te e replanta-te no mar’, e ela nos obedeceria.”. Encontra-se também
em Mateus 17, 20: “em verdade vos digo: se tiverdes fé como um grao de mostarda,
direis a esta montanha: transporta-te daqui para 14, e ela se transportara, e nada vos sera
impossivel.”.

Assim, por menor que seja a esperanca que Athis ofereca para a poeta,
constituird numa enorme possibilidade aos olhos dessa amante.

No poema de niimero 48, ha outra analogia de Athis com Baco na referéncia
a “um fio fino de suco/de Athis/de uva™:

Sabor de amor no feminino,
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amora.

A cor e 0 gosto,

0 mosto das romas.
Chora a chuva

no teu rosto

e escorre

um fio fino de suco
de Athis

de uva.

(AA, p. 73)

O poema inicia identificando o aspecto feminil de Athis, pois alguns se
referem ao jovem deus frigio como um efebo filho do hermafrodita Agdistis. Em
seguida estabelece-se novamente simbologias que retomam as divindades vegetais,
nesse caso Perséfone, aprisionada no Hades por ter comido um grdo de romd, e que la
mantém prisioneiro também Adonis. Perséfone apaixona-se por Adonis e disputa sua
posse com Afrodite.

No poema 49, o sujeito lirico assimila-se a figura da ninfa Sagaritis para

compor seu poema de adoragdo ao jovem erémeno:

Também sei das muitas aguas,
Athis, poco

de aguas vivas

em que me banho.

Dize-me, ser amado

de minha alma,

onde apascentas

o teu rebanho?

(AA, p. 73)

As interferéncias da poeta aqui se fazem presente como outrora observou-se
no livro A alquimia dos nés. Os quatro Gltimos versos também retomam a figura de
Sulamita e a assimila as amantes de Athis, tais versos se constituem uma incorporago
dos versos do Cantico. Note-se a semelhanca entre eles:

Avisa-me, amado de minha alma,

onde apascentas, onde descansas

o rebanho ao meio-dia,

para que eu ndo vague perdida

entre os rebanhos dos teus companheiros.
(CAN, 1,7)

A separagdo e a busca dos amantes nos versos do Cantico se d& com grande
frequéncia. Yéda se aproveita dessa separagdo para comunicar o afastamento do sujeito

lirico de seus versos da figura amada.
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A mistura nos poemas de A ti Athis ndo se processa somente em relagio as
figuras femininas, Yéda reconhece Athis como um desdobramento de Adénis, de modo
que no poema 56 isso fica mais evidente:

Um favo que se rompe

e é muito doce:

nasce a flor do prazer

pelo meu corpo.

- Pinheiro ou Buriti, ndo sei,
é flor anémala,

como se fosse anémona,
como se fosse Adonis,
Athis.

(AA, p. 83)

Ha uma versdo do mito que diz que Athis fora metamorfoseado por Cibele
em pinheiro, e esta arvore passou a ser consagrada a deusa. No mito de Adénis,
Afrodite, em disparada pela mata ao tentar salvar seu amado, fere seu pé num espinho,
do sangue que jorra surge a rosa vermelha, que acaba por personificar o desejo
inspirado pela deusa, e servir aos amantes para demonstrar o desejo que a deusa Ihes
infunde.

O “favo que se rompe” parece aludir & castracio sofrida por Athis. Do
rompimento desse favo surge a “flor do prazer”, forma metaférica de referir-se ao
sangue (da deusa Afrodite). O “favo doce” surge de modo a conotar o prazer
vislumbrado pelos amantes na unido sexual. Os mitos, aqui, sofrem fuséo para se tornar
uma terceira forma que agrega todas as outras. Os quatro primeiros versos da
composicdo acima mesclam os mitos de Athis, Adonis e Afrodite para chegar em uma
terceira via, que é o mito moderno criado pela poeta, 0 que justifica a presenca do
“Buriti”, arvore tipica do interior brasileiro, encontrada com certa freqiiéncia em Goiés
e na regido Centro-Oeste. O sujeito lirico, portanto, ama uma figura mitificada que em
sua fantasia ora apresenta-se como uma personagem da antiguidade, ora surge como
uma figura tipica de seu meio.

A fusdo de Athis e Addnis se da em vérios textos da obra. No poema 78
encontra-se:

Espera, espera, doce Athis,

d&-me apenas um motivo para partires
meu coracao rubro de dor.

Espera até dezembro, quando a chuva
entdo sera pretexto e lagrima.

Mas Athis mutilou-se

em outubro.

(AA, 1988, p. 111)
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Os simbolos sdo 0s mesmos do poema 56: a rosa rubra que surge do coracao
partido (de Afrodite); e a alusdo a Adonis em “dezembro”, més em que 0s gregos o
festejavam.

A lenda em torno de Safo conta que a poeta vivera na ilha de Lesbos cercada
por discipulas em uma espécie de escola de formacdo que ela construira. Tais relatos
sugerem relagdo homossexual da poeta com suas companheiras. Entre elas esta a jovem
Athis, a discipula preferida, louvada na poesia séafica. Segundo alguns relatos, Athis
teria abandonado a companhia da poeta por ter se casado. Safo escreve 0s poemas em
homenagem a amiga que partiu:

N&o minto: eu me queria morta.
Deixava-me, desfeita em lagrimas:

"Mas, ah, que triste a nossa sina!
Eu vou contra a vontade, juro,
Safo". "Seja feliz", eu disse,"

E lembre-se de quanto a quero.
Ou ja esqueceu? Pois vou lembrar-lhe

Os nossos momentos de amor.
Quantas grinaldas, no seu colo,
— Rosas, violetas, agafrdo —

Trangamos juntas!

Multiflores

Colares atei para o tenro
Pescoco de Atis; os perfumes
Nos cabelos, os 6leos raros

Da sua pele em minha pele!
[...] _ _
Cama macia, 0 amor nascia
De sua beleza, e eu matava
A sua sede" [...]

Cai a lua, caem as pléiades e
E meia-noite, 0 tempo passa e
Eu s, aqui deitada, desejante.

— Adolescéncia, adolescéncia,
Voceé se vai, aonde vai?

— Néo volto mais para vocé,
Para vocé volto mais nao.
(SAFO, 2002, p. 03-04)

Yéda Schmaltz integra-se a figura da poeta Safo para compor versos

COmo 0s seguintes:
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Es a minha poesia
gue eu andava procurando,
Athis,

esséncia de alquimia
€ amor,

senhora do meu canto,
és tanto!

Sé porque és nada.
Cada poeta

com sua mania.

(AA, p. 27)

A devocdo a discipula perdida € comunicada de modo a ndo parecer uma
stplica vulgar. Athis é apresentada como a propria poesia, sob adoracio da poeta. As
relacfes eroticas nos versos de Safo sdo permeadas por uma notavel pureza, e Yéda
consegue manter esse aspecto da lirica safica nesses versos. Athis (de Savo ou de
Cibele) é uma figura mitoldgica pouco conhecida, raramente mencionado nos
dicionarios de mitos greco-latinos, o eu lirico dos versos acima percebendo o fato desse
mito sofrer esquecimento decide alcar a personagem a uma condicdo de relevancia: “és
tanto!/So6 porque ¢€s nada”.

Essa poesia de louvor as figuras lendarias €, muita vez, matizada de
humor, ou mesmo sagacidade, como o poema 69, que lembra um haikai, e dialoga com
uma Safo desesperada, a ponto de se querer morta por sofrer o abandono da discipula
amada: “Safo-me-de-ti,/Athis,/como?” (AA, p. 97). Neste poema, 0 sujeito poético,
que se assimila a imagem de Safo, indaga a figura amada se algum dia estara liberta da
paixdo que sente pela discipula. O termo escolhido para indicar o desejo do eu
poematico de se desembaracar do ser amado é proposital por coincidir com a grafia do
nome da poeta grega, “Safo” figura como verbo (safar) e substantivo (Safo). O
envolvimento er6tico sugerido nesse pequeno poema aprisiona o eu lirico a figura
amada.

Talvez um dos maiores achados estilisticos do livro, esse poema
apresenta um erotismo marcante desde o titulo. Note-se que todos os poemas do livro
sdo numerados, e este € o de nimero 69 ndo por uma razdo gratuita. O numero é
vulgarmente assimilado & posicdo sexual da felagdo reciproca, em decorréncia do fato
de os nimeros 6 e 9 serem iguais quando rodados a 180 graus. A simultaneidade do
numero e da posicdo sexual é levada para o estilo do poema que pode ser lido ao
contrario sem perder o significado original. Assim: “Safo-me-de-ti,/Athis,/como?”,

pode ser “Como/Athis/de ti me Safo?”. O verbo comer no poema termina por
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confirmar essa aura erotica, visto que o termo é popularmente relacionado a atividade
sexual.
A apropriacdo de textos da poeta Safo é evidente em alguns versos, tanto
que a escritora de A ti Athis acaba por confessar no poema de numero 70 essa
intertextualidade:

Te cantarei no plagio desta estrofe,

igual a Décima Musa a ti cantava.

Nem sei quem és: Faon ou Athis,
guerreiro ou escrava.

(AA, p. 99)

Platdo costumava se referir a Safo como sendo ela a Décima Musa. Esse
poema, entdo, acaba por sintetizar todas as demais simbologias percebidas nos poemas
da obra. Fadn é o barqueiro de Mitilene por quem Safo se apaixona, segundo Ovidio. A
lenda diz que a poeta abandona sua ilha e discipulas pelo amor de Fadn, descrito por
poetas como um jovem efebo de aspecto andrdgino, duplo da méscula Safo. Mas o
barqueiro nega seu amor.

Ha versdes que dizem que Safo foi punida com a paixdo por Fa6n de
Mitilene como castigo de Afrodite aos ritos de amor estéril. Afrodite, igualmente,
atraida pela beleza do barqueiro, o levaria para 0s céus, mas teme que a feminilidade do
rapaz possa fascinar seu amante Ares.

Tocada por Eros, Safo, em crise, atira-se de cima de um despenhadeiro.
O mitoldgico salto de Léucade da poeta de Lesbos afigura-se como remédio para os
doentes de amor. E uma forma de purificar-se das paixdes. O desespero amoroso leva o
sujeito a “abismar-se” para aniquilar a si e as chamas da paixao. Atirando—se nas aguas
do mar, ela estaria liberta das chamas malditas inspiradas por Eros.

Brasil Fontes (2003) informa que Campbel levanta a hipdtese de Fadn ser
um avatar de Adonis. Isso explica a fusdo que o sujeito lirico do poema 70 faz em
relacdo a Fadn-Adoénis-Athis. A discipula de Safo, Athis, nesse momento, se integra a
imagem dos trés jovens da mitologia, descritos com uma beleza feminil e adolescente.

Yéda se aproveita da caracterizacdo que a poeta de Lesbos oferece a sua
discipula, também “adolescente”, como atesta a estrofe final do poema “A Atis”. O
adolescente, por estar no periodo de transi¢do da infancia para a vida adulta, muita vez,
é tido como uma figura andrégina. Os gestos, medidas e perfil, levam a uma dificil
determinacdo, que é recuperada pelos versos da poeta que canta seu amor por uma

figura lendaria, mas a quem ndo consegue precisar a existéncia: “guerreiro ou escrava’?
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Talvez seja esse aspecto que tornam mais poéticos 0s versos de Yéda, € um amor
devotado, a maneira da Décima Musa, mas que se dirige a um objeto impreciso, como
um sonho.

A fantasia e o sonho, conforme se apresentam nos versos de A ti Athis, é
um fator caracteristico do poetar moderno, de acordo com a teoria de Hugo Friedrich
(1978). A evasdo por meio da fantasia a partir de Rimbaud passa a ser uma
caracteristica permanente da arte e da poesia modernas. Com a producdo do jovem
poeta francés passa-se a cultuar a fantasia ilimitada e, no século XX, isso é levado ao
extremo a ponto de Friedrich chamé-Ila de fantasia ditatorial.

A fantasia se imp6e nos livros de Yéda Schmaltz a partir de A alquimia
dos n6s como uma verdadeira ditadura. As consideracGes de Friedrich nos leva a
compreender que o0 poetar yediano estd em consonancia com as inovacgdes poéticas
trazidas por Baudelaire, Rimbaud, Malarmé e os poetas seus seguidores.

Fridriech observa que: “A lirica moderna esta rica de versos plenos de
ressonancias, de um patriménio universal poético, mitico e arcaico. Nela comparecem
tradigdes do folclore ” (1978, p. 167-168). Esses aspectos se apresentam em Yéda, por
exemplo, através do forte didlogo com o cénone literario, da leitura da psicandlise de
Jung, do intertexto mitoldgico, e da correspondéncia estabelecida com figuras do
passado.

O aspecto da lirica moderna que mais esta presente na poesia de Yéda
Schmaltz, sem dlvida, é a analogia. O tema é desenvolvido por Octavio Paz (1984) em
Os filhos do barro. O autor explica que a analogia tem “a visdo do universo como um
sistema de correspondéncias” (PAZ, p. 12). A analogia é um legado da ruptura com a
tradicdo empreendida pelos primeiros artistas modernos, os romanticos, e a partir deles
a ruptura torna-se uma tradicdo. Analogia e ironia sdo principios poéticos que norteiam
a modernidade, elas direcionam o0 poeta para 0 rompimento com seu meio, a analogia
rompe indiretamente através das correspondéncias com o passado ideal, por exemplo,
enquanto a ironia rompe diretamente. Paz observa que varias sdo as formas de
manifestacdo da analogia em artistas modernos, o passado ideal € uma delas. Em Yéda,
a analogia apresenta-se atraves da incorporacdo do eu lirico a um passado mitico.

A analogia surge na correspondéncia em que isto ndo é aquilo, mas
estabelece-se uma ponte entre isto e aquilo através da palavra como ou é. Yéda, em sua
producdo artistica, diz sou: Penélope, Ménade, Athis, Safo, Sulamita, Eco, e assim é

estabelecida a relagéo.
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A analogia é a metafora na qual a alteridade se sonha unidade e a
diferenca projeta-se ilusoriamente como identidade. Pela analogia, a
paisagem confusa da pluralidade e da heterogeneidade ordena-se e
torna-se inteligivel; a analogia é a operacgdo, por intermédio da qual,
gracas ao jogo das semelhancas, aceitamos as diferencas. A analogia
ndo suprime as diferencas: redime-as, torna sua existéncia toleravel.
Cada poeta e cada leitor sdo uma consciéncia solitaria: a analogia é o
espelho em que se refletem (PAZ, 1984, p. 99-100).

O poeta, atraves do principio anal6gico, passa a pensar seu tempo em
outro tempo, e assim nega indiretamente a sua epoca em decorréncia da fratura
estabelecida com ela. Ao voltar os olhos para o passado mitico, nele encontra um tempo
que substitui a realidade presente, e a esse tempo se integra. Yéda assimila-se sempre a
figuras mitoldgicas que tem no apelo er6tico um modelo em consonancia ao que a poeta
anseia.

A ironia € 0 momento em que a poesia encontra dissonancia,
contrapondo-se, portanto, a consonancia estabelecida na analogia. A ironia € o
rompimento das correspondéncias. Tais manifestacdes sdo dois principios basicos da
modernidade poética. O poeta moderno, ao eleger um desses principios estéticos, acaba,
conseqiientemente, incorrendo no outro, mas € visivel o fato de em cada poeta um deles
se fazer mais presente. Em Yéda, a analogia se faz explicita, é visivelmente um dos
veios mais fortes da sua poética, 0 que se processa ndo so através do lastro mitoldgico,
mas também através do erotismo. O erotismo é um recurso analdgico que foi bastante
aproveitado entre artistas romanticos e surrealistas. Paz considera que:

A crenga na analogia universal estd tingida de erotismo: 0s corpos e as
almas unem-se e separam-se, regidos pelas mesmas leis de atragdo e
repulsdo que governam as conjungdes e disjunces dos astros e das
substancias materiais. Um erotismo astroldgico e um erotismo
alquimico; igualmente um erotismo subversivo: a atracdo erdtica
rompe as leis sociais e une os corpos sem distingdo de classes e
hierarquias (PAZ, 1984, p. 94).

Na poética yediana hd um poema exemplar de analogia que sofre o
rompimento da ironia, de acordo com a concep¢ao de Octavio Paz. E o poema que fecha
“O livro de Penélope” intitulado “Tentativa de desconhecimento”, estudado no
subcapitulo que se dedicou ao escrutinio do livro A alquimia dos nés.

Em A ti Athis, muitos sdo os poemas que se constituem casos modelares
de analogia. Entre eles, os versos supramencionados, de niumero 14 em que a poeta
associa-se a figura de Safo e comunica seu amor por Athis: “Es a minha poesia/que eu

andava procurando,/Athis,/esséncia de alquimia”. A alquimia referida sugere que Athis
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se torna a propria poesia, amada pela poeta, mas também indica que em Athis o sujeito
lirico encontra o amor total que ansiava.

Outro poema singular, em que se manifesta a analogia, é o poema 49, em
que a poeta banha-se nas aguas vivas que é Athis, e ao final integra ao seu o discurso de
Sulamita ao indagar: “Dize-me, ser amado/de minha alma,/onde apascentas o teu
rebanho?”.

A ti Athis é um livro que tem chamado, desde sua publicacdo, a atencdo de
muitos leitores, e pouco da critica. E um livro interessante pelas construcdes estéticas
que contém e pela analogia com figuras mitoldgicas. Para Bosi (2000), essa € uma
faceta da poesia moderna, uma forma de resisténcia impetrada por poetas modernos,
discipulos de Poe, Holderlin, e Baudelaire. A partir desses poetas, a poesia ndo
consegue integrar-se, plenamente, a discursos correntes. Nos versos de Yéda, percebe-se
aquela resisténcia que Bosi diz aferrar-se “a memoria viva do passado; ¢ resiste
imaginando uma nova ordem que se recorta no horizonte da utopia” (2000, p. 169).

Os modos mais recorrentes da resisténcia dos artistas modernos se fazem
através da poesia-metalinguagem, poesia-mito, poesia-biografia, poesia-satira, poesia-
utopia. Yéda tenta praticar todos esses modelos de resisténcia, mas é na poesia-mito que
ela encontra sua voz mais singular.

O mito é revivido nessa poesia-resisténcia por ser considerado uma forma
ndo contaminada, de acordo com as observacGes de Bosi (2000). Por essa razdo
simbolistas, dadaistas, expressionistas, e especialmente, surrealistas, redescobriram de
modo radical a mitologia. Os simbolistas revivem enfaticamente Narciso. Os
surrealistas transitam de Dioniso a Eros. Quando Yéda escreve seus versos eréticos, o
modo como o faz e as tematizacdes trazem reminiscéncias da estética de André Breton.
Isso porque, segundo Gilberto Mendonca Teles (1987), o surrealismo propbe a
emancipacdo do homem da ldgica e da razdo vigente, por isso sua atencdo deve estar
voltada para o mito, o sonho, 0 inconsciente e a alquimia, atitude romantica por
vislumbrarem ai formas ndo contaminadas pelo elemento social. Assim, percebe-se que
os trés ultimos livros de Yéda aqui estudados, A alquimia dos nés, Baco e as Anas
brasileiras e A ti Athis, visam essa proposta, mesmo de longe e de forma adaptada. Os
versos de Hilda Hilst, como mencionado neste capitulo, também, sdo casos exemplares
da heranca surrealista.

Os artistas que recebem influéncia do surrealismo, apds essa vanguarda sair

de cena, atualizam de forma peculiar a mitologia greco-latina. A produgéo
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cinematogréfica do espanhol Pedro Almodovar reflete tais influéncias. A reinvencao
que o cineasta faz dos mitos de Narciso, Tirésias, Ganimedes e Aquiles, dentre outros,
coincide em muito com os procedimentos adotados por Yéda, em especial, n” “O livro
de Penélope”, quando essas personagens sdo transferidas para a realidade
contemporanea, com certas neblinas que lembram os poetas que cultuavam os idilios e 0
aspecto onirico da arte. Interessante notar que, ndo obstante tratar-se de dominios
diferentes da expressdo artistica, os artistas mencionados, de modo semelhante,
procedem na atualizacdo dos mitos e na repeticao de certas estruturas e tematicas. Essas
reiteracBes coincidem com a lirica que tem nesse procedimento um recurso estético.

Os surrealistas acreditavam no poder subversivo do desejo e na fungéo
revolucionaria do erotismo. A metafora nesses artistas € empunhada de modo a
estabelecer a evasdo, e se constitui num instrumento de desumanizagdo. A arte, como é
caracteristico do cinema de Almoddvar, é colocada em primeiro lugar, o que faz com
que o prazer estético ndo seja dissociado do prazer inteligente. O artista (no
surrealismo), entdo, se impde com certa pretensdo a superioridade ao se apresentar
como um génio incompreendido, cuja matéria trabalhada se fecha ao circulo restrito de
receptores, esse artista vangloria-se por ndo ser compreendido e por ser repudiado pela
sociedade a qual incomoda de varias formas.

O humor e a analogia surgem no Surrealismo de forma ostensiva, quando se
identifica na liberdade (liberdades) uma conexdo intima com o amor. Octavio Paz
(2001) entende que a tradicdo iniciada por Petrarca é recuperada e desenvolvida pela
estética de André Breton. O desenvolvimento dessa perspectiva faz do Surrealismo um
movimento de combate e reflexdo. Ao perceber o amor com uma funcdo subversiva
Breton se distingue de outros estetas por ndo reduzir essa funcdo simplesmente ao
erotismo.

Paz considera, ainda, que o Surrealismo foi o Ultimo grande movimento
estético e poético, o periodo posterior a ele foi de grandes guerras, obras e personagens
isolados, e ndo de movimentos artisticos ou literarios. Por inovar e ser subversivo, ao
mesmo tempo que foi tradicional, o principio surrealista traz certo carater duplo:

Na atitude de Breton aparece novamente a dualidade do Surrealismo:
de um lado, foi uma subversdo, uma ruptura; de outro, encarnou a
tradicdo central do Ocidente, essa corrente que algumas vezes se
propds a unir a poesia ao pensamento, a critica a inspiracéo, a teoria a
acdo (PAZ, 2001, p. 126).
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Paz (2006) dedica especial atencdo ao artista André Breton em um ensaio
incluso em Signos em rotacdo. Nesse trabalho ressalta que Breton ndo concebia a
palavra dissociada da paixao, assim como o sonho também € passional. Além disso, a
violéncia passional surrealista associa-se intrinsecamente a violéncia intelectual, que faz
com que a magia, 0 sonho e a fantasia sejam desenvolvidos dentro de um projeto
marcado pelos intelectualismos, resultado disso tudo é que Breton percebia o amor
desprovido do pecado, contrariamente a visdo de Bataille, 0 que confirma o carater
libertador como o Surrealismo entende o sentimento amoroso.

As breves consideracGes sobre o Surrealismo vem com o propdésito de
perceber como Yéda, e outros artistas de fins do século XX, se apropria desses simbolos
de resisténcia da poesia-mito, e que grande parte de suas posturas estéticas € heranca
das reflexdes de André Breton . A arte surrealista, em sua obra, e em artistas modernos,
por si s suscitaria um novo trabalho, uma nova pesquisa.

A obra que estabelece analogia com a figura de Athis, portanto, pode ser
considerada uma recusa a ordem social estabelecida. A sociedade burguesa visa o
progresso, enquanto o discurso mitopoético procede num retrocesso, que tenta reintegrar
a realidade do sujeito lirico o carater heroico e sacralizado vislumbrados no passado.
Dai a razdo de a poeta Safo de Lesbos comparecer nos versos yedianos de modo tdo
impositivo. Assim, a voz do sujeito lirico confundi-se com a voz da poeta grega. Na
memoOria, na imaginacdo, no humor, na satira, na parodia, formas modernas de
resisténcia, o poeta tenta abrir espago a uma saida possivel, como uma auto-defesa em
resposta ao seu desencantamento do mundo, o que tem sido desde a Revolucdo
Industrial, caracteristico dos artistas inseridos no universo capitalista.

Em A ti Athis é a resisténcia por meio da memaria mitopoética que melhor se
delineia aos olhos do leitor. Esse recurso aliado ao manejo com a linguagem poética
enriquece a obra e, assim, o livro equipara-se em qualidade com as conquistas estéticas
alcangadas pela escritora em “O livro de Penélope”.

Em A forma do coracdo (1990), a escritora tematiza 0 amor novamente. O
principio analdgico nessa obra manifesta-se mais timidamente. O poema “Rainha de
Saba” figura como a maior conquista poética da obra. Destaca-se, ainda, 0 poema
“Platdnico”, quando a poeta confessa a presenca de Eros em seu trabalho, mesmo que

essa presenca tenha se dado através de outras figuras mitoldgicas:

Leio Fedro
e me afasto de ti.
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Ja servi Eros
e seu delirio
demais.

O desejo ha de esmagar
minhas noites,

que o0 amor é desejo,
ndo mais.

Hei de pagar o tributo
da ndo poesia
com a obesidade

De ti me afasto
e arrasto
uma sombra de nada.

Maldito seja

0 poeta que peca
contra a Mitologia.
(FC, p. 111)

A referéncia ao Fedro platonico se da em funcdo dos discursos ali presentes
que tratam dos delirios provocados pelo deus Eros e que acabam por prejudicar a
vivéncia plena do sujeito. Isto porque o individuo, sob influéncia de Eros, tenderia a se
afastar do convivio social para dedicar-se exclusivamente ao ser amado. Sdcrates vé
nisso algo prejudicial para o grupo.

Logo apds perceber os infortanios inspirados pelo deus, Socrates volta atras,
num discurso de reconciliacdo com Eros, por parecer-lhe ter se colocado de maneira
hostil em relacdo a Eros, e ofender os deuses olimpicos pode ser causa de grande
desventura. A segunda, terceira e quarta estrofes do poema de Yéda estdo em
consonancia com o discurso socratico que identifica os males causados por Eros.
Enquanto a Ultima estrofe expressa, como fez o fil6sofo, a tentativa de reconciliacéo,
que é impossibilitada, visto que o poeta ja pecou “contra a Mitologia™, e por isso esta
amaldicoado.

O poema “Rainha de Saba” toma o cantico de Salomdo do antigo testamento
como modelo para a construcao do texto. O eu lirico se posiciona em lugar da rainha,
amada do rei Salomé&o, a quem ele dirige seu canto:

Minha amada, eu te comparo

a égua atrelada ao carro do Fara6!
Que beleza tuas faces entre os brincos,
Teu pescogo, com colares!
Far-te-emos pingentes de ouro
Cravejados de prata.

(CANTICOS, 1:9-11).
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A rainha reinventada na poética de Yéda responde ao elogio do seu amado:

Me ame!

Belo como um cavalo
és.

Me ame!

Meu corpo nada vale,
é po.

Me ame

que sou bela

como as éguas

do carro

do Farad.

(FC, p. 39)

O elogio, que na contemporaneidade soa inusitado, € bem recebido pela
Rainha de Saba moderna. O sujeito lirico responde devolvendo o elogio, segundo o
qual, como um cavalo, seu amado ¢ belo. Mas que toda a beleza que os atrai é “pd”, e

por isso persuade seu amado a seguir rumo ao amor total que a analogia franqueia.

3.4. Ecos de Eco e Rayon

Ecos: a joia de Pandora (1996) é um livro que encontra no mito de Narciso
seu motivo poético. O eu lirico desses versos é a ninfa Eco que se apaixona pelo belo
Narciso, mas que por ele é recusada, segundo o registro de Ovidio (1959).

Frente & recusa de Narciso, Eco definha até transformar-se em rocha e,
mantendo a maldi¢cdo imposta pela vingativa Juno (Hera), que pune a ninfa por
acobertar amores ilicitos de Jupiter (Zeus), Eco repete sempre as Ultimas palavras
proferidas por alguém. Narciso se apaixona por sua propria imagem ao curvar-se sobre
as aguas de um rio para tomar um gole d’agua: “Ao aplacar a sede, outra sede
despertou”. Narciso morre de desgostos frente a impossibilidade de concretizar seu
amor. Desce o Estige rumo ao Hades contemplando-se nas &guas. Eco intensifica
(ecoando) o choro das naiades, que lamentam o passamento do jovem. Narciso morre
reclinado na relva e em lugar de seu corpo surge uma flor.

Yéda associa 0 mito de Narciso ao mito de Pandora por entender que 0s
dissabores ocasionados pela relacdo Eco-Narciso, vivenciados de forma imaginéria pelo
sujeito poético de seus versos, advém da acdo de Pandora ter aberto a caixa proibida
enviada por Japiter a Epimeteu através de Hermes. Pandora, por curiosidade, abre a

caixa e de dentro dela surgem as doencas e todos os vicios humanos. Por fim, com
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Pandora fica a Esperanca, ultima imagem a sair de dentro da caixa. A respeito desse
mito, diz Junito Brandao®:

A raca humana vivia tranquila, ao abrigo do mal, da fadiga e das
doencgas, mas quando Pandora, por curiosidade feminina, abriu a jarra
de larga tampa, que trouxera do Olimpo, como presente de nlpcias a
Epimeteu, dela evolaram todas as calamidades e desgracas que até
hoje atormentam os homens [...] Foi, pois, com Pandora que se iniciou
a degradagdo da humanidade (BRANDAO, 2004, p. 168).

Esse mito é recuperado na obra para evidenciar que as paixdes, Vicios,
doencas do corpo e da alma humana sdo incomodas a realizagdo plena do homem, e que
0 proprio homem é pivd desse desconcerto.

O sujeito poético de Ecos: a joia de Pandora, vendo-se ferido pelo desamor,
pela modernidade materialista, pelo horror da Aids, pelos preconceitos que assaltam seu
meio, tem na poesia sua valvula de escape. A obra é dividida entdo em duas partes: a
primeira ¢ “ECO-Conte(n)sdo-(O siléncio)”; ¢ a segunda parte divide-se em “I - Cantos
de Orfeu” e “II - Espelho de Medusa”.

Na primeira divisdo da segunda parte, encontram-se 0s poemas em louvacao
ao ser amado. Na segunda parte, encontram-se também textos desta natureza, mas é
evidenciado aquele carater pretrificante, como o olhar de Medusa, que a poesia recebe
no discurso de Socrates ao final de O Banquete. O pensador retoma a imagem das
Gorgias com a idéia de que elas sdo monstros de eloguiéncia como o sdo a retdrica, 0
discurso dos sofistas e a poesia, e que por isso torna aos demais discursos mudos como
pedras, devido ao encantamento que e vislumbra frente discursos dessa natureza. A
opinido de Sdcrates acaba por ser irbnica, pois o préprio filésofo ataca o método
sofistico e se utiliza dele a todo instante, além disso é notavel o apreco de Sdcrates pelos
poetas gregos.

Uma versdo veiculada por volta do século 11 d. C. conta que Eco fora criada
pelas Musas, e cantava com perfei¢do, 0 que despertou a inveja de P4, este também era
desprezado por ela. P&, que ndo conseguia se fazer amado por Eco, suscita em seus
pastores um furor violento, e eles despedacam a ninfa e espalham seus membros, que
ainda cantavam, em varias direcGes. A versdo do desmembramento de Eco associa seu
mito ao de P4, Baco e Orfeu, por estar ligado de modo evidente & musica, ao aspecto

sonoro da natureza, e ao desmembramento igualmente sofrido por Baco e Orfeu.

® Junito Brand&o I o mito na versdo de Hesiodo, e ressalta que ndo considera o poeta grego misgino.
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Avultam os estilhacos da cantora Eco em vérias dire¢Bes, portanto, como forma de
explicar a proliferagdo dos sons naturais, da diversidade de poetas, e dos sons repetidos
pelo fendmeno do eco na natureza (BRUNNEL, 2000).

O livro de Yéda Schmaltz traz, destarte, uma enormidade de outros ecos,
comumente denominado didlogo intertextual, e que ajudam a estabelecer a imagem
especular que os outros discursos estabelecem com o0 nosso. Algo que se assemelha a
relacdo passional, na qual o sujeito se sente atraido por aquele que é de alguma forma
seu duplo, sua outra metade, como Eco € de Narciso. A visdo desse duplo pode ser
petrificante como o foi para Narciso ver sua imagem refletida. Por outro lado, as flechas
de Eros podem tornar o individuo entorpecido em decorréncia dos sofrimentos que a
relacdo amorosa acaba por Ihe causar. Isso justifica o fato de o ultimo poema da obra ser
“Espelho de Medusa”. Eco, depois de tanto sofrer por seu amado, termina na inércia
fisica e moral, como se tivesse sofrido a maldicdo da Gérgia.

O poema com o titulo “7e — (mondlogos)” pode esclarecer melhor tais
conceitos:

“Ha alguém ai?”

Pergunta.

Eu desdobro seu grito,
mostrando: “Eu estou aqui”,
mas apenas repetindo:

“Ha alguém ai?”

Nao pode ser real tanta beleza
interditada.

Comigo, ele so fica surpreso
por desdobrar-lhe a frase:
“Ha alguém ai?”

O meu distanciamento

e a frase,

sintese do amor tragico de Eco:
somente 0s sons repetindo

os efeitos sonoros

e flores desmanchadas

pelo leito.

“Ha alguém ai?”

(EJP, p. 46, grifos da autora)

O eu-lirico identifica, na sua relagdo amorosa, semelhancas com Eco e
Narciso. O desdobramento da voz da ninfa equivale a um desdobramento da imagem do

jovem cacador. Eco e Narciso sofrem mutilagGes: a fragmentacao da fala de Eco decorre

da punicéo; de Narciso pela visdo incompleta que as dguas oferecem de sua imagem.



166

A frase de Narciso repetida por Eco: “Ha alguém ai?” sinaliza uma relagao
paradoxal que os dois adolescentes vivem. Ele recusa o amor da jovem e dirigird a sua
imagem a mesma indaga¢do feita por Eco: “Ha alguém ai?”. Essa situagdo €
comunicada ao fim da segunda estrofe, quando o sujeito poético observa que o outro, 0
ser amado, se surpreende com o desdobramento da frase.

Eco ressente-se do fato de sua beleza ndo surpreender a Narciso. A ninfa esta
admirada dos encantos de Narciso e deseja a reciprocidade de sentimentos. Por isso a
diccao do verso que comunica esse fato ¢ matizado de ressentimento: “Comigo, ele so6
fica surpreso/por desdobrar-lhe a frase”.

Narciso é castigado por Némesis (Ramnusia) por subtrair-se a lei natural de
direcionar uma paixdo interior para o exterior, 0 que acaba por sinalizar o poder
imperioso do amor. O jovem cacador é punido, como fica explicito na poética ovidiana,
em funcdo de seu caréater solipso, por estar sempre distante dos companheiros e recusar
a unido com Eco. O mito, nesse sentido, reflete a conflituosa natureza humana que se
divide entre a firmacdo identitaria e a dualidade do ambiente exterior, longamente
tratado pelos artistas simbolistas. Assim, a historia de Eco sO é tragica, como a de
Narciso, por redundar na repeticdo. Para ela s6 servia os amores de Narciso, recusa seus
enamorados, e devota total atencdo ao jovem. Eco perece por narcisismo de sua
personalidade, por parecer-lhe incompreensivel que Narciso recuse seus ardores. Para o
cacador, s6 a imagem de si proprio é interessante, nada mais; exatamente o que
expressam 0s versos: ‘“‘somente os sons repetindo/os efeitos sonoros”, reflexos
incessantes.

Se a interiorizacdo de Narciso é alvo de punicdo, o excesso de exteriorizacdo
de Eco também é punido. O castigo infligido a Eco decorre da falta de poder que a ninfa
detinha sobre seu discurso, o discurso incontrolado que incomoda a tantos sofre
retaliacdo, posto que os excessos sao cortados. A filosofia socratica da necessidade de
se procurar o equilibrio e 0 meio-termo, no mito, é visto num sentido pragmatico.

O final para as duas personagens sO poderia ser analogo: ambos
aprisionados, um a flores, outro em rochas (note-se a Ultima estrofe do poema de Yéda).
A razéo disso é que Eco e Narciso séo o duplo um do outro, a separacdo implica em um
enfraguecimento, como no mito do discurso aristofanico.

O duplo é ao mesmo tempo oposi¢do e complementaridade, e nada mais € do
que a metafora da relagdo do “eu” com o mundo. Desse modo, o duplo acaba por

representar as limitagdes do “eu”. A Eco reinventada seria, portanto, um modo de
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projetar o “eu” que, liberto através do imagindrio, pode apresentar melhor os desejos
mais intimos do ser humano. Nesse sentido, a relagdo amorosa pode afigurar-se
narcisica por exceléncia, ja que o amante deseja no ser amado a convergéncia de idéias,
sentimentos. Ou mesmo, aquilo que ndo Ihe contém, e assim se sente completo, tendo
no outro aquilo que Ihe falta, o que lembra o discurso de Diotima.

No poema “(aderegos)” Yéda recupera esse aspecto da relacdo Eco-Narciso
em versos matizados de humor como os transcritos abaixo:

Narciso é tdo bobo,
as vezes!

N&o percebe

que o que nele amo
¢ a mulher,

Sou eu: um vinco.
(EJP, p. 40)

As oposicdes extremadas de Narciso e Medusa é o que promove a
reaproximacdo das duas figuras. O cacador mantém-se belo, Medusa definha e
multiplica sua fealdade. Nessa disputa, um petrifica com o olhar, enquanto o outro é
petrificado ao olhar a si mesmo. Tais figuras aproximam-se, ainda, de Sisifo e Tantalo,
devido ao sofrimento continuo e perene que padecem: Narciso e Medusa sao torturados
por seus olhares.

Ovidio relata, entretanto, que Medusa fora punida por ter consumado seus
amores com Posidon no templo da deusa Atena. A deusa, entdo, lhe impde uma terrivel
mascara, que no fundo esconde uma beleza tragica. A beleza que Narciso traz também
Ihe é funesta e aprisiona.

O erasta recusado pelo erdmeno tende a abdicar dos poderes de Eros por
muito ter padecido. A mascara de Medusa era utilizada pelas mulheres gregas em duas
situacOes: rituais sagrados que celebravam a Lua; e por virgens que pretendiam afastar a
concupiscéncia masculina. Ao que parece, ao final de Ecos: a joia de Pandora, o sujeito
lirico se coloca na posicdo dessas mulheres que tentam afugentar os pretendentes com a
mascara do terrivel monstro. Camille Dumoulié (BRUNUEL, 2000) observa que Freud
entende o mito de Medusa como um fetiche decorrente do complexo de castragdo, “as
serpentes seriam uma profuséo de falos e a petrificagdo uma eregéo consoladora.” (p.
623).

A mirada no espelho presentifica-se de forma mais acentuada no poema
“Narcisa 11, quando a Eco yediana se coloca como Narcisa a contemplar a bela imagem

de seu amado.
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Narciso, meu amor,

minha jéia, minha Pandora

gue me devolve a libido;

minha relagdo com o mundo

gue estava perdida

no sofrimento prometeico de extingao.

Narcisa-Pandora, amada minha,
Feminino inconsciente

Pelo qual sempre estarei apaixonada;
queerido-querida,

minha nova beleza,

essa face do sol,

essa flor de ouro abstrata.

(EJP, p. 207, grifos da autora)

Narciso, no poema acima, funde-se & imagem de Pandora, mas ele ndo
liberta tantas doengas como as contidas na caixa de Epimeteu, ¢ com a “libido” que
Narciso-Pandora contamina o sujeito poético. Esse devolver da libido é a forma
figurada escolhida pela poeta para comunicar que Eco encontrava-se isolada e Narciso
Ihe desperta o amor.

Eco vivia tranquila como a humanidade antes da acdo de Pandora, mas
Narciso desperta a libido da jovem, ocorre que ela também € responsavel pelo despertar
do desejo lascivo, pois o fato de isolar-se e recusar aqueles que dela se enamoravam,
impde-lhe a soliddo, que segundo a concepc¢do batailliana, € um forte impulso para o
desejo libidinoso. O medo da morte, nesse panorama, € o responsavel por abismar o
individuo para a paixdo fescenina, o que € sugerido no verso final da primeira estrofe. O
sofrimento que equipara-se ao de Prometeu, por ser eterno, é o horror da morte, 0 medo
de “extingdao” do meu ser.

A relacdo especular comparece nos trés primeiros versos da segunda estrofe,
guando o eu poematico se reconhece na figura amada e reconhece a figura amada em si.
Essa mirada no espelho chega ao extremo, que soa como uma ironia, COm 0 Verso
“queerido-querida”. A primeira dessas palavras sugere dois significados: querido e
queer. Este vocabulo, em inglés, é um termo vulgarmente empregado para referir-se, de
modo pejorativo, a homossexuais do século masculino. Com isso, 0 poema faz alusao
ao fato de Narciso ter se apaixonado por um rapaz, inobstante ser ele mesmo, além de
sugerir a homossexualidade do ser amado que a recusa e que com ela mantém fortes
correspondéncias. Narciso e Narcisa, nesse poema, sdo imagens androginas

apresentadas pelo eu lirico. Um € o reflexo ou o desdobramento do outro.
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O livro Ecos: a joia de Pandora, recupera o mito de Eco e Narciso de modo
que o eu lirico assimila-se & Eco para tematizar o sentimento amoroso. E nesse sentido
que o livro também esta sob o signo de Eros. O amor ndo correspondido da ninfa Eco €
convocado para os versos da obra, mas esse sentimento sofre transformacdes na méo da
poeta-artesd. A modificacdo mais evidente que Yéda imprime & imagem de sua Eco é a
de que a amante de Narciso passa pela superagdo da recusa sofrida pelo amado. Isso é
desenvolvido ao longo da obra. Na primeira parte a poeta toma quase que Unica e
exclusivamente para motivo de suas composi¢des 0 amor ndo correspondido, enquanto
na segunda parte do livro ha um espaco considerdvel para outros temas, especialmente,
a metapoesia.

Desse modo, a narrativa mitica é reescrita e Eco recebe novas configuracoes.
Tais modificacGes se apresentam através de correspondéncias entre a figura mitologica,
da época antiga, e os aspectos hodiernos trazidos pelo sujeito poético em relacdo ao
envolvimento erético. Esse aspecto da obra se apresenta de forma exemplar em um
poema de titulo bastante sugestivo, “Eco diferente da Eco do Mito™:

Eu ndo desejo

nenhum mal a Narciso

porgue tanto o desejo,

porque atravessei um oceano
para vé-lo afogar-se nesse amr
de onde saio ilesa: a nau, a vela,
o velo de ouro, cara/vela

da minha travessia.

Eu néo desejo nenhum mal a Narciso
porgue tanto o desejo,

pois sei (ele ndo sabe)

gue ndo me querendo,

ele saiu perdendo;

saiu perdendo;

saiu perdendo muito

e este € seu castigo.

(N&o Ihe desejo mal

e a prova é o que lhe dou:

estes poemas mais completos

e mais belos do que sou.)

\ou procurar outro Narciso igual

que seja mais evoluido

e me perceba: tal e qual

mas além da forma em que me exponho
(além do meu vestido)

e me apresento e saiba

que é possivel me amar (sendo Narciso).
Um novo espelho, alma gémea,
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amor que va além de macho e fémea.

Eu ndo desejo mal, eu sé lamento.
(EJP, p. 195-196).

O poema acima, um dos textos finais da obra, sinaliza a superacdo de Eco
em relacdo ao amor frustrado por Narciso. Ao final, ela sai em busca de outro Narciso
que reconheca a beleza recusada pelo filho de Céfiso. Nesse sentido, a Eco de Yéda
torna-se menos “narcisista”, pois a Eco ovidiana recusa o amor dos seus enamorados da
mesma forma como Narciso recusa o0 seu. Eco, com novos matizes, deixa a vida reclusa
para se abrir a novas possibilidade de envolvimento amoroso.

A atualizacdo de Eco nos poemas da obra em questdo se faz de modo
interessante, porque as caracteristicas da ninfa séo recuperadas nos planos semantico e
estrutural da obra. As interferéncia semanticas da personagem mitica de Ovidio se
processam através de recursos anteriormente mencionados. Quanto ao aspecto
estrutural, a poeta estabelece um didlogo entre 0s poemas e outros textos relacionais,
que aludem, sobremaneira, a ressonancia da voz de Eco.

Eco é recuperada na semantica e na estrutura da obra através do jogo de
intertextos de escritores diversos, como Guimardes Rosa, Marcus Accioly e Oscar
Wilde (h4, verdadeiramente, uma pletora de textos que invadem essa obra); bem como,
na ressonancia de um poema no outro.

Num poema acima estudado, a reiteracdo da voz de Eco se apresenta no
mesmo poema através do verso “Ha alguém ai?”. Ocorre que essa ressonancia se faz de
um poema Nno outro como nos poemas que se seguem no inicio da obra “Narciso”
(acima transcrito) e “Flor de ouro”. A imagem da flor do narciso, que se transforma em
flor de ouro, o girassol, apresenta-se no primeiro poema e é reiterado na segunda
composicdo. Além disso, os versos finais de alguns textos aparecem ao final da pagina
seguinte sugerindo a fala da ninfa que ecoa por espagos vazios.

Ecos e Rayon, segundo a prépria autora informa, sdo livros irmdos que se
complementam. Rayon (1997) é um livro construido a partir da psicanalise de C. G.
Jung que trata do deus Aion da religido mitraica representante de um tempo ciclico, de
um retorno eterno do tempo histérico. Como a prdépria escritora confessa nas orelhas do
livro, o titulo surge da unido da obra de Jung, Ayon, com um erre: Rayon. Aléem disso, a
escritora informa:

Rayon é o nome de um tecido, é a seda artificial. A seda natural é a
feita pelo bicho-da-seda, aquela lagarta comedora de folhas de amora
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(que é amor no feminino). Seda é uma das poucas rimas para Yéda. O
rayon é a seda artificial feita pelo homem e, no caso deste livro, é a
seda que eu fiz. (SCHMALTZ, 1997, grifos da autora).

Na ultima parte do livro, “Rayon (A supernova)” ¢ onde se encontram o0s
melhores textos. O erotismo surge em um e outro verso, e o lastro mitoldgico é menos
evidenciado, por ceder espago ao cosmico. Destaca-se o poema “Supernova 7”, em que
hd um trabalho distinto dos demais livros quando o sujeito lirico colocava-se na
condicdo de alguma figura mitoldgica (Penélope, Ménades, Safo, Eco...). Aqui o sujeito
poético assiste & belissima cena do rapto de Ganimedes pela dguia de Zeus.

Quanto me custou escrever estas estrelas:
a Aguia masculina do meu cérebro,
trabalhando em gana e sem medida

- Gani-

Medes.

Quanto me custou escrever estas estrelas,
sO para lembrar que eu ndo queria estar
naquela madrugada; s6 para gravar que
eu ndo queria ter visto aquele céu:

eu fui contrariada;

e jamais presenciei nada de tdo estupendo,
tdo lancinantemente estupendo:

aquele céu descendo e nos possuindo,
aquele manto de céu nos abarcando

e nos ungindo.

(SCHMALTZ, 1997, p. 156)

O sujeito poético ndo é participante direto da narrativa mitica, ele assiste a
tudo. Sua participacdo se da de modo indireto. Pode-se até vislumbrar uma assimilacao
do eu lirico com a figura mitoldgica de Ganimedes, mas essa correspondéncia é de um
distanciamento que difere do principio analégico adotado em outros livros. Assim, a
poeta assiste ao rapto do pastor, na Gltima estrofe, e sente 0 aproximar das asas da aguia
de Zeus sobre sua cabeca.

Talvez para comunicar o arrebatamento que a poeta sente ao se apaixonar
por outro ser, o que se assemelha ao rapto de Ganimedes, porque ambos sentem o
aproximar-se de um céu que os possui. E é justamente esta aproximagéo que incomoda
0 sujeito poético, é ver o céu e depois ser impedido de seu contato, que a deixa
contrariada. Zeus so se sente atraido por Ganimedes porgue 0 Vviu, se ndo o tivesse Vvisto
ndo haveria motivo para a atragdo. Assim se posiciona a poeta em relacdo a seu amado.

Os versos acima sugerem, ainda, as dificuldades enfrentadas pelo artista na

composicdo poética, o que € reiterado pelo verso “Quanto me custou escrever estas
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estrelas”. Escrever um poema seria, portanto, um ato dificil de se realizar, e 0 momento
da concepcdo poética implicaria em um momento de inspiracdo correspondente a
sensacdo de ser possuido por um deus.

O desejo de ser raptado por uma figura divina € comunicado novamente no
poema “Supernova 4”, quando a poeta visita o mito de Europa, raptada por Zeus
metamorfoseado de Touro:

Saiba que ndo desamo,
que ndo desdesejo,
e ndo sinto vergonha.

Eu ndo tenho pejo e des-
cubro o mito

do raio que me corta
por sobre 0 pano;

meu rayon tecido
para nos cobri de céu
- manto das estrelas.

E queria mesmo

era ser coberta de luz
por esse Touro que
me capta e me rapta.

E outro raio parte,

outro rayon-arte me fulmina —
castigo por ndo desamar,

ndo desdesejar 0 que me é proibido
e que me ensopa.

Simbolos de manu-

Tencdo de antigos textos

E de artigos téxteis

- canto das estrelas da Princesa
Europa.

(R, p. 151).

Esse poema reflete o titulo dado a obra, Rayon, como um tecido no qual a
poeta imprime seu desejo de correspondéncia ao tempo mitico, 0 que se processa
através da producdo em verso. O poema afigura-se como possibilidade de estabelecer
uma época ideal, a mitologica, em que a poeta serd envolvida por um amor intenso
como o de Zeus por Europa.

No poema “Metamorfoses”, encontra-se a sintese de boa parte da poesia de
Yéda publicada até entdo. Num Unico poema ela resgata os principais deuses que
avultam em seus versos:

Tudo o de bom, sdo as transformagoes:
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Dioniso ndo fora

Duas vezes nascido?

E Penélope e Ulisses,
n&o se tornaram jovens?

Tudo o de bom, no fundo,

sdo metamorfoses:

a anémona de Adonis, o Narciso,
Athis, o pinheiro.

Outros, mais bravos em mutacdes,
tornam-se, como Atalanta

e seu par, em Le0es.

Eu propria me transformo

e é bom: as vezes me torno

em borboleta; mais vezes,

em Aranha, para tecer estas linhas:
fios efémeros e frageis.

Uns dotes de fiandeira,

numa pericia desafiadora — ha que fazer
um lindissimo trabalho

ultrapassando as metr(on)agens

das linhas e das rendas.

Um labor incessante, meu calvario,

a entregar ao Deus, em oferenda.

(RA, 160-161)

Interessante notar que as figuras mitoldgicas referidas sdo quase todas
tocadas pelos poderes de Eros. A metamorfose que se processa em cada uma delas é
motivada pelo deus do amor. Igualmente as metamorfoses narradas por Ovidio.

Das personagens mitoldgicas no poema acima, a Aranha, em alusdo a
Aracne, é a unica que ndo esta sob os dominios de Eros. A jovem metamorfoseada em
aranha por Atenas, por desafiar a deusa ao valorizar e dedicar-se excessivamente a arte
de tecer, tem sua imagem convocada para manter relacdo de correspondéncia com a
atividade da poeta. Se Ulisses, Adénis, Narciso, Athis e Atalanta sofrem metamorfoses
em decorréncia dos amores que tiveram, a poeta transforma-se nas linhas que ela
propria tece, o que lembra os versos de A alquimia dos nos: “Este tecido é a propria/
tecedeira”.

O dltimo poema de Rayon, “Estética do fractal”, denuncia que os fios,
aproveitados pela poeta para constituir o tecido de sua poesia, sdo os fios de Eros. A
epigrafe da Anthologie palatine, que diz: “So6 sei de uma coisa: Eros a Zeus faz perder o
bom senso” (R, p. 162), sugere, juntamente com 0s versos yedianos, que Eros levou até
as deidades ao delirio, ao desvio, a transgressao, e a poeta ndo poderia ser imune a tais

poderes.
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A presenca de Eros, no livro em questéo, se faz mais evidente no poema
“Rayon 2”, uma das melhores composi¢des da obra:

Por gue escrevi estas estrelas?
Porque tu és a noite,
eu sou(l) o dia
e nos brilhos dos sois da tua noite,
0 meu Unico sol escurecia.
Tu sol, s6 tu, uva-estrela, me adi-
vinhas.
O gue te chamou em minha voz,
foi essa chama de luz
vinda de ti, faca de dois gumes,
tdo chamada e tdo urdida, tdo,
tdo desperdicada: eu fiquei
queimada, toda corroida;
perdi a voz, 0 eco e s0s-
sobrou um brilhozinho merr-
eca: a luz singela de um vaga-lume.
Perdi a luz e o céu depois daquele dia.
Por gue escrevi estas estrelas?
Porque eras a noite,
eu era o dia. S6 tu, ex-
trela, chuva, tu sol me
deixando vi-
uva. Por ti, meu sol,
figuei solzinha.
(R, p. 159).
O amado, nesses versos, afigura-se para a amante como o “sol”, o que sugere

a importancia do ser amado em seu dia. Ao mesmo tempo, a imagem que a poeta devota
surge como a noite que complementa o seu dia. A palavra final do poema, juncao de
“sol” e “sozinha”, alude ao sentimento de desolacdo vivido pela poeta na auséncia do
seu objeto de desejo. Comparecem nesse texto, novamente, o trocadilho, recurso
estilistico caro a poesia yediana, nos versos: “eu sou(l) o dia”, “perdi a voz, o eco € sos-
/sobrou um brilhozinho merr-/eca”, “fiquei solzinha”.

Enfim, Rayon é um livro que sintetiza perspectivas desenvolvidas em outros
livros da escritora, a saber: o tema das fiandeiras associado ao fazer poético, a
correspondéncia com o passado mitico, o erotismo.

Noiva da agua (Marinhas) (2006) é a obra péstuma de Yéda Schmaltz. Os
temas mais recorrentes sao as divindades marinhas, e outros elementos que retomam o
mar. A noiva do mar, conforme demonstra um dos poemas da obra, ¢ “Freya”, da
mitologia dos nordicos:

Uma guerreira de Odim em mar aberto,
com seu barco longo e estreito,

seus remos de manobras rapidas.

Uma camponesa marinheira



175

Em seu drakkar, o seu dragdo do mar.

Uma guerreira de Odim e sua flria barbara

“Da faria dos loiros noérdicos, livrai-nos 6 Senhor”,
ja rezaram tanto os cristaos.

Uma clara paga e sua maestria de navegacéo.

Uma guerreira de Odim mais o0 amor

e seu barco, uma canoa.

Uma guerreira camponesa, seus aderecos e vestidos
De tecidos saqueados de piratas:

“- Quero os de melhor qualidade.”

E Freya, a noiva do mar, fios dourados na proa.

“- Os de melhor qualidade.

E vermelhos, por favor.”
(NA, p.61)

Freya é a “Grande Deusa” dos nordicos, € a deusa do amor, da sexualidade,
da luxduria, da fertilidade, da musica e ao mesmo tempo guerreira de Odim, o deus
supremo de Asgard (morada dos deuses), 0 comandante das guerras. Freya era também
uma grande fiandeira, e sua voluptuosidade deu origem a varias historias de amor, como
da Afrodite grega. Comumente a deusa era associada a Loki, deus do fogo, seu suposto
amante.

No poema de Yéda, a deusa é apresentada sob um olhar erotico, de aspecto
atraente, a deusa vai a guerra mas mantém-se belamente ornada de flores, vestidos e
aderecos, pelos quais vivia desejosa. A idéia de fazer de Freya a noiva das aguas advém
do fato de seu mito relatar que a deusa estava sempre a procura de seu esposo perdido,
Odur, e que na busca incessante por terra e mar ela derramava lagrimas que, em contato
com a terra, se tornavam ouro, em contato com o mar tornavam-se &mbar. Freya chorou
a falta de seu esposo junto as rochas a beira do mar, dai sua condi¢do de noiva das
aguas.

A deusa dos nordicos traz ainda caracteristicas atribuidas a Atena: o poder
sobre a arte de fiar e as qualidades de guerreira. Novamente surge a idéia de o amor ser
uma virtualidade associada a temética guerreira, imagem oferecida pelo poema de Yéda
Schmaltz nos versos: “Uma guerreira de Odim mais o amor/e seu barco, uma canoa.”
Nesse sentido, segundo Socrates:

todos imitam o seu deus nas relagcbes amorosas e nas outras. Cada um
escolhe o seu amor de acordo com o respectivo carater e passam a
considera-lo como seu deus, elevam-lhe uma estatua no seu coracao,
enfeitam-no para adora-lo e celebram seus mistérios (PLATAO, 1996,
p. 157).
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O distanciamento do eu poemadtico em relagdo a figura de “Freya” se déa de
modo mais definitivo do que o encontrado no poema “Supernova 7”, mas ndo deixa de
ser um caso de correspondéncia com o passado mitico. Se |4 o poeta assistia 0 mito de
Ganimedes e depois se integrava aquele tempo mitico em analogia a sua propria
condicdo, aqui o sujeito poético volta seus olhos para uma figura mitoldgica para que
esta lhe sirva de modelo. A imagem gloriosa da deusa serve de exemplo a ser imitado:
guerreira, amante, bela, fiandeira. A poeta identifica as caracteristicas da deusa como
sendo préprias de seu carater também, e é nesse sentido que se pode dizer que o sujeito
lirico eleva “uma estatua da deusa em seu coracdao”, forma encontrada de estabelecer
uma correspondéncia feliz com um tempo que difere do seu. Ao elevar uma estatua da
“Grande Mae” dos nérdicos, a poeta, a0 mesmo tempo, visa assimilar-se a sua condi¢éo

e participar de seus mistérios.



4. “ESTE TECIDO E A PROPRIA TECEDEIRA”

No ponto de partida deste trabalho, aventou-se o fato de a lirica ter, na
tematizagdo do amor, seu motivo primordial. O discurso que serve como ponto de
partida para os estudos em torno desse tema séo os textos de Platdo e a tradigdo que ele
inicia ao distinguir corpo e alma e, conseqlientemente, perceber a dialética em torno do
sentimento amoroso que pende ora para o plano fisico, ora para o lado espiritual.

A literatura, ao tomar o amor como um tema recorrente, leva em
consideracdo os escritos do platonismo, algo que se processa de forma evidente com
Francesco Petrarca. O poeta florentino traz para seus textos a filosofia do discipulo de
Sdcrates, inovando com seus escritos 0 que havia até entdo em matéria de lirica amorosa
no tocante a forma e ao contetdo. Entre os inUmeros seguidores do platonismo e do
petrarquismo, Camdes é o que melhor revigora o tema e as formas trazidas pela poética
inovadora do italiano. A lirica camoniana segue como modelo de poesia erotica,
influencia a estética roméntica e a modernidade. Camdes néo se furta ao combate entre
as duas formas opostas do amor, a ambos se entrega de bom grado, e como resultado
tem-se uma poesia que chama a atencdo e encontra seguidores em todas as épocas.

O Romantismo é a escola gue revive e vive ardentemente as faces de Eros ao
transitar de um lado feliz e marcado pela leveza erética para a ironia e 0 sarcasmo como
formas de resisténcia. No Brasil, Alvares de Azevedo é o poeta que melhor sente essas
tendéncias. O poeta inaugura um estilo de poesia que transita entre profundas
contradicGes, e o0 leva a ser consagrado como o primeiro poeta da modernidade
brasileira. O modelo de rebeldia consagrado pela poesia azevediana também é muito
apreciado pelos artistas modernos dai em diante, bem como a leveza de seu estilo que
contrasta com temas de alta complexidade, pessimismo e desilus&o.

Yéda Schmaltz leva em consideragéo tais precedentes na composicao de sua
escrita poética. Nesse sentido se integra a percepcao de tedricos como Hugo Friedrich,
Octavio Paz e Alfredo Bosi que preconizam os artistas modernos como sendo investidos
de uma visivel intelectualidade que os permite langar mao, por exemplo, do principio
analogico como um modelo de resisténcia da nova arte em relacéo a sociedade a qual o
artista ndo se integra harmoniosamente. Yéda recorre, entdo, a mitologia grega, e dela
faz um instrumento de combate contra a sociedade com a qual mantém relacéo

fraturada.
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As personagens mitologicas trazidas para a poética yediana s&o
reconfiguradas de modo que a poeta se associa a suas imagens, conforme se da com
Penélope, Ménades, Athis, Safo, Eco e Sulamita. As formas cristalizadas da mitologia
sofrem reformulacdo quando a escritora combina ndo sé a imagem da Antiguidade com
a imagem moderna, mas também quando elas tomam voz ativa em relagdo a seus
amados. Isso justifica a insercdo que Yéda faz da teoria psicanalitica de Carl Jung na
sua poesia. As personagens reinventadas saem da sombra que as mulheres viviam, por
exemplo, e se tornam personalidades marcantes, de matizes fortes e definidos, nédo
ficam mais a “sombra” de seus parceiros. Redefinidas, Penélope alcanga o processo de
individuagdo junguiana em relagdo a Ulisses, Eco em relagdo a Narciso, e assim por
diante.

No processo alquimico que a escritora realiza através do principio analdgico,
a poeta se opde ao modelo de relagdo amorosa vigente em seu meio e a ele volta suas
costas, 0 que justifica o fato de ela atualizar mitos, motivados pela relacdo erdtica,
revestindo-os de valores hodiernos. Ao privilegiar a ligacdo amorosa da Antiguidade
como modelo a ser vivido, o sujeito lirico desses textos elege uma forma exemplar de
amor total do qual pretendia compartilhar com seu parceiro, o que ja ndo é franqueado
pela sociedade moderna. E nesse sentido que o principio anal6gico se imp&e como uma
forma de resisténcia de artistas modernos, e é dessa forma que esse sentimento €
traduzido nos versos yedianos.

A atitude de Yéda em relagdo ao sentimento amoroso ndo deixa de ser
platonica, como se percebe na incessante busca que a poeta empreende rumo ao amor
ideal. As personalidades revividas em sua poesia encontram-se sempre em uma busca
constante pela relacdo amorosa completa, de modo a sugerir 0 mito do andrégino
contido no discurso de Aristofanes no Banquete. Essa busca se apresenta, conforme se
observou no itinerario pela obra completa da escritora, desde seus primeiros textos.

Em Caminhos de mim, primeira publicacdo da poeta, 0 sujeito poético, ainda
na juventude, inquieta-se diante da possibilidade de sofrer com a unido amorosa, ou de
padecer a soliddo frente a auséncia de um homem amado. As imagens poéticas
presentes nesses versos demarcam um rito de passagem, da infancia para a idade adulta,
a jovem, que compde seus primeiros poemas, inicia-se nos contatos sentimentais.

Em Tempo de semear, a poeta desenvolve seu fazer poético ao seguir rumo a
intertextualidade com o texto biblico. Os versos contidos nesse livro ndo se distanciam

de forma relevante do primeiro livro da autora. Saltando pelas obras consideradas pela
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critica como de transicdo, a poeta toma Eros novamente, agora de forma definitiva, nos
versos de A alquimia dos nés, em especial “O livro de Penélope”. Baco e Anas
brasileiras se distingue de A alquimia dos n6s na medida em que a figura mitoldgica
das Ménades, seguidoras de Baco, sdo convocadas para o combate moderno na relagédo
amorosa. Dioniso e Eros sdo chamados para esse campo de combate, onde figuram
como possibilidades de mitigar as dores do sujeito poético que impera na obra.

A ti Athis volta ao lirismo forte e intimista da poeta, visto outrora n> “O livro
de Penélope”, quando o modelo da poética de Safo e a vida lendaria da poeta grega se
presentificam nos versos dessa obra para tecer novas idealiza¢Ges acerca da relacdo
amorosa e sua constante busca. A poesia safica se mistura aos versos do Cantico de
Salomao. O lirismo da poética do Antigo testamento e da arrebatadora paixdo que vive a
Sulamita e o seu amado se confundem com a voz da grega Safo. Ecos, Rayon e A forma
do coracé@o empreendem igualmente o combate amoroso contando com a figura de Eros
interferindo na realidade mitoldgica do eu lirico.

A pesquisa aqui desenvolvida tomou como enfoque, especialmente, a
tematica na composicdo poética da escritora estudada. O posicionamento tomado diante
da lirica de Yéda Schmaltz ndo desmerece as idéias defendidas por Jean Cohen que
consagra a “invengdo verbal” como sendo o valor central de um poema. Para o tedrico,
muitos poetas dizem a mesma coisa, mas cada um emprega uma forma diferente. Cohen
define a arte do poema como sendo a pratica com palavras e ndo com idéias: “Apesar
disso, ainda ha quem se interesse mais pela ideologia, mais pelo que o poema diz que
pela maneira como diz” (p.39).

Percebe-se que Hugo Friedrich (1978) comunga dessa opinido quando o
tedrico considera que no estudo de um poema moderno o leitor depara-se com a
obrigagdo de “demorar-se muito mais no estudo de sua técnica de expressdo que em
seus conteudos, motivos, temas” (p. 149-150). Friedrich segue ressaltando que nao se
pode proceder na interpretacdo satisfatéria da poesia moderna partindo de seus
conteddos, porque o poetar moderno consagrou o distanciamento entre o sujeito e a
técnica, e a energia desses escritos passaram a residir quase exclusivamente sobre o
estilo.

Assim considera que, 0 modo de expressao na lirica moderna predomina
sobre o conteldo de expressdo, a supremacia do estilo faz quase insignificante o

assunto, e o poeta torna-se aquele que “discursa”, muita vez, sem ter assunto.
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A visdo de Jean Cohen é justificada pelo corpus por ele adotado para compor
seu estudo, o que faz de sua teoria valida, mas de abrangéncia limitada, pois trabalha
com trés grupos delimitados de poetas: classicos, romanticos e simbolistas. Tal
observacao nao invalida os estudos de Cohen, pois o0 seu trabalho é de grande validade
para os estudos da lirica, e o autor ndo tinha pretensdes de sistematizar a estrutura de
toda a lirica universal, e sim perceber estruturas constantes em poesia a partir dos poetas
selecionados.

O posicionamento de Friedrich decorre de razdes semelhantes, pois procede
na leitura de poetas em sua maioria simbolistas, que perseguem com insisténcia a poesia
pura, 0 que parece uma aleivosia, porque 0 poema sem assunto resulta na pagina em
branco. A perspectiva da poesia pura tenta desmembra-la de coisas e temas, a fim de
que assim a linguagem desenvolva-se livremente. Estas sdo concepg¢des dos simbolistas
modernos, e Friedrich examina, portanto, uma forte tendéncia, entre as vérias existentes,
da lirica moderna. O trabalho de Hugo Friedrich constitui-se uma teoria de grande
relevancia para o estudo de poesia, notadamente, a moderna, mas deve ser tratado com
parcimdnia, também, por examinar apenas uma tendéncia da lirica.

Octévio Paz considera o poema como a juncdo de forma e conteudo, assim
fala de analogia e ironia como principios da lirica moderna, de modo a equiparar estilo e
contetido na arte do poema. E evidente em Paz a valorizacdo que o escritor faz em torno
dos conteudos e historia da poesia, como revela a obra A dupla chama, isso talvez
decorra da apaixonada relacdo que o mexicano mantém com a estética surrealista, como
ele mesmo confessa em Signos em rotacgao.

Alfredo Bosi (2000) defende a ambivaléncia no estudo da poesia, pois um
escrutinio sobre a estrutura sonora e figurativa da poesia, e seu aspecto histérico, social
e cultural acaba por melhor valorizar a obra do poeta. 1sso porque nédo reduz o texto
poético nem a uma estrutura fonémica, nem a um conjunto de alegorias que escondem
ideologias do autor e sua época.

A critica de Theodor Adorno (2003) também pretende tornar inseparavel
forma e contelido na poesia. E sobre esse aspecto que erige sua teoria da obra de arte
como um objeto a que a referéncia ao social deve cavar fundo na matéria analisada. O
texto literario deve ser imanente para suscitar nele a aplicacdo de conceitos sociais. Esse
principio norteia sua concepcdo de que a lirica no estdgio “puro”, no sentido de
descontaminada do engajamento social, vertida sobre o individualismo, faz-se mais

engajada do que a propria arte engajada:
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em cada poema lirico devem ser encontrados, no medium do espirito
subjetivo que se volta sobre si mesmo, os sedimentos da relacdo
histdrica do sujeito com a objetividade, do individuo com a sociedade.
Esse processo de sedimentacdo seré tanto mais perfeito quanto menos
a composicao lirica tematizar a relagdo entre 0 eu e a sociedade,
guanto mais involuntariamente essa relacéo for cristalizada, a partir de
si mesma, no poema (ADORNO, 2003, p. 72).

Desse modo, Adorno desenvolve a concepcdo de que quanto menos
tematizar, mais social € a poesia, razdo que o leva a considerar que nos simbolistas ha
uma dimensao social de obras visceralmente individuais.

Ao elevar os simbolistas ao patamar dos artistas mais engajados da histéria
literaria, a critica adorniana revé o mito do alheamento social de poetas intimistas, visto
que a resisténcia do poeta frente a algum impasse ¢ uma manifestagdo “nada
absolutamente individual”. Assim, a resisténcia do individuo seria impulsionada por um
sentimento coletivo, ou de forgas sociais, que o leva a voltar-se para o proprio subjetivo,
como negacdo do meio social com o qual mantém relacéo fraturada.

Quando a lirica toma o direcionamento de um subjetivismo violento, isso
demarca a cisdo do sujeito poético com o universo em que estd inserido, e a
individuacéo é a forma de manter relagéo antitética com a realidade social.

Assim, Adorno elege a linguagem estilizada da poesia simbolista como o
modelo exemplar de manifestacdo dessa fratura. Enquanto a estética surrealista assevera
que os temas e conteldos também se fazem elementos de subversdo devido ao seu
carater subjetivo. E nesse sentido que livros de Yéda Schmaltz como “O livro de
Penélope” de A alquimia dos nos e A ti Athis se fazem muito mais resistentes do que
aqueles que a escritora pretendia como engajados.

As posturas teoricas de Cohen, Friedrich, Paz, Bosi Breton e Adorno néo séo
vistas neste trabalho como excludentes uma da outra, uma vertente tedrica ndo implica
na anulacdo das demais neste caso, elas sdo complementares no estudo da lirica
moderna. Pensando nisso, empreendeu-se uma pesquisa que partiu do estudo semantico
de um autor, passando pela invencdo verbal e o aspecto historico-cultural para melhor
perceber o fendmeno estudado.

Ao cavar na subjetividade, voltando sua atencdo Unica e exclusivamente para
os temas do “eu”: o amor e a idealizagdo do passado, a poeta Yéda Schmaltz se insere
no panorama da poesia moderna. E na tematizacio de Eros que o poetar yediano eleva

sua critica ao meio social com o qual néo se identifica.
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