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Muitas dessas palavras foram tecidas a noite,

mas todas elas anseiam pela unidade de sentido e séo
dedicadas aos herdis e heroinas miticos que venceram
mesmo sem terem passado pelas narrativas como
vencedores. E preciso assumir quio foram obstinados

teceldes do futuro da humanidade.

“Como se te perdesse, assim te quero. / (...)

nos trens, nas estagcdes / Ou contornando um circulo
de 4guas / Removente ave, assim te somo a mim: / De
redes e de anseios inundada.”

Hilda Hilst
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RESUMO

O objetivo desta pesquisa € investigar, no canto amoroso de Hilda Hilst (1930-2004), a
maneira como 0s mitos, imagens e simbolos configuram a condi¢cdo de um Eu que lamenta
a incompletude e a consciéncia de sua fragmentacdo diante de um Outro. Esse Outro €
visto como a metade que falta ao Eu, uma metade que, durante 0 chamamento amoroso,
revela-se esquiva ou ausente. E percebido, na interpretacdo dos cantos, o desejo pelo qual o
Eu se veste com vista a enlacar o Outro e inverter sua condicdo primeira de
descontinuidade. O desejo € expresso nos cantos amorosos em linguagem simbolica e
imagética, e os mitos de incompletude explicam que o amor € a via pela qual as metades,
fragmentadas do estado original duplo, tendem a se unir. O mito se empenha na elucidagéo
simbolica acerca da condi¢cdo humana como um todo, e a incompletude amorosa insere-se
nessa condicdo. Dessa maneira, é observada na poética hilstiana a latente relacdo mito-
poesia. Ambos, através da linguagem imagética a eles inerentes, revigoram 0s arquétipos
representativos do inconsciente coletivo. Para analisar o canto do desejo pelo que falta
foram escolhidas as obras Jubilo, memoria, noviciado da paixao (2001) e Cantares (2002).
Essas obras revelam uma poética cuja intensidade as particulariza das demais producdes
liricas da autora, uma vez que a voz lirica canta as nupcias em imagens e simbolos
representativos de um ardente desejo de unido Eu-outro. As imagens e simbolos
interpretados nos seis poemas selecionados do corpus desvelam as forgas inconscientes da
casa, da melodia, da morte, do pensar, do tecer e da viagem. A dissertacédo € desenvolvida
em quatro capitulos, donde é investigada, nos poemas, a presenca latente dos mitos de
Ariadne e Dionisio, Eco e Narciso, Orfeu e Euridice, Eros e Psique, Tanatos e a morte em
significacdo invertida, Ceres e a fertilidade, Perséfone e o conflito entre claro e escuro,
Tantalo e a condenacédo a ndo-realizacdo dos desejos, Penélope e a arte de tecer e, por fim,

aquele que carrega a alma dos mortos, o barqueiro Caronte.

PALAVRAS-CHAVE: Hilda Hilst, canto amoroso, mitos, imagens, simbolos.



ABSTRACT

The main purpose of the present study was to investigate, in a short story by Hilda Hilst
(1930-2004), the way myths, images and symbols are used to form a Self who laments the
incompleteness and for the consciousness of its fragmentation towards the Other. This
Other is seen as the half which is missing in the Self; a half which, during the love call,
reveals itself as being avoidable or absent. Through the analysis of the short stories, it was
possible to observe the desire with which the Self dresses itself in order to interlace the
Other and to invert its primary condition of discontinuity. The desire is expressed in the
short love stories through symbolic and imagetic language, and the myths related to
incompleteness convey the idea that love is the path through which the “halves”,
fragmented in their double original state, tend to get united. The myth exerts itself in the
symbolic elucidation of questions concerning the human condition as a whole, and the
incompleteness related to love is inserted in this condition. Thus, it can be observed, in the
“hilstian” poetics, the latent relationship between myth and poetry. Both of them, through
their inherent imagetic language, strengthen the archetypes which are representative of the
collective unconscious. In order to analyze the chant of the desire for what is missing, the
following works were chosen: Jubilo, memdria, noviciado da paixao (2001) and Cantares
(2002). These works reveal a poetics whose intensity distinguishes them from other works
by the same author, as the lyric voice sings the nuptials through images and symbols which
are representative of a violent desire for the union Self-Other. The images and the symbols
which are interpreted in the six selected poems unveil the unconscious forces related to the
house, to death, to the act of thinking, to the act of weaving and to the journey. The
dissertation, which was developed in four chapters, investigated the latent presence, in the
poems, of the myths of Ariadne and Dionisio, Eco and Narciso, Orfeu and Euridice, Eros
and Psique, Tanatos and death in inverted meaning, Ceres and fertility, Perséfone and the
conflict between clear and dark, Tantalo and the condemnation to never fulfilling his
desires, Penelope and the art of weaving, and, finally, the one who carries the souls of the

dead, the boatman, Caronte.

KEY-WORDS: Hilda Hilst, love call, myths, images, symbols.



SUMARIO

INTRODUGAOD ..ottt s sttt aanens 9

CAPITULO 1

PEGADAS DE DESEJO PELO OUTRO: NA TRILHA DE HILDA HILST ......... 15
1.1 A poeta e a construcdo de sua mitologia: a casa de Penélope e os condutores das
BIMIBS. .t E bt E e e bt h e e bt ne e bt e beentenreenae s 16
1.2 O cerne da escritura investigada: o amor, o desejo, a procura pelo duplo, a
INCOMPIETUTE. ...ttt b et b e be et neenbeeneenre e 21
1.3 Poesia, corpo e criacdo: a energia de DIONISIO .....ccveveveveiiiiiiiieieeee e 29
CAPITULO 2

A CASA, A MELODIA, A MORTE EM JUBILO, MEMORIA, NOVICIADO DA

PAIXAQ ..ot 35
2.1 Um canto eufemizado pela mistica da pOesia ..........cccoverereieneiisisieieesese e 35
2.2 Ariadne que coNVIida DIONISIO........ccviiieiieireie e nrees 36
2.3 Eco, Orfeu e a imortalidade da melodia............ccooeeiiiieiiiiiniec e 44
2.4 Tanatos, Perséfone e a agricultura de Ceres .........oovevveieiiere e 53
CAPITULO 3

O PENSAR, O TECER, AVIAGEM EM CANTARES..........cccociiiieiee e 62
3.1 Umabusca pelo que falta ........ccoceieeiiiice e 62
3.2 O duplo de Psique encontrando EFOS .........cccccouriieienieiieniesee e 63
3.3 Penélope que aguarda as portas da Cidade ...........cccvevereereiieieese e 72
3.4 A amada e 0 barqueiro CarONte ..........cceiieriiie e 80
CAPITULO 4

MITOS, IMAGENS E SIMBOLOS: O PROCEDIMENTO MITOCRITICO

PERCORRIDO NO CANTO AMOROSO.......cccoeiiiieiiie e 89
4.1 A Critica do Imaginario em imagens de intimidade..........ccccccooceviverenieiieese e 89
4.2 O simbolo como representagdo: perspectivas hermenéuticas e mitico-imagéticas ......94
CONSIDERACOES FINAIS. ....cooetieeeeeeee e erie s sen s 103

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS .......ccooiieieieieeeeeeeess e 107



INTRODUCAO

Nuns atalhos da tarde / Vivendo imensiddo / Minha alma disse a
mim / Rica de sombras: / Nao pertencida. / Exilada dos soéis / Das
outras vidas.

(Hilda Hilst, canto LXVI. In: Cantares, 2002, p. 103)

Hilda Hilst (1930-2004), escritora paulista, elaborou uma producdo lirica
representativa na criagdo por imagens e simbolos que desvelam a procura amorosa cantada
de maneira intensa e fremente. Essa procura ¢ equiparavel a uma expressdo artistica
singular, donde o desejo pelo que falta ¢ a inspiragdo para o canto. Dentre os temas
cantados por Hilst, hd imagens poéticas que tomam o erotismo como uma busca amorosa,
em que o desejo ¢ a via para a conquista de um Outro faltoso ao Eu'.

O canto LXVI, em epigrafe, é todo desejo de superacdo de incompletude. A
imagem da alma que diz ao Eu “Nao pertencida.” suscita sua solitaria insatisfacdo perante
a auséncia do Outro, tdo necessario para a completude amorosa. Pela antitese claro/escuro,
em que essa alma ¢ “Rica de sombras”, enquanto as “outras vidas” s@o ensolaradas, ha uma
poética que retrata o Eu e sua relacdo com a soliddo e o exilio do calor das unides erdticas
presente nos dois ultimos versos do canto. Devido a isso, sdo “Nuns atalhos da tarde” que
essa alma reconhece a falta do amor, pois é como se a tarde compreendesse tanto a
claridade quanto a escuriddo, respectivamente o Outro (o continente da pulsdo erdtica
calorosa do elemento fogo) e o Eu (solitario e envolto pela escuriddo da melancolia).

Quando essa alma mais profunda e interior do Eu assume na tarde sua condicdo e a
do Outro, abre espago para uma fremente busca que dinamizara a conquista do Outro pelo
chamamento amoroso, uma busca que se dara por imagens em palavras que impregnam
cantos prenhes de incompletude simbolica. Trata-se de um Eu que, enquanto sujeito
atuante do cenario erotico, vé na unido com o Outro o rompimento de sua incompletude e
descontinuidade. Frente a essa situacdo, noto que o Eu enunciado pela poeta convida o
Outro a unido através de um canto que celebra o erotismo.

A incompletude, a busca pelo Outro, a consciéncia de que o Eu ndo carrega consigo
a totalidade, inquietam o homem desde os primodrdios. Hilda Hilst toma essa condicdo
como fonte de inspiragdo para uma poesia simbolica, que tem por alicerces os mitos. A

poeta imbrica mito a poesia, os quais atualizam, por meio de imagens, os arquétipos que

1 r : sz
Eu sera tomado na pesquisa como aquele que busca a metade que lhe falta e que canta o amor; assumira
ainda as acepgoes de voz lirica e de sujeito que canta. Ja Outro ¢ a metade desejada e ausente ao Eu.
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representam o inconsciente coletivo e fazem ressurgir as principais inquietudes humanas.
Dentre essas inquietudes, esta o amor, via de unido das metades, fragmentadas de seu
estado original duplo.

Sobre o conceito de arquétipo, ¢ tomada nessa pesquisa a postura de Carl Gustav
Jung (1996, p. 67), em O homem e seus simbolos: os residuos arcaicos de imagens
primordiais que constituem a psique, inatos no inconsciente. Para Gilbert Durand (1996, p.
42), estudioso da Critica do Imaginario, em sua obra Campos do imagindrio, o mito ¢ uma
narrativa simbolica cuja linguagem prima pela materialidade do simbolo para levar o
homem a compreender o seu mundo e o das coisas. Segundo o tedrico, o mito ¢ tido como
universal porque tem como bases imagens naturais e simbolos sociais. Os arquétipos se
relacionam aos mitos porque € pelos mitos que os arquétipos se manifestam.

O que hd em comum tanto nos mitos como nos arquétipos €, ainda, a
expressividade das imagens, que se manifestam em ambos. Nessa pesquisa, quando fago
referéncia a imagem, sigo o que define Alfredo Bosi (2000, p. 22) em O ser o tempo da
poesia: “A imagem ndo decalca o modo de ser do objeto, ainda que de alguma forma o
apreenda.” O conceito de imagem elaborado por Ana Maria Lisboa de Mello (2002, p.
244) em Poesia e imagindrio também se revela esclarecedor para o desenvolvimento do
estudo: “A imagem, no poema, € uma representacdo que institui, simultaneamente,
presenga e auséncia, na medida em que o evocado se faz de algo fugidio, inapreensivel.”

Compreender o lugar dos mitos e imagens na poesia de Hilda Hilst suprime a
exigliidade de estudos aprofundados no que diz respeito as referéncias miticas das quais a
poeta lanca mao para representar simbolicamente o desejo de superacdo da incompletude
pela busca amorosa no Outro. Foi isso que direcionou a pesquisa para o seguinte tema: a
investigacdo, no canto amoroso hilstiano, dos mitos e imagens que conservam consigo a
esséncia de um Eu cuja ansia pelo complemento o fez enlagar o Outro pelo desejo e
erotismo. Situado nessa condi¢do, o Eu exprime um canto imantado pela imagética de
unido, intimidade e eufemizag@o — conforme teoria desenvolvida por Gilbert Durand n’ A4s
estruturas antropologicas do imaginario (2002), a qual reportarei no desenvolvimento do
estudo.

O objetivo geral do presente estudo ¢ analisar, no canto amoroso de Hilda Hilst, a
maneira como os mitos, imagens e simbolos representam uma voz que busca completude e
continuidade no chamamento amoroso do Outro. Como objetivos especificos arrolo os

seguintes: (1) discorrer sobre como percebo a poeta ter sido influenciada pelo lastro mitico,
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bem como sobre a tematica do amor e sua falta e o desejo oriundo disso; (2) centrar a
investigacdo em duas producdes liricas da autora: Jubilo, memoria, noviciado da paixdo
(2001) e Cantares (2002), as quais apresentam elementos constitutivos de um
amadurecimento lirico no que concerne a presenca, mesmo que latente, de mitos, imagens
e simbolos que designam a incompletude amorosa; (3) analisar trés poemas de cada uma
dessas duas obras que compdem o corpus de pesquisa; (4) investigar os mitos, imagens e
simbolos que urgem na analise desses poemas e que trazem consigo a esséncia de um Eu
em tentativa de romper sua condi¢do incompleta.

Desta forma, pretendo, pela perspectiva dos mitos de incompletude amorosa,
realizar uma leitura do amor, de sua duplicidade, do erotismo que envolve a busca pelo
complemento faltoso e do desejo que isso abarca. Conforme sera observado, por meio
dessa perspectiva mitica, ¢ possivel interpretar as imagens e simbolos que representam o
imaginario amoroso da falta de um Outro, falta que inspira o canto de um Eu desejoso
pelas nupcias.

A metodologia que adoto denomina-se mitocritica, estudo dos procedimentos
miticos, simbolicos e imagéticos da criacdo literaria. Aborda o texto literario confluindo
mito com literatura e tem como base o dinamismo interno dos mitos. Segundo Maria Zaira
Turchi (2003, p. 40), na obra Literatura e antropologia do imaginario, trata-se de um
método que “persegue o ser mesmo da obra, mediante o confronto do universo mitico que
forma a compreensdo do leitor com o universo mitico que emerge da leitura de uma obra
determinada”. Seguindo esse parametro metodologico, serdo reveladas as imagens e mitos
viventes na escritura hilstiana, imbuidos da significagdo simboélica da duplicidade do amor,
da unido Eu-Outro.

Tentarei compreender esse tema evocando mitos que tratam unides amorosas que
desvelam o duplo — Eros e Psique, Dionisio e Ariadne, Narciso ¢ Eco, Orfeu e Euridice — e,
ainda, pelo sofrimento de Tantalo, pelo tecer de Penélope, pela fertilidade de Ceres, pelo
conflito claro-escuro em Perséfone, pelo androgino e a duplicidade do amor em Platdo e
pelo arquétipo da Mulher Selvagem que carrega na criagdo poética a esséncia primitiva de
sua psique. Além disso, recorrerei a postura de Gaston Bachelard acerca dos quatro
elementos da natureza, que vinculam as imagens a faculdade psiquica humana: “depois que
a imaginacdo se torna senhora das correspondéncias dindmicas, as imagens falam
realmente”(BACHELARD, 1997, p. 201). Hilda Hilst faz presente em sua lirica a

simbdlica e a imagética desses elementos, recriados como forgas liricas de expressdo de
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incompletude e identificagdo da relacdo amorosa Eu-Outro: “Areia, vou sorvendo / A agua
do teu rio. (...)”(HILST, 2002, p. 93). Mas o estudo ndo se norteia apenas pelas imagens
elementares, pois sera verificado um trilhar por outros simbolos, tais como cores, sons,
construgdes, tecidos, corporeidades e barcas — “Vida da minha alma: / Recaminhei casas e
paisagens / Buscando-me a mim, minha tua cara.(...)”(HILST, 2002, p. 33) — imagens
cujos atributos sdo do imaginario noturno-mistico, a ser elucidado oportunamente.

Diante dessa conjuntura, procurarei discorrer sobre o tema tendo como amparo de
referencial tedrico reflexdes de estudiosos da mitocritica e do imagindrio mitico na
literatura. Além dos ja citados Gilbert Durand e Gaston Bachelard, destaco da longa
bibliografia M. Z. Turchi, que toma na esséncia do Imaginario os géneros literarios; Pierre
Brunel, que traz contribui¢des sobre a esséncia dos mitos na literatura; C. G. Jung, com sua
postura acerca dos conceitos de animus, anima, arquétipo e simbolo.

A fortuna psicanalitica de Jung a respeito do inconsciente ¢ mostrada por Clarissa
Pinkola Estés em Mulheres que correm com os lobos (1994) na psique da Mulher
Selvagem, patrona das artes e da criatividade femininas, concepcdo que também se faz
presente em minha investigacdo. Nesse aspecto, a poesia hilstiana representa aquilo que a
psicanalista junguiana postula a respeito da proximidade da mulher de sua esséncia de
Mulher Selvagem, de sua vida instintiva, de sua sabedoria mais profunda e de sua
criatividade: “Ela vive no lugar onde ¢ criada a linguagem. Ela vive da poesia, da
percussdo e do canto.”(ESTES, 1994, p. 28). Esse arquétipo da Mulher Selvagem serd
melhor definido no decorrer da pesquisa.

Seré4 elaborada uma mitocritica do lirico em duas obras de Hilda Hilst.> A selecdo
do corpus para analise deve-se a intensidade mitico-imagética de um Eu que canta o amor,
a falta e o desejo. Nos cantos analisados dessas duas obras serd percebido o convite
amoroso de Ariadne a Dionisio; a procura pelo Outro vivida por Eco e Orfeu; a
eufemizag¢do de uma morte que o Eu, portando como se fosse Ceres (divindade simbolo de
vida fértil), pretende distanciar para a realizacdo amorosa plena; a duplicidade e o
sentimento de falta do amor em Eros e Psique; a fidelidade e dedicacdo ao amado em
Penélope; o Eu, que solitario, se entrega ao barqueiro Caronte. Dos poemas, de forma
latente, emergirdo ndo s6 os mitos de incompletude como também a constelacdo de

imagens e simbolos que serdo analisados no arcabougo da Critica do Imaginario.

% Todas as edi¢des selecionadas para o estudo da escritura poética hilstiana sdo as da Editora Globo, que
desde 2001 publica as Obras Reunidas de Hilda Hilst, sob a organizagdo de Alcir Pécora.
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Pela interpretagdo desse canto amoroso, que traz o sofrimento da condicdo de um
Eu incompleto, sera investigada uma questdo por mim levantada na obra poética de Hilda
Hilst: — Por meio de quais elementos miticos, simbolicos e imagéticos a poeta trata a
incompletude amorosa? A presente questdo ¢ arraigada pela hipdtese de que seria essa
incompletude uma necessidade do Eu em se unir ao seu duplo, o que é cantado pelo Eu
tanto com desejo como reconhecimento de falta do Outro. Essa pergunta de pesquisa sera
desenvolvida em quatro capitulos.

O Primeiro Capitulo, intitulado “Pegadas de desejo pelo Outro: na trilha de Hilda
Hilst”, pontuara nogodes introdutorias da escritura mitica de Hilst, sem se perder de vista
aspectos de sua biografia. Determinados momentos pessoais da poeta me fizeram crer que
podem contribuir, de alguma forma, na discussdo de como o mito se infunde na obra
hilstiana. E nesse momento que pretendo realizar uma revisdo da fortuna critica a respeito
de Hilda Hilst, o amor e o desejo pelo Outro em sua obra, bem como a relagdo da escritora
com os mitos, imagens e simbolos. Sera ainda nesse capitulo que, o tema da pesquisa, o
amor e a incompletude, recorrente na obra poética hilstiana, sera discorrido. Esse tema ndo
¢ explicado somente pela mitologia, mas também pela psicanalise e filosofia. Nesse
sentido, tenciono discutir a incompletude amorosa sem menosprezar, ainda que de maneira
introdutoria, a concepgdo psicanalitica e filosofica. Isso se dard na interpretacdo das
imagens e simbolos presentes em um poema selecionado da obra inaugural hilstiana,
Baladas (2003), sintomatico para o desenvolvimento de uma explana¢do do que seria o
amor, o desejo, o duplo e a incompletude. Os estudos da Critica do Imaginario consideram
que a psicandlise e filosofia tratam as inquietudes humanas mais profundas. Dessa forma,
ambas sdo dois recursos por mim encontrados para investigar a forca lirica hilstiana
mediante a problematizagdo do tema da incompletude amorosa, um tema que circunda a
condi¢do humana e abarca a relagdo do homem com a criatividade.

No Segundo Capitulo, denominado “A casa, a melodia, a morte em Jubilo,
memoria, noviciado da paixdo”, centrarei as reflexdes nessas trés imagens que, pela
mitocritica, se revelam como continentes e antifrasicas, pois invertem os significados
simbdlicos legitimados como negativos. Através dessas, serd interpretada a maneira como
os poemas selecionados dessa obra cantam as miticas unides amorosas de Ariadne e
Dionisio, Eco e Narciso, Orfeu e Euridice e o mito da incompletude amorosa criado por
Hilst que, assim como estruturara Durand (2002), inverte o simbolismo do Tanatos, a

divindade que simboliza a morte, transformada, de terrificante, em er6tica e aconchegante.
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Ja no Terceiro Capitulo, “O pensar, o tecer, a viagem em Cantares”, intensificarei o
sentimento de falta do Outro no Eu que cria em seu inconsciente a unido amorosa. No
primeiro canto interpretado, XLIII, verificarei que os elementos da natureza formam
imagens que sdo a fonte de descoberta do duplo do Eu e do Outro pelo mito de Eros e
Psique: “(...) Tdo a meu lado / Te penso / No entanto / Téo afastado (...)”. Em seguida, no
canto VIII, sera visto que o Eu eufemiza a indiferenca do Outro frente ao convite as
napcias por meio de imagens ardentes, coloridas e intimas, costuradas nas linhas da
tecnologia arquetipal mais feminina, a tecelagem da fiel e perseverante Penélope: “(...)
Entdo teci / Sois e vinhas: / Ouro-escarlate-paixao (...)”. O chamamento amoroso do canto
XXXV sera analisado nas nupcias mortuarias de um Eu que na soliddo conflui ndo-
realizacdo amorosa com escuriddo, frieza e morte, seguindo uma triade que deixa nas maos
do amado a definicdo de seu futuro. Na incompletude, o Eu se rendera a Caronte, o
barqueiro que na Mitologia Grega conduz as barcas dos mortos ao mundo subterraneo:
“(...) E de dureza e arrojo / Hei de chegar a um porto / De pedras frias (...)”.

O Quarto Capitulo fard uma sintese da postura critica que foi amparo para a
abordagem da escritura poética amorosa de Hilda Hilst. Serd em “Mitos, imagens e
simbolos: o procedimento mitocritico percorrido no canto amoroso” que arrolarei aspectos
teoricos acerca da Critica do Imaginario, procedimento critico que contém a mitocritica,
cujo Regime Noturno Mistico das imagens estruturado por Durand (2002) exprime o
erotismo, a intimidade e o acolhimento percebidos na analise dos cantos selecionados.
Todavia, esses aspectos teoricos ndo terdo um lugar fragmentado na dissertacdao, uma vez
que a mesma primara por uma confluéncia de analise mitocritica, que converge
harmonicamente teoria e analise. Sendo assim, discorrerei de maneira mais ampla, nesse
capitulo, sobre o que seria mito, imagem e simbolo, constitutivos do procedimento
mitocritico percorrido no canto amoroso hilstiano.

Essa dissertacdo configurara uma das varias possibilidades de se abordar
criticamente a poesia de Hilda Hilst, pois sua amplitude e complexidade em cantar o amor
como caminho para a completude abrem espago para uma gama interpretativa que ndo se
estanca na mitocritica de mitos, imagens e simbolos. Sua plenitude poética estd na maneira
como convida artisticamente o Outro, o leitor, a enveredar por seus inesperados caminhos
criativos, pois sua inquietude trouxe o esbogo da condi¢do humana como resgate do que ha
de mais profundo no inconsciente do homem simbdlico: o mito do amor que nio se

completa, do ser humano incompleto.



15

CAPITULO 1

PEGADAS DE DESEJO PELO OUTRO: NA TRILHA DE HILDA HILST

O desejo por aquilo que falta é a forca vivente da poesia hilstiana e da esséncia de
todo ser humano. O mito da incompletude, resgatado pela poeta, de maneira latente, das
narrativas gregas, e recriado nos cantos pulsantes de exortagdo do Outro, caracteriza uma
escritura que nado se perde do mergulho até o que ha de mais intimo no homo simbolicum.
E um Eu que vivencia no desejo a descoberta do Outro, de sua falta, e que nos mitos
encontra a narrativa exemplar de como buscé-lo ¢ um exercicio ferrenho.

Essa busca dé-se em consonancia com a libido, com o éxtase embriagante da
criatividade que rege o inconsciente da voz lirica. Esse desejo, fonte que impulsiona a
procura pelo amor, devota a musicalidade dos cantos, soados com imagens que, desde a
poesia inaugural hilstiana, exprimem a forte tendéncia do Eu em assumir que a completude
estd no Outro. As imagens de intimidade ddo o tom a esse desejo, pois convidam o Outro
através do exercicio do erotismo de uma problematizacdo humana que ndo se restringe
unicamente a poesia, mas que se expande na voz de cantos que urgem pelo duplo, o que ha
de mais arquetipal no homem. A trajetéria que empenho nesse capitulo serd por mim
percorrida ndo apenas na forma poética experimentada por Hilda Hilst em sua poesia
inaugural de Pressdgio (1950), mas nos termos do amadurecimento de uma escrita que €
toda descoberta das possibilidades de se encontrar o Outro, ausente, cruel, indiferente ou
desconhecido.

Baladas (2003) contém um poema que sera analisado no que tange a participagdo
da filosofia e da psicanalise na explicacdo do que seria a busca amorosa, a duplicidade do
amor e a incompletude. E uma obra que sera aqui trilhada em imagens e mitos
representativos dessa condi¢do humana nos mitos de Eco e de Narciso. Percorrer por
Baladas foi um primeiro recurso por mim encontrado para apreender a forca lirica de
intimidade que regera a investigacdo centrada nos tramites da conquista amorosa de Jubilo,
memoria, noviciado da paixdo (2001) e Cantares (2002). Serdo esses os passos desse
trilhar, sem se perder de vista a presenca da paixdo dionisiaca na poesia hilstiana, uma
energia delirante que impulsiona a criatividade dos cantos amorosos. Essa ¢ mais uma
influéncia do mitico na constituicdo daquilo que investigo na obra hilstiana, a presenca

latente dos mitos de incompletude amorosa.
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1.1 A poeta e a construcio de sua mitologia: a casa de Penélope e os condutores das
almas

“Sua poesia — mas sua prosa também — atinge o cerne dos nossos
destinos. Ela sempre suscita aquilo que somos, para além das
palavras, para além das éticas e dos wvalores.”(Jorge Coli,
Meditacdo em imagens. In: Folha de Sdo Paulo, 14 jun. 1996)

Hilda Hilst, considerada pela critica como um dos principais nomes da literatura
brasileira contemporanea, ndo concentrou sua energia criativa apenas na poesia, se
expandiu também pelas fic¢des metafisicas, pelo teatro de denuncia a ditadura militar e
pelas bem-humoradas cronicas publicadas em Campinas-SP, de 1992 a 1995, no jornal
Correio Popular. No entanto, a escritora sempre manteve pulsante, em todos os géneros, a
veia lirica, conforme discorre em entrevista a Revista E, em 2002, para José Mora Fuentes:
“Todos os meus textos sdo muito poéticos sim. Acredito no que diz Novallis: quanto mais
poético, mais verdadeiro.”(FUENTES, 2002, p. 14). Uma obra premiada, traduzida, densa
e erudita, com marcas de premissas miticas, filosoficas e religiosas, revela seu interesse
pelas leituras filosoficas, literarias, psicanaliticas e até mesmo fisicas. De sua extensa
estante, composta, dentre outros, por Schopenhauer, Nietzsche, Goethe, Kaftka, Joyce,
Virginia Woolf, Poe, Drummond, Catulo, Ibsen, Tchekov, Freud, Bataille, Jung, destacarei
mais adiante a revelagdo de Kazantizakis para sua obra e sua vida.

“Como toda grande poesia, a de Hilda Hilst expressa em seu suceder as
metamorfoses do nosso tempo.”(COELHO, 2002, p. 235). Nesse sentido, temas que ainda
hoje desconsertam o pensamento do homem — o amor ¢ sua falta, a morte, o tempo, as
descobertas de Deus, do sagrado e da vida — fizeram de Hilda Hilst uma autora alvo de
pesquisas académicas, as quais se intensificam cada vez mais. A linguagem desafiante de
sua obra, marcada por expressividade simbolica e imagética, urge por um leitor que a
assimile como uma criagdo artistica singular, mas no isso ndo reduz a criagédo hilstiana ao
hermetismo, conforme define uma critica equivocada. “Quando me perguntam por que
escrevo dessa forma que as pessoas ndo entendem, e por que ¢ tdo complexo tudo, entdo eu
digo, mas, meu Deus, ¢ o processo da vida que ¢ tdo complexo!”(MASCARO, 1986),
revela Hilst quando questionada sobre o suposto hermetismo de seus escritos, em
entrevista a Sonia de Amorim Mascaro para o Jornal da Tarde.

Porém, em 2001, Hilst sentiu-se mais proxima do publico leitor com a reedi¢do de

sua obra reunida pela Editora Globo, pois antes seus exemplares eram exclusivos de
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editoras pequenas, até mesmo aqueles pertencentes a trilogia erdtico-obscena que arrolo a
seguir. Ainda que aclamada pela critica, de 1990 a 1992 a escritora se empenhou no
reconhecimento do publico leitor com O Caderno Rosa de Lori Lamby (1990), Cartas de
um sedutor (1991), Contos de escdrnio: Textos grotescos (1992), e a poética satirica de
Bufolicas (1992). Vejo nessa curiosa forma criativa a esperanga da autora em instigar o
leitor a conhecer suas demais obras.

Essa ansia pelo que lhe faltava, o leitor, retrata um sentimento constante na vida de
Hilda Hilst: a dor pela auséncia do Outro, cuja busca é por mim tomada como o esteio de
sua obra. Natural de Jau, interior de S3o Paulo, a tUnica filha da imigrante portuguesa
Bedecilda Vaz Cardoso e do poeta e fazendeiro do café Apolonio de Almeida Prado Hilst
presencia em 1932, aos dois anos de idade, a separacdo dos pais. A esquizofrenia paranodica
de Apolonio, internado num sanatério, leva Hilst a viver afastada do pai em Santos (SP),
com a mae e o irmao materno. O pai a visita uma tinica vez, aos quatro anos. Esse convivio
com a ruptura, ja na infincia, ¢ considerado por mim um primeiro momento em que Hilst
teve contato com a auséncia e a falta, uma falta que reconheco ser cantada em seus cantos
amorosos. Ndo deixo de assinalar que esses cantos desvelam o sentimento de todo ser
humano, pois o ser humano ¢ incompleto, dai o mito para explicar isso.

Toda sua vida escolar anuncia um interesse pela erudicdo. Apos o jardim de
infancia em Santos, Hilst parte para Sdo Paulo, onde durante o primario e o ginasial sera
interna no Colégio Santa Marcelina, de rigida educacdo religiosa, cujas freiras a teriam
conduzido para uma poesia mitico-imagética pela narrativa da historia dos santos catélicos.
Em 1945, ainda em S0 Paulo, mas morando com uma governanta, a jovem ingressa no
curso classico do Instituto Mackenzie, quando prenunciam-se as leituras humanisticas que
serdo mais aprofundadas ao longo de sua vida.

Hilst cursa a formacgao superior na Faculdade de Direito do Largo Sao Francisco, da
Universidade de Sdo Paulo de 1948 a 1952, periodo em que envereda ndo apenas pela
companhia de artistas e escritores, como também pela publicacdo de sua propria poesia:
Pressagio (1950) e Balada de Alzira (1951). Dotada de estonteante beleza que inspira
Manuel Bandeira e Carlos Drummond de Andrade, intelectual e economicamente abastada,
até 1963 a poeta concilia sua vida boémia, seu comportamento avangado em uma
sociedade conservadora e suas viagens pelo exterior com as poesias de Balada do Festival
(1955) e aquelas que em 2002 serdo reunidas pela Editora Globo em Exercicios. Conforme

destaca Mechthild Blumberg (2003, p. 46), Hilst “se manifesta em publico a favor da
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liberdade feminina, tanto no ambito profissional e artistico, como no dmbito amoroso e
erético.” E nesse periodo que a autora recebe o primeiro dos nove prémios, Pen Clube de
Sao Paulo por Sete cantos do poeta para o anjo, em 1962.

Ja a respeito dos primeiros versos, a critica assinala a for¢a da criacdo hilstiana.
Acerca do amor como inspiragdo em sua poética, afirma Sérgio Milliet (s.d., p. 60),
provavelmente sobre Balada do Festival, no Didrio Critico: “Ainda é cedo para que os
ouvidos das pessoas apressadas atentem para sua voz e suas palavras. Mas um dia hdo de
saber quanto a preocupou 0 amor, como por ele viveu e porque tdo desencantadamente o
cantou. Seus poemas o dirdo.” Essa procura pelo amor é também vista por Nelly Novaes
Coelho (2002, p. 235) nos primeiros langamentos da autora: “Desde as primeiras horas
(década de 1950), o mistério da poesia e do amor foram os polos imantados que a
atrairam.”

No entanto, o amor ndo € visivel apenas nos versos inaugurais, ¢ uma constante na
lirica hilstiana, é um tema que, em entrevista a Revista E, a propria escritora assume como
recorrente: “Tentei dizer tudo o que pude na poesia. Mas falo principalmente do
amor”’(FUENTES, 2002, p. 14). Sobre o amor como inspiracao, assim se revela Hilst em
entrevista concedida ao Jornal da Tarde, em 1986: “Depois, na adolescéncia, eu fui
ficando encantada com as emog¢des que tive através do amor, com as aventuras, pois eu era
uma pessoa muito aventurosa mesmo. Tive muito estimulo, emogdes variadas de vida para
escrever.”(MASCARO, 1986). Nesse sentido, a critica reconhece que ha uma estreita
relagdo entre a escritura hilstiana e a tematica do amor e da paixdo: “Hilda Hilst ¢ uma
mulher apaixonada pela vida, como muitas. A diferenga: ela consegue traduzir essa paixao
— ‘o vermelho da vida’ — em textos de grande beleza, numa linguagem ao mesmo tempo
irreverente, austera, inovadora e magica.”(VASCONCELOS, 1977, p. 21).

A vida de Hilda Hilst ¢ radicalmente transformada com a leitura de Carta a El
Greco, de Nikos Kazantizakis, obra que postula a necessidade do isolamento para tornar
possivel o conhecimento do ser humano. O teor desse livro a faz se transferir com o futuro
marido para um espaco que ela mesma empreende, em 1966, ano de falecimento do pai.
Entrevistada em maio de 2003 por Leila Gouvea para D. O. Leitura, diz Hilst: “Eu precisei
me afastar da cidade para ndo me distrair, sabia que tinha um trabalho a fazer e minha vida
em Sao Paulo era muito divertida...”

Em estilo colonial aproximado das arquiteturas de clausura e devotamento, com

uma “alameda de palmeiras que conduz diretamente a porta da casa”(VASCONCELOS,
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1985, p. 14), a Casa do Sol, onde Hilst viveu até o ano de sua morte, 2004, situa-se a 11
quilometros de Campinas, no Parque Xangri-1a e ¢ descrita nos primeiros versos da ode VI
de “Ode descontinua e remota para flauta e oboé. De Ariana para Dionisio”, em Jubilo,
memoria, noviciado da paixdo, pelas imagens intimas “Casa”, “patio”, “figueira” e “cées”:
“Trés luas, Dionisio, ndo te vejo. / Trés luas percorro a Casa, a minha, / E entre o patio ¢ a
figueira / Converso e passeio com meus cdes (...)”(HILST, 2001, p. 64). Foi na Casa do Sol
que a escritora escreveu a maior parte de sua obra. E hoje Institui¢io Hilda Hilst — Casa do
Sol Viva, cujo intento, além de se intensificar enquanto centro de irradiagdo cultural, ¢
preservar a memoria da autora. Na Casa do Sol, Hilst era visitada por artistas e intelectuais
das mais diversas areas. Ai se dedicava ndo apenas aos poemas, pegas teatrais, ficgdes e
cronicas, mas também a disciplinadas leituras e a crenc¢a na alma imortal.

A ligag@o de Hilst com o mitico ¢ definida em matéria do Caderno B do JB Online,
de 07 de dezembro de 2003: a literatura hilstiana “trata sempre de temas arcaicos,
ganhando assim uma aparéncia de mito.” Essa ligacdo pode ser comprovada pelo transito
livre, em sua casa, de seus varios cdes cantados na ode VI, anteriormente citada, pois
segundo a Mitologia Grega, os cdes sdo psicopompos, condutores das almas apos a morte.
Ainda hoje, esses cades sdo cultivados pela Instituicdo, assim como a arquitetura original da
Casa, convite a interioridade do inconsciente e da intimidade, outra presenga do mitico.

A Casa do Sol a mim evoca a casa de Penélope, descrita por Homero na Odisséia
como o contetido de ftaca, que em nota de Adélia Bezerra de Meneses (2002, p. 104), n’ 4s
portas do sonho, ¢ uma “ilha perdida onde o amor ndo murcha jamais...”. Também na Casa
do Sol o amor flui a todo tempo, como energia criadora dos cantos eréticos de busca ao
Outro: “(...) Amo-te, meu ddio-amor / Animal-vida. / Es caga e perseguidor / E recriaste a
Poesia / Na minha Casa.”(HILST, 2002, p. 56). O amor, nessa quarta estrofe do canto
XXII de Cantares, ¢ fonte de inspiragdo para a escritura do Eu em sua intimidade, a
“Casa”, mas forma com o seu duplo, o 6dio, uma imagem que equipara esses sentimentos
dispares em um Unico significado semantico, o que Sigmund Freud (1996, p. 74) define em
Além do principio do prazer como “a ambivaléncia familiar de amor e 6dio na vida
erotica.” Essa maneira dissonante de Hilst cantar o sentimento de um Eu perante o amor,
confluindo um duplo que ¢ antitético, o amor e o 6dio, faz jus as palavras do critico Jorge
Coli (1999): “O amor, na poesia de Hilda Hilst, surge como uma forca complicada,

latejante, impossivel de ser atingida em seu todo, incompreensivel de fato.”

3 http://jbonline.terra.com.br/jb/papel/cadernob/2003/12/06/jorcab20031206002a.html
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Segundo Mircea Eliade (1977, p. 448-9), em Tratado de historia das religioes, a
casa, assim como a cidade, ¢ um microcosmo do “centro do universo”, pois ao serem
construidas, reitera-se o tempo mitico, quando o espago e o tempo profanos sao abolidos.
A Casa do Sol ¢ um espaco sagrado para a criagdo de Hilst, pois revela sua visdo
antifrasica da morte e do tempo. Sua arquitetura traz a circularidade de uma fonte de agua,
donde percebe-se o simbolismo do mandala, que significa circulo. O circulo e 0 mandala se
associam a simbolica floral ¢ da casa e é o “centro do qual ‘se encontra’ o Deus
supremo”(DURAND, 2002, p. 247). O circulo, ainda nas palavras de Durand (2002, p.
323), indica “a totalidade temporal e do recomeco.” Dessa maneira, a valorizagdo dos
elementos da natureza ¢ por mim vista como simbolica na constituigdo do ambiente
sagrado para a gestacdo dos escritos hilstianos, pois a Casa do Sol une o humano de sua
biblioteca ao natural de seus arvoredos sombreados: “A paisagem silvestre fechada é
constitutiva do lugar sagrado. Todo Iugar sagrado comeca pelo ‘bosque
sagrado’”(DURAND, 2002, p. 246).

Em 1971, morre sua mae, que também fora internada em um sanatorio. A loucura
dos pais explica a atracdo de Hilst pela descoberta do inconsciente, que sera por mim
mostrada no estudo do canto XLIII de Cantares. Sua opcao por nao ter filhos, possiveis
vitimas de esquizofrenia, revela sua luta contra o tempo, a mesma alavancada pelo Regime
Noturno das imagens, eufemizada pelo erotismo e confortada pelos mitos. Percebo ser
oportuno, nesse momento, elaborar uma breve defini¢do do que seria esse regime de
imagens. O Regime Noturno se caracteriza, em Durand (2002), como aquele que prioriza
fundir e harmonizar as imagens. A queda herdica do Regime Diurno se transforma em
descida e o abismo, na taga acolhedora e erdtica. E nesse regime que repousam as imagens
de intimidade e aconchego.

A escritora relata a Ana Lucia Vasconcelos, em 1977, o espanto da vida em sua
obra: “Fico todo o tempo tentando um equilibrio entre o plano mental e o emocional, numa
quase vertigem passional diante do mundo”(VASCONCELOS, 1977, p. 21). Esse
questionamento ¢ tema de palestras direcionadas aos estudantes da Universidade de
Campinas pelo Programa do Artista Residente. Ap6s o divorcio de Dante Casarini, seu
arquivo pessoal ¢ comprado pelo Centro de Documentacdo Alexandre Eulalio, na
Unicamp, que cultiva sua memoria, bem como a Institui¢do Hilda Hilst — Casa do Sol

Viva.
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Hilst decide ndo mais escrever em 1997, otimista em relacdo ao futuro da
humanidade e ainda sonhadora do prémio Nobel por sua obra que, segundo Coelho (2002,
p- 265), “De titulo para titulo vai-se aprofundando na poética hilstiana a fungdo mediadora
(ou demiurgica) da poesia, religando o homem prisioneiro da civilizagdo tecnicista aos
impulsos primitivos/naturais do ser, e despertando nele a consciéncia terrestre.” O
aprofundamento desses impulsos arquetipicos sera por mim analisado ao longo do estudo
no que tange a busca amorosa pelo Outro ¢ a sensagdo de incompletude, salvaguardada
pela recorréncia de mitos e simbolos da heranga deixada por Hilda Hilst. Essa heranga,
conforme define a critica literaria Cristiane Grando (2004, p. 6), ¢ constituida por “palavras

e sons, de sentidos multiplos ¢ ambivalentes”.

1.2 O cerne da escritura investigada: o amor, o desejo, a procura pelo duplo, a
incompletude

Hilda Hilst criou uma obra poética cujas imagens se alinham as imagens
arquetipicas da cultura humana, presentes nos mitos de incompletude amorosa e busca do
Outro, fundantes do desvelar da esséncia do homem em sua relagdo com a duplicidade do
amor: “(...) Ai de mim, me conhecendo / Penitente sem ser preciso, com esse vico do amor
/ Nao me sabendo nunca perseguida / Mas sendo caca, indo a frente / E perseguindo o
cacador.”(HILST, 2001, p. 38). Nos trechos desse canto VIII de “O poeta inventa viagem,
retorno e morre de saudade”, segunda sessdo de Jubilo, memoria, noviciado da paixdo, é
verificada na imagem da caca a busca pelo amor, que persegue um cacador que ndo a caga.
Essa postura pode ser verificada no mito de Eco e Narciso, um dos muitos mitos que
explicam a busca e o desencontro amoroso. Eco tenta conquistar Narciso, que se mostra
indiferente ao chamamento amoroso: “(...) E para refor¢ar suas palavras, [Eco] / Saiu do
bosque com os bragos prontos / Para enlacar o pescoco dele. Mas Narciso se retraiu: /
“Fique longe de mim!”, gritou ele, “e ndo me toque! / Eu morreria antes de lhe dar alguma
chance”(OVIDIO, 2003, p. 62-63).

Diante disso, percebo que a poética de Hilda Hilst mantém estreito vinculo com as
imagens primordiais coletivas, arquetipicas, as quais sdo revigoradas e expressas por meio
dos mitos que se revelam latentes na poética estudada. O trecho do canto citado no
paragrafo anterior evoca Eco e Narciso ndo pela narrativa mitica a eles inerente, mas pelo
significado simbdlico que traz a narrativa, o envolvimento de Narciso numa cacada quando

Eco por ele se apaixona. Dai surge uma cagada amorosa de Eco pelo cacador Narciso, que
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sendo caga, foge da ninfa a todo tempo. Desta forma, o presente mito representa a
explicacdo de algo que inquieta a condi¢do humana: a incompletude amorosa.

Os mitos de incompletude amorosa que pretendo trilhar em Jubilo, memoria,
noviciado da paixdo e Cantares ndo sao evocados apenas nessas obras. A inquietude diante
dessa condi¢ao humana foi fonte de inspirag@o para os cantos hilstianos desde os primeiros
Versos.

A incompletude amorosa simbolizada em Eco e Narciso, latente nos versos
anteriormente interpretados de Jubilo, memoria, noviciado da paixdo, também se faz
presente em um dos primeiros poemas de Hilst, o VI de Pressdagio (1950), o qual sera
analisado mais adiante. Reunido em Baladas (2003), juntamente com outras duas
producdes, Balada de Alzira (1951) e Balada do festival (1955), esse livio compde a
coletanea das produg¢des inaugurais da autora.

Em Baladas, a poeta envereda pelo género que predomina na reunido dos trés
livros. A Balada ¢ um género destinado ao acompanhamento da poesia por musica, com
muitas estrofes e um estribilho. Reconheco nesses primeiros poemas hilstianos o prentincio
de uma forca imagética que se amadurece em Jubilo, memoria, noviciado da paixdo e
Cantares. Nas produgdes de 1950 a 1955, as imagens revelam uma busca pelo Outro
regada pelo desejo cantado de maneira contida, ainda timido, cujo vocabulério simples,
mesmo sem metaforas herméticas, ja traduz grande sensibilidade. Conforme o critico Alcir
Pécora, “Baladas tem grande interesse porque ¢ mesmo poesia em direito pleno da idade,
numa diccdo informal e paradoxalmente sentenciosa, muito verossimil nos vinte anos
tumultuados por davidas e incertezas.”(PECORA, 2003, p. 8).

Pretendo trilhar por Pressdgio, obra que canta a poesia inaugural de Hilda Hilst
porque, por meio desse itinerario, acredito ser capaz de apreender as for¢as que agem no
decorrer da poesia hilstiana. Dessa forma, as imagens que serdo interpretadas das duas
obras do corpus selecionado — Jubilo, memoria, noviciado da paixdo e Cantares — terdo
seu sentido melhor definido.

Pressdgio exprime os sentimentos limites do Eu, sua angustia e suicidio frente a
consciéncia de limitacdo: “(...) E olhamos eternamente / para as estrelas / porque parecem
diferentes. / E quando agrupadas / eu as revejo individualizadas. / Estrelas... so0.
(-..)’(Trechos do poema X). Esses versos sdo representativos da incompletude e da soliddo
através de uma imagem que exprime a lamentag¢do do sujeito lirico diante das “estrelas”,

que agrupadas, se individualizam, estdo sos. Isso me conduz a interpretar que, desde os
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primeiros versos, Hilst faz cantar uma voz ciente de que a completude ¢ inalcangavel,
mesmo num momento legitimado como possivel: as estrelas, agrupadas, denotariam unido,
mas, no canto, ha solidao.

As primeiras imagens sentidas e criadas pela poeta fazem recorréncia a intimidade
das coisas: a agua, a concha, as estrelas, os cristais. Desde ja se anuncia uma poesia
paradoxal que em obras posteriores unird imagens distintas, donde os elementos da
natureza serdo combinados mediante uma significacdo simbdlica de incompletude. O
poema que selecionei para interpretacdo, o VI de Pressdagio, denota o sofrimento pela
auséncia do amor. O elemento agua ¢ a via por onde o sujeito lirico canta a incompletude

que lhe ¢ imposta por um Outro, enquanto esse sujeito almejava se realizar no amor:

Agua esparramada em cristal,
buraco de concha,

segredarei em teus ouvidos
0s meus tormentos.

Apareceu qualquer cousa

em minha vida toda cinza,
embagada, como agua
esparramada em cristal.
Ritmo colorido

dos meus dias de espera,
duas, trés, quatro horas,

e os teus ouvidos

eram buracos de concha,
retorcidos

no desespero de ndo querer ouvir.

Me fizeram de pedra
quando eu queria
ser feita de amor.
(HILST, 2003, p. 28)

Nos versos iniciais desse sexto poema de Pressagio, a voz reconhece no amor uma
forga implacavel, simbolizada como “Agua esparramada em cristal”. Essa imagem ¢é
combinada, no quarto verso, a “tormentos”. Uma indicagdo que fica clara no poema ¢ o
amor representado de maneira simbolica. As imagens relacionadas ao amor emergem de
maneira dissonante desde o primeiro verso do poema. Esse recurso encontrado por Hilst
para cantar o amor, ja em sua obra inaugural, ndo centra o amor unicamente na figura do
Eu que canta, mas o dissipa para outro elemento participativo do jogo amoroso: o amado, o
Outro. A intimidade Eu-Outro estd expressa em algo que o Eu pretende compartilhar

somente com o Outro, um segredo que o Eu lhe dedica, “meus tormentos”. O amor,
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simbolizado pela imagem ‘“tormentos”, denota o desespero de uma unido que nio se
realiza, mesmo essa unido sendo cantada na cor e intensidade de “Agua esparramada em
cristal”, conforme analiso a seguir.

Em sua expressividade cromatica, Hilda Hilst traz a falta do Outro numa voz que
lamenta a coloragdo cinza em contraposi¢do ao prisma sugerido na imagem “agua
esparramada em cristal”. A vida da pessoa que canta, outrora inexata, “embagada”, privada
da colora¢do anunciada pelo amor, se modifica no quinto verso. E nesse verso que o Eu
canta uma “qualquer cousa”, fugidia e desconhecida. Interpreto nessa novidade que traz
um “Ritmo colorido” ndo apenas o refor¢o do cromatismo na poeta mas também o amor
que brota no Eu de maneira inesperada, diante dos “dias de espera”, da soliddo de uma
espera que grada o tempo sucessivamente: “duas, trés, quatro horas”. E o surgimento de
uma paixao apenas no Eu, que ndo ¢ reciproca no Outro. Diante disso, noto a soliddo que o
Eu reconhece em si no que se refere ao amor, pois quem o sente ¢ apenas essa voz que
canta.

Nesse sentido, o poema VI traz a 4gua com um duplo atributo, o da pureza e da cor.
No entanto, o que predomina ¢ o cinza da insatisfagdo. A “vida toda cinza”, mesmo com o
surgimento do amor cromatico indicativo da esperanca de unido Eu-Outro, ndo ¢
transformada na coloragdo viva da paix@o, pois o Outro ¢ indiferente. Como sera
observado nos dois capitulos a seguir, sobre as duas obras hilstianas selecionadas, esse
Outro ¢ distante ao chamamento amoroso do Eu, apesar de o sujeito lirico busca-lo com
um intenso desejo.

A indiferenga do Outro ¢ a ardente procura da voz que o chama, sem ser ouvida,
estd clara nos versos: “e os teus ouvidos / eram buracos de concha, / retorcidos / no
desespero de ndo querer ouvir.” E a partir desses versos que discorro sobre a incompletude
amorosa explicada no mito de Eco e Narciso. A indiferenga de Narciso pelo chamamento
amoroso da voz de Eco ¢é recuperada na imagem sensorial “ouvidos”, cantada de uma
maneira que esclarece essa indiferenca, pois o som da voz de Eco, assim como a do Eu,
nao se dissipa em “buracos de concha / retorcidos”, portanto Eco ndo € ouvida.

Perante a indiferenca a ela imposta pelo amado Narciso que ndo retribui sua voz
que clama por amor, Eco padece de vergonha, se refugia nos rochedos, seu corpo ¢ feito de
“pedra” — imagem tatil do primeiro verso da segunda estrofe — mas sua voz € perene. A
segunda e ultima estrofe do poema, isolada dos demais versos, ¢ indicativa da voz lirica

também isolada do Outro. Trata-se de um recurso por mim interpretado no efeito de
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denotar a soliddo daquela voz que evoca a soliddao de Eco, latente ndo apenas na imagem
“pedra” como também na estruturacao grafica do mesmo.

Assim, “Me fizeram de pedra / quando eu queria / ser feita de amor.”, mostra que o
sujeito teve sua condicdo de incompletude imposta, o Eu ndo foi participante daquilo que o
levou a essa incompletude. Pelo contrario, o Outro colocou diante da morte uma voz lirica
que ardia em desejo, que cantava nos versos anteriores “os dias de espera”, simbolicos do
devotamento dedicado ao amado, da cor e da esperanga de vida feliz na imagem “agua
esparramada em cristal”.

A esperanca de completude é cantada nessa imagem porque evoca em “agua” e
“cristal” respectivamente Narciso e Eco ligados um ao outro, uma unido que, apesar de ser
esperada por Eco, ndo se realiza no mito. Interpreto dessa forma porque a imagem
“cristal”, além de cor, denota solidez: o que ¢ cristalizado ¢ tdo duro como o rochedo a que
Eco se transformou. Diante de “cristal”, a “adgua” se esparrama, os opostos so6lido e liquido
se aproximam, como se Narciso se rendesse ao chamamento amoroso de Eco. Trata-se de
uma rendicdo almejada pela voz que canta, a qual, por sua vez, busca o impossivel:
transpor os limites da incompletude que sera imposta pelo Outro no verso “Me fizeram de
pedra”.

Para Georges Bataille (1968), em sua obra O erotismo, a procura pelo impossivel
faz com que a paixdo gere sofrimento. Esse impossivel deve-se ao Eu que busca, no Outro,
a realizacdo de tudo aquilo que seus limites o proibem, o que seria definido como “a plena
confusdo entre dois seres, a continuidade entre dois seres descontinuos.”(BATAILLE,
1968, p. 21). Conforme foi analisado no poema, o Outro impde a morte a voz lirica que
desejava unido, a faz “de pedra”. Isso ¢ representativo de que ha no desejo a morte. A esse
respeito, Bataille (1968, p. 21) defende: “a paix@o invoca necessariamente a morte, o
desejo de morte ou de suicidio: o que designa a paixao € um halo de morte.” A reproducio
e a morte sdo definitivas na vida, “é vida que ndo cessa de gerar mas que ndo cessa
também de destruir o que gera.”(BATAILLE, 1968, p. 77).

Também a psicanalise explica a complementaridade amor e morte. Freud (1996, p.
85) assevera isso da seguinte maneira: “O principio de prazer parece, na realidade, servir
aos instintos de morte.” Para o psicanalista, o prazer propiciado pelo ato sexual ¢
indissociavel da sensag@o de extingdo. Denis de Rougemont (1988, p. 41), na obra O amor
e o ocidente, faz a mesma aproximacdo ao afirmar que a paixdo dissimula o gosto de

morte: “Amor-paixdo: desejo daquilo que nos fere e nos aniquila pelo seu triunfo.” E
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notavel no pensamento freudiano que a vida tende para a morte, por sua vez anterior a
vida: “o objetivo de toda vida é a morte, e, voltando o olhar mais para tras, que as coisas
inanimadas existiram antes das vivas.”(FREUD, 1996, p. 56).

Essa presenga da morte no amor esta clara nos trés ultimos versos do poema VI,
citados no penultimo paragrafo. Quando o Eu ¢ feito de “pedra”, isso ¢ simbdlico de morte,
pois “pedra” recorre a eternidade, frieza e insensibilidade, a auséncia de vida. Pedra ¢
dureza, ¢ indicacdo do rochedo em que se transformou o corpo de Eco. Dessa maneira,
mesmo a voz cantando seu desejo em “ser feita de amor”, isso ndo a separa da morte.

A dualidade complementar amor e morte estd ndo apenas na imagem “pedra”, na
ultima estrofe, mas também na primeira estrofe, em “dgua esparramada em cristal”. Essa
imagem simboliza, ainda, a mesma agua narrada acerca de Narciso ap6s sua indiferenca a
Eco. Narciso teria longa vida desde que ndo visse seu rosto de admiravel beleza. Todavia,
ao banhar a face em uma agua cristalina, elemento evocado no primeiro, sétimo e oitavo
versos do poema, Narciso se apaixona pela imagem que ali vé. Narciso ndo sabia que se
tratava de sua propria imagem refletida, pois ele a apreendia como uma ilusdo, um Outro
que, pela primeira vez, lhe era indiferente. O padecimento de Narciso decorre quando ele
tem consciéncia de que aquela face que ele ama ¢ inatingivel, pois o seu duplo, a metade
que lhe falta, ¢ ele mesmo.

A fonte que projeta a imagem de Narciso é lugar de morte. E um lugar onde a
aparéncia se opoe a verdade, mesmo se tratando de uma fonte limpida. Narciso, ao
conhecer o objeto que ama, conhece a si mesmo e a impossibilidade de se unir aquela bela
imagem. Isso me faz compreender que ha a presenca imanente da morte nesse espaco
simbolizante da completude amorosa, a fonte onde Narciso descobre sua metade. Publio
Naso Ovidio (2003) narra o encontro de Narciso com seu Outro em Metamorfoses: “Esta
sombra que vés ¢ o reflexo da tua imagem (...) Ela ndo é nada em si, ¢ de ti que ela surgiu,
¢ em ti que ela persiste, tua partida a haveria de dissipar, se tivesses a coragem de partir.”

Em Historias de amor, Julia Kristeva (1988) assim discorre a respeito da
incompletude amorosa: “a experiéncia amorosa repousa sobre o narcisismo e sua aura de
vazio, de aparéncia ¢ de impossivel, que subentendem toda idealiza¢do igualmente e
essencialmente inerente ao amor.”(KRISTEVA, 1988, p. 299). Segundo essa estudiosa,
mesmo Narciso se completando como sujeito e objeto do cenario amoroso, ele repousa no
especular e no intimismo, bem como no transito entre duas forcas complementares, do

amor diante de sua imagem refletida na fonte limpida a morte que o transforma na flor
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narciso. O amor estaria, portanto, associado a essa figura mitica: “Todos os discursos de
amor trataram do narcisismo.”(KRISTEVA, 1988, p. 27), pois esta claro que o mito de
Narciso representa a busca incessante e sem alcance, uma busca que desagua nas vertentes
da morte.

A morte concomitante ao amor, representada no poema pelas imagens da pedra e o
padecimento de Eco, bem como da 4gua simbolica da fonte que reflete o objeto de amor de
Narciso, denota que o amor ¢ a morte condensam a vida. Zygmunt Bauman (2004, p. 17)
explica em Amor liquido: sobre a fragilidade das relagbes humanas que ambos designam
forcas poderosas, as quais em nenhuma “pode-se penetrar duas vezes”. Para esse tedrico,
ha uma ténue fronteira entre o amor ¢ a morte, as mesmas maos que acariciam correm o
risco de prender, esmagar, matar. E reconhecivel em Narciso essa forca antagdnica que
acompanha o amor, porque as maos de Narciso refletidas na dgua acariciam sua bela face
ao mesmo tempo que o distancia do mundo real e o reporta ao encantamento pela copia
que fara essa personagem mitica perder a vida. Essa constatagdo ¢ uma explicagdo mitica
para as seguintes palavras de Bauman (2004, p. 23): “O amor pode ser, e frequentemente €,
tdo atemorizante quanto a morte. SO que ele encobre essa verdade com a comogdo do
desejo e do excitamento.” Esse pensador também assinala a correlacdo desejo-morte: “(...)
o desejo ¢ contaminado, desde seu nascimento, pela vontade de morrer.”(BAUMAN, 2004,
p. 24).

Quanto ao desejo que rege o erotismo, ha uma descontinuidade na busca que um
empreende pela metade que lhe falta. A unidade e a fragmentacdo ndo desaparecem,
mesmo estando impulsionadas por algo. Dessa maneira, o erotismo, para Bataille (1968, p.
92), ¢ assim definido: a suposta unido nada mais ¢ que um momento de crise entre “dois
individuos dominados pela violéncia”, ¢ uma violéncia que pode ser interpretada como
impulso.

Sobre esse impulso, recorro ao que postula Arthur Schopenhauer (2000, p. X) em
sua obra Metafisica do amor, metafisica da morte: o amor ¢ a mola que impulsiona o
homem, ¢ uma “vontade de vida” expressa na sexualidade, presente em toda disputa
amorosa. Quando um individuo pensa estar servindo a si mesmo, serve ¢ a espécie. A fim
de compor uma nova geracao, esse individuo procura suprir no Outro suas caréncias.

No intento de discutir a caréncia que impulsiona o amor, Geneviéve Droz (1997, p.
35) retoma o mito do andrégino de Platdo n’ Os mitos platénicos. A estudiosa discorre

sobre a perfeigdo original do duplo, o estado original do homem, dividido em trés espécies:
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o masculino, o feminino e o andrégino, a unidade dual homem-mulher. Orgulhoso de seu
estado original duplo e total, 0 homem incitara a furia dos deuses. Zeus pune-o cortando-o
em dois e inventa a procriagdo por acasalamento, colocando-o no “signo da mutilacdo e da
caréncia”. Desde esse momento, cada um procura pela metade que perdera, e, entdo, da-se
o inicio da andanca pela fusdo com a unidade fragmentada. Turchi (2003, p. 217) também
retoma esse mito do duplo, em que o homem tem como destino “equilibrar e reunificar as
partes separadas, em constante conflito dos opostos: corpo/espirito, bem/mal, vida/morte”.
Diante disso, filho de Poros (recursos) e Penia (caréncia), Eros, divindade do amor sexual
nascida “sob o signo da beleza”(DROZ, 1997, p. 43), tem natureza instavel e insatisfeita, o
que representa a dualidade do homem e seus constantes sentimentos de falta e desejo por
aquilo que ndo possui. Sobre essa caréncia original, Marilena Chaui (1990, p. 23) esclarece
na coletanea O desejo: “O desejo chama-se, entdo, caréncia, vazio que tende para fora de si
em busca de preenchimento, aquilo que os gregos chamavam hormé [privagao].”

Eros ¢ a divindade que se esforca em unir as metades separadas por Zeus, pois
impulsiona a unido das mesmas. Eros representa o amor, o encontro de uma metade com a
outra metade, anteriormente perdida, ¢ Eros quem auxilia na recupera¢do da completude
original, pois assim narra Aristéfanes em O banquete (1999) de Platdo: “éramos um so, e
agora ¢ que, por causa da nossa injusti¢a, fomos separados pelo deus”(PLATAO, 1999, p.
132). Essa fragmentagdo impulsiona o desejo por unido, um vocabulo assim tomado por
Roland Barthes (1990, p. 134) em Fragmentos de um discurso amoroso: “sonho de total
unido com o ser amado.” Droz (1997, p. 36) discorre a respeito dessa totalidade tdo
desejada pelas metades, uma totalidade antagdnica a “dualidade do homem, conflituado
pelas contradigdes de sua natureza, dilacerado por suas caréncias e suas esperancas, pela
fragilidade de seu ser e o ardor de suas aspiragdes.”

E percebido, nesse sentido, que o ser original tivera natureza dupla, tudo nele era
duplicado, completo e total. O duplo é reconhecido, ainda, no fato de o amor tender a
carregar consigo a forca antagonica da morte, uma for¢a que o complementa e o define. A
esse respeito, assinala Turchi (2003, p. 99): “No movimento direcional ao encontro da
fusdo gradual das duas naturezas, perdeu-se a imagem do androgino primitivo e originou-
se um novo andrégino portador de uma imagem menos romantica e mais psicologica.”

Jung (1986, p. 6), em Aion, trata as imagens psicologicas do inconsciente humano,
e o subdivide em duas categorias. “Os contetudos do inconsciente pessoal sdo aquisicdes da

existéncia individual, ao passo que os conteudos do inconsciente coletivo sdo os arquétipos
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que existem sempre a priori.” Acerca do inconsciente, o psicanalista reconhece haver nele
duas pulsdes, o animus e a anima, constitutivos da duplicidade que rege a psique humana:
“Como, porém, a anima € um arquétipo que se manifesta no homem, ¢ de supor-se que na
mulher hd um correlato [animus], porque do mesmo modo que o homem ¢ compensado
pelo feminino, assim também a mulher o ¢ pelo masculino.”(JUNG, 1986, p. 12). Essa
seria uma explicagdo psicologica para a ansia pela totalidade perseguida pelo homem,
donde a totalidade assimila o duplo, que, por sua vez, designa auséncia, logo ¢ desejado.

Nesse sentido, a procura pela totalidade, pela unido do Eu ao que lhe falta, o duplo,
¢ o tema de Eco que busca Narciso e ainda de Narciso em seu conflito com o Outro que ¢
reflexo dele mesmo. Esta claro tanto na mitologia — Eco transformada em pedra e Narciso
em flor — como na filosofia e na psicanalise que a morte nao escapa do amor e do desejo,
ambos tdo intensos e definitivos como a primeira. Logo, amor e morte sdo indissociaveis,
sdo constitutivos de um duplo complementar.

O poema interpretado, o VI de Pressdgio, desvela esse duplo amor-morte com o
canto latente dos mitos de Eco e de Narciso, simbolicos da incompletude que circunda o
amor. Nesse poema, permanece um desejo por algo que ndo se realiza, a “qualquer cousa”
cantada na quinta estrofe: “Apareceu qualquer cousa / em minha vida toda cinza”. O
desencantamento visivel no poema denota que a completude ndo ¢ alcancada pelo Eu, pois
essa voz permanece, ao fim do poema, rendida pela caréncia imposta pelo Outro, o
esquivo. Ainda que fremente por desejo, o sujeito € transformado em “pedra”, mas ha uma
esperanca diante desse desencantamento. Faco referéncia a uma outra forca que
acompanha o amor, a energia criativa, forca sobre a qual discorro a seguir, no proximo
subtitulo. Essa energia criativa foi o que impulsionou o Eu a cantar seu desejo por amor:

“quando eu queria / ser feita de amor.”

1.3 Poesia, corpo e criacio: a energia de Dionisio

A ode II de “Ode descontinua e remota para flauta e oboé. De Ariana para
Dionisio”, quarta se¢do de Jubilo, memoria, noviciado da paixdo (2001), revela a voz de
Ariadne, recriada por Hilda Hilst como Ariana. Trata-se de uma voz imantada de poesia e
simbdlica de uma intimidade que repousa no canto da poesia como a esséncia
concomitante do que ¢ e deixa de ser o Eu. A criago, subentendida nos versos a seguir, €

uma forca amorosa, definidora do Outro, do canto poético e do corpo. Sera percebido, na
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interpretagdo dos versos, que “corpo” ¢ uma imagem essencial da presenca do Eu na
constituicdo do Outro, mas trata-se também de uma imagem que abarca a energia

dionisiaca, aproximada de um desejo que atinge o delirio:

Porque tu sabes que € de poesia

Minha vida secreta. Tu sabes, Dionisio,

Que a teu lado te amando,

Antes de ser mulher sou inteira poeta.

E que o teu corpo existe porque o meu

Sempre existiu cantando. Meu corpo, Dionisio,
E que move o grande corpo teu

Ainda que tu me vejas extrema e suplicante
Quando amanhece € me dizes adeus.
(HILST, 2001, p. 60)

O corpo de Ariana, ao cantar, interioriza com a forca da liricidade o corpo de
Dionisio — deus da energia, da alegria e da vida criativa. Dionisio ¢ o protetor do vinho,
para Durand (2002, p. 261) “simbolo da vida escondida, da juventude triunfante e secreta”,
uma substancia alimentar que juntamente com o leite e a beberagem transformam a tristeza
do homem. Aqui, a completude Eu-Outro depende do corpo feminino que canta e se revela
eroticamente: “(...) E que o teu corpo existe porque o meu / Sempre existiu cantando.”
Marca disso estd na imagem “poeta”, que subleva o corpo feminino, metonimia da esséncia
da Mulher Ariana e trata corpo como imagem de completude e revelagao erotica.

Essa ode faz referéncia ao amor dionisiaco. O “grande corpo teu” é o corpo de
Dionisio, o Outro cantado por Ariana, divindade que contempla vida e morte, que
concentra em si, assim como no mito de Narciso, o duplo antitético e complementar, pois
Dionisio nasce sob vida e morte, ele sofre, morre, mas renasce. O objeto de amor do sujeito
lirico ¢ uma divindade que representa o desejo, o prazer ¢ o €éxtase como uma energia
possessiva, delirante ao extremo. A voz deseja essa energia. Dionisio, deus do vinho, ¢ o
deus do desejo. O vinho se alia a isso, ¢ um liquido que propicia o delirio € o amor, pois
sua coloragdo avermelhada simboliza a pulsao de vida: “De fato, sem o vinho onde haveria
amor? / Que encanto restaria aos homens infelizes?”(EURIPIDES, 1993, p. 243). Dionisio
¢ representativo, nesse sentido, da fecundidade: “apresenta muitas afinidades com o
elemento umido, fator universal de fertilidade”’(BRUNEL, 2005, p. 234).

Dionisio desvela uma sexualidade ambigua, simboélica do androgino: sua imagem ¢
ao mesmo tempo masculina e feminina em suas vestes, quem o acompanha e o cultua sdo

mulheres. Nesse rumo, o objeto de desejo de Ariana é, no canto, um ser total, masculino e
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feminino. Essa ambigiiidade, em Dionisio, perturba e transgride a ordem natural das coisas,
conforme ¢ apresentado em As bacantes, tragédia grega de Euripides acerca das mulheres
seguidoras do deus. Na tragédia, as mulheres possuidas por Dionisio tornam-se
invulneraveis. Dotadas de uma forca sem igual, essas mulheres sdo tomadas por um delirio
assassino. Isso ¢ indicativo de que a morte complementa o desejo, é reforgo do transito de
Dionisio entre a vida e a morte, ndo apenas em sua gestacdo — quando sua mae Sémele ¢
atingida por um trovdo e o deus, como feto, passa os ultimos trés meses na coxa do pai,
Zeus — mas fago referéncia a “embriaguez dionisiaca, portadora de alegria ou furor, de vida
ou de morte”(BRUNEL, 2005, p. 235). Essa embriaguez se aproxima das palavras de
Stendhal (1999, p. 85) na obra Do amor: “toda a arte de amar reduz-se a dizer exatamente
0 que o grau de embriaguez do momento comporta, ou seja, em outras palavras, a dar
ouvidos a alma.”

A imagem “grande corpo teu” € indicacdo da possessdo dionisiaca em As bacantes.
As delirantes mulheres possuidas pelo deus devoravam corpos humanos crus, com gestos
aproximaveis do animalesco, donde mae devora o proprio filho. Agave, irma de Sémele,
assim age com o filho Penteu, rei de Tebas: “Quanto a cabeca do desventurado, Agave /
tomou-a entre as maos e conseguiu finca-la / sobre o tirso; ela — coitada! — imaginava / que
era a cabeca de um ledo, mostrando as Ménades / pelos caminhos do Citéron seu
troféu.”(EURIPIDES, 1993, p. 262).

Sigo agora pela triade imagética poesia-canto-corpo. Essa triade se associa a poesia
enquanto criagdo e instrumento de mergulho nessa intimidade. A vida secreta de Ariana ¢ a
poesia, tdo adorada pela psique da Mulher Selvagem, a esséncia mais primitiva da
feminilidade, uma imagem primordial que, para Estés (1994), determina a feminilidade a
criatividade e a prote¢do. Na voz de Ariana estd seu desejo de unido com o amado Dionisio
por meio da expressividade do erotismo, que para Bataille (1968, p. 24) é objeto de
contemplacdo poética, via para ruptura da descontinuidade, da singularidade que cada ser
unico ¢ individual carrega. O canto de Ariana desvela a correlacdo entre o erotismo ¢ a
criagdo poética, pois ambos, segundo Bataille (1968, p. 92), indistinguem e confundem os
objetos distintos, transportam o individual para uma outra esfera, a da completude, que, no
entanto, ¢ momentéanea: “(...) a descontinuidade de cada um dos seres permanece intacta.”
Essa completude que ndo ¢ plena sera verificada mais adiante, na interpretacdo do distico,

na segunda estrofe do canto.
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A esséncia do principio feminino relacionado a psique da Mulher Selvagem se faz
evidente nesse poema, pois antes de ser mulher e mesmo amando Dionisio, Ariana ¢ poeta,
ou seja, sua esséncia ¢ a criagdo poética. Essa criacdo configura sua vida secreta, e o
segredo ¢ campo da intimidade, esséncia do Regime Noturno Mistico das imagens. A
criacdo ndo se dissocia do amor, constituem um par complementar, assim definido por
Kristeva (1988, p. 95): “O amor é um daimon criador, e ¢ por isso que o filosofo, em falta
e em busca de belo e de obra, ¢ um amoroso tanto quanto ¢ um criador.” O amor ¢ a
criacdo, perante isso, representam a procura pela perfeicio, pelo Bem, pela verdade. E a
insercao do sujeito numa esfera atemporal e total, a esfera da poesia. Ainda nas palavras de
Kristeva, o amor e a criagdo se associam a poesia: “O espago do amor ¢ o espago da
escrita, parece dizer o poeta, e nele toda significacdo € pois uma aproximagdo, mas
também uma analogia — uma alegoria — do unico sentido verdadeiro que ¢ amor tanto
quanto poesia.”’(1988, p. 326-7).

No que se remete a imagem do canto, ha ai a melodia da penetragdo no interior,
eufemizada pela voz feminina Ariana que, assim como Orfeu, encanta os deuses e reporta-
os a seu favor. Sobre a melodia, Durand (2002, p. 225) afirma ser esse um simbolo do
Regime Noturno Mistico que inverte a significacdo do Regime Diurno perante o tempo,
pois ela regressa as aspiracdes mais primitivas da psique e eufemiza o ser no devir do
tempo. Para Mello (2002, p. 45), “os cantos esclarecem e enfatizam o fulcro da mensagem
mitica” e o corpo de Ariana, ao cantar, transmuta a existéncia do amado em tons melodicos
na esperanca de superacdo e enfrentamento diante do Cronos, ansioso por tornar breve a
unido dos amantes. No mito original narrado por Thomas Bulfinch (2002) n” O livro de
ouro da mitologia: (a idade da fabula): historias de deuses e herdis, Ariadne morre e sua
coroa, presente de Dionisio, ¢ transformada em constelagdo. Nesse sentido, a imagem do
canto se faz na poesia de Hilst como uma expressdo imagética singular: “o meu [corpo] /
Sempre existiu cantando.”

Parto agora para o simbolismo da imagem do corpo. Essa imagem ¢ apresentada
como sendo aquilo que possibilita o movimento do corpo de Dionisio, dependente do
corpo de Ariana. Vejo que, como a ode € cantada por uma voz que se reconhece como
Ariana e que dedica o canto a seu amado, Dionisio, essa voz toma o amado pela
consciéncia que tem a respeito dele. Assim, o simbolismo do corpo ¢ sugerido como o
depositario da alma, a casa onde ela reside, o continente de um contetido, assim como a

simbdlica da gruta, da ilha, da crisalida, da mamia, do mandala e da barca, apresentadas
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por Durand (2002) como simbolos de intimidade, dinamizadas no &mbito da moradia e da
taca, da centralidade do secreto e do profundo.

Nessa ode, o corpo configura um instrumento de realizagdo erdtica de unido Eu-
Outro. Portanto, para que o corpo de Dionisio exista, ¢ necessario que Ariana o mova, €
reconhec¢o nisso a Mulher Selvagem, arquétipo que, independente da cultura, rege a forga
intuitiva do principio feminino. No poema, esse arquétipo guia a consciéncia da voz de
Ariana, pois detecta no chamamento erotico a possibilidade de completude e continuidade
com um amado esquivo, o qual, no amanhecer, diz adeus a amada suplicante.

Nessa conjuntura, a imagem ‘“corpo” faz Dionisio dependente de Ariana para
existir. Assim, “corpo”, além de depositario da alma, assume a acep¢do de um guardido
que cria, protege e canta o amor. A esse respeito, diz Bauman (2004, p. 21): “O amor ¢
afim a transcendéncia; ndo ¢ sendo outro nome para o impulso criativo e como tal
carregado de riscos, pois o fim de uma criagdo nunca ¢ certo.” Para o teodrico, Eros, a
divindade que rege a busca pelo amor, ¢ “uma relagdo com a alteridade, com o mistério, ou
seja, com o futuro, com o que esta ausente do mundo que contém tudo o que
¢...”(BAUMAN, 2004, p. 22). O amor e seu vinculo com a criagdo também ¢é explicado por
Droz (1997, p. 45), pois o amor “estimula o que ama, incita-o a criar e a ir mais além”; ¢
um elemento “motor e dinamizador, abre-se para o inédito, inventa o novo e prolonga-se, a
si mesmo, numa criacao original.”

Nesse rumo verifico que a presente ode exprime a tensdo da incompletude no
amado, mas ainda nessa condicdo, o Eu percebe em si uma for¢a que permeia sua atitude
perante a implacabilidade do devir: o canto da poesia como criagdo. Trata-se de uma
poesia prenhe de significado subjetivo do principio feminino, que aqui ndo ¢ a figura
masculina de Orfeu que canta para Perséfone e Hades na tentativa de resgate da amada
Euridice do reino dos mortos, mas ¢ a figura de Ariana que assume em si, como a loba que
protege o amor a seu amado, a possibilidade de expressdo de desejos e vontades perante o
devir, encarado pelo Regime Noturno Mistico como forga para realizagdo da libido. O que
observo pelo confluir de imagens ¢ a criagdo de Hilst acerca de um mito que ndo narra o
canto de Ariadne, mas que tematiza uma base cristalizada: a determinagdo de Ariadne pelo
amor, representada no mito pelos simbolos do novelo de linha e da espada por ela
oferecidos a Teseu para combate do Minotauro.

No entanto, o Eu dessa ode convive com o duplo inserido em seu proprio

inconsciente, conforme ¢ notado no distico presente na ultima estrofe: “Ainda que tu me
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vejas extrema e suplicante / Quando amanhece e me dizes adeus.” Nesses versos, o Eu se
coloca em patamar de abandono, assume essa condicao fragmentaria diante da conduta do
amado Dionisio, que “me dizes adeus.” Mas o que noto no inicio desse distico, cujos
versos estdo graficamente destacados em relacdo aos demais, ¢ que ele se inicia com
“Ainda que”, logo esse reconhecimento de incompletude que o Eu-Ariana canta nio
compromete sua “vida secreta”, sua poesia e seu corpo, forcas que regem o inconsciente
profundo do Eu — desejoso pelas ardéncias do Outro — e que definem a rede de erotismo a
que essa voz lirica laga o Outro, o distante Dionisio.

Como ¢é percebido nessa ode, o Eu eufemiza o amado ausente, esquivo ou
indiferente ao convite amoroso, lagando-o com o desejo que possui em seu inconsciente
profundo e tomando a libido como defesa da fragmentacdo do duplo que lhe falta. Para
tanto, o recurso a que langa mao o Eu é o canto de imagens que representam intimidade,
acolhimento e profundidade. O Eu canta o amor no gosto pela projecdo de uma tdo
desejada intimidade Eu-Outro, primada pela vontade de unido e gozo, por meio de uma
linguagem simbolica e imagética, a qual revigora a esséncia mitica do inconsciente

humano e da criagdo, energia que envolve o desejo, 0 amor e a poesia.
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CAPITULO 2
A CASA, A MELODIA, A MORTE EM JUBILO, MEMORIA, NOVICIADO DA
PAIXAO

2.1 Um canto eufemizado pela mistica da poesia

Jubilo, memoria, noviciado da paixdo (2001) é a primeira obra poética hilstiana
posterior a sua produc¢do narrativa e teatral, géneros que influenciaram a intensidade desses
poemas. Nessa producio lirica, que centra no amor a busca pelo Outro, Hilda Hilst toma o
erotismo como forca lirica que permeia toda a estrutura dos cantos. S3o cantos que
exercitam o profundo desejo do Eu pelo Outro, que falta ou resiste ao chamamento
amoroso. O desejo se revela em imagens elementares, arquetipais e até mesmo sensoriais,
uma vez que ¢ valida para esse canto a expressividade do Eu diante de tudo aquilo que
significa ardéncia e devotamento ao amor.

Os cantos a serem interpretados na luz da mitocritica de Durand (2002), mediante
mitos, imagens e simbolos, fazem o leitor descobrir aquilo que ha de mais profundo no
canto. Nao percebo uma restricdo de géneros no Eu que canta, mas esse Eu ¢ regido por
principios fundantes do inconsciente coletivo. S80 esses principios que permeiam a busca
amorosa de um Outro cuja auséncia ¢ revelada como fonte de inspiragcdo para a poesia
estudada, uma auséncia, que para Chaui (1990, p. 24), assim se define: “O lago que prende
o desejo a auséncia tornou-se gradualmente a defini¢do do proprio desejo.” Essa auséncia €
salvaguardada por um erotismo que transcende as nupcias do Eu e a falta do Outro, e que
se amplia na procura amorosa pela singularidade de imagens que recriam a estrutura dos
mitos de incompletude.

Percorro os mitos de unides amorosas que denotam a procura pelo duplo, a metade
perdida, busca impulsionada por Eros. No primeiro canto analisado, a ode III de “Ode
descontinua e remota para flauta e oboé. De Ariana para Dionisio”, interpretarei Ariadne —
nomeada por Hilst como Ariana — ¢ o chamamento para o amor fortalecido por uma
imagem arquetipal, “Casa”. No segundo canto, XVII de “Arias pequenas. Para bandolim”,
mostrarei como estdo latentes Eco e Orfeu, os quais transformam o simbolismo da falta do
duplo em dinamizacdo do tempo pela melodia que entoam. Finalmente, no canto XVII, da
secdo “O poeta inventa viagem, retorno, e sofre de saudade”, sera percebido que o Eu tem
em Ceres a representagio da vida que se contrapde a morte. A espreita, Tanatos é enlagado

pelo erotismo do Eu, desejoso em delongar o efeito da morte sobre sua unido a Tulio.
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2.2 Ariadne que convida Dionisio

O canto IIl da quarta secdo de Jubilo, memoria, noviciado da paixdo — “Ode
descontinua e remota para flauta e oboé. De Ariana para Dionisio” ¢ uma ode que traz
imagens nas quais realizarei uma leitura pela mitocritica do Regime Noturno Mistico. Esse
regime de imagens ¢ definido por Durand (2002) como aquele que se relaciona ao gesto da

descida intima a que sugere, conforme sera apontado no decorrer dessa analise.

A minha Casa ¢ guardia do meu corpo
E protetora de todas minhas ardéncias.
E transmuta em palavra

Paixdo e veeméncia

E minha boca se faz fonte de prata
Ainda que eu grite a Casa que so existo
Para sorver a 4gua da tua boca.

A minha Casa, Dionisio, te lamenta
E manda que eu te pergunte assim de frente:
A uma mulher que canta ensolarada
E que ¢é sonora, multipla, argonauta

Por que recusas amor e permanéncia?
(HILST, 2001, p. 61)

Trata-se aqui de um poema que relaciona a imagem “Casa” com a poesia € com 0
poeta em si, ou seja, o sujeito lirico que canta. Essa imagem protege a esséncia amorosa do
Eu e ¢ o espago onde sua voz ressoa as palavras de amor, onde a poesia é criada. E ainda
através da imagem “Casa” que o Eu exprime o desejo que nutre pelo Outro. Na segunda
estrofe, o Eu canta sua “boca”, o local de onde sai sua palavra poética, pois a existéncia
desse sujeito lirico ndo se limita a perseguir o amado, mas a ir além, ou seja, cantar a
poesia. Esse poder do Eu em exercitar a palavra da poesia lhe impulsiona a questionar o
amado acerca da indiferenga, pois a voz lirica canta seus atributos para o amor, ¢ “sonora,
multipla, argonauta”. Tais atributos, em si identificados, impedem essa voz de
compreender o motivo da esquivanga do Outro.

O género de poema lirico ode destina-se ao canto, ¢ uma composi¢do poética cujas
estrofes sdo simétricas. Surgida na Grécia Antiga, era acompanhada por lira e em grego
significa canto. As estrofes, nesse género, sdo semelhantes entre si no nimero e na medida
dos versos. A ode ¢ caracterizada por tratar um dado assunto de maneira sublime ¢ elevada.

Esse género ¢ recriado no poema em questdo, uma vez que as estrofes ndo se assemelham
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nem em numero, nem na medida dos versos. Todavia, o género ode, revisitado por Hilst na
constru¢do dessa poesia, ndo escapa do tratamento da incompletude amorosa de modo
sublime. A poeta herdou desse gé€nero seu atributo original de canto, bem como o
acompanhamento por instrumento musical, ndo a lira, mas a flauta e o oboé, conforme
anuncia o titulo dessa se¢do de poemas de Jubilo, memoria, noviciado da paixdo.

O primeiro verso “A minha Casa ¢ guardia do meu corpo” exprime o Eu em estado
de descoberta de sua interioridade, pois ele reconhece que estd nessa interioridade a
protecdo de que necessita. Isso € observado na imagem “Casa”, expressa em maiutsculo,
como indicagdo de que esse substantivo apresenta no poema uma designagdo especifica e
determinada. “Casa” ¢ indicada como posse do Eu pelo pronome possessivo “minha”,
mesmo recurso empregado em “corpo”, também aludido por pronome possessivo. A
imagem “corpo” ¢ dependente da protecdo de “Casa”, a qual é constituinte de forga
protetora maior que “corpo”. Ressalto que “Casa” e ‘“corpo” representam a voz que
lamenta a falta do amado.

Esse poema ¢ um canto amoroso imantado pela expressividade do desejo. Percebo
isso no segundo verso: “E protetora de todas minhas ardéncias.” Esse verso alude a
imagem “Casa”, que, por ter sido apresentada ja no primeiro verso, representa centro de
criatividade para o Eu. E por essa imagem que transita no Eu o desejo de se unir ao Outro,
o amado que, mais adiante (no ultimo verso), sera retratado como indiferente ao
chamamento amoroso. A imagem “ardéncias” ¢ cantada no plural, o que define o multiplo
e intenso desejo que a contempla. Além disso, essa € mais uma imagem caracterizada pela
presencga de pronome possessivo, o que coloca a voz lirica diante do canto de uma poética
que, interiorizada em si mesma, ¢ descoberta do desejo que possui.

Nessa perspectiva, as atribui¢des de guarda e protecdo devidas a “Casa” definem
essa imagem como um arquétipo de espago interior, equilibrio ¢ de intimidade aproximavel
da simbologia do ventre materno, um continente concavo que traz o significado simboélico
de morada primordial. Esse simbolismo de intimidade e de centro interior, inerente a casa,
¢ reverberado por Durand (2002) como um microcosmo feminilizado. Isso porque, para o
estudioso das imagens, casa ¢ equiparavel a patria no género gramatical das linguas indo-
européias: “A casa ¢, portanto, sempre a imagem da intimidade repousante, quer seja
templo, palacio ou cabana.” (DURAND, 2002, p. 244).

Ainda na primeira estrofe da ode, verifico nos versos: “E transmuta em palavra /

Paixdo e veeméncia” que essa imagem rege a criacdo poética do Eu. “Casa” & nesses
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versos trés e quatro fonte de inspiracdo para a lirica cantada pela voz, pois por meio da
“palavra” ¢ que a imagem da “Casa” vocaliza o desejo profundo dessa voz em se unir ao
Outro. Ou seja, nesse quarto verso, o desejo ¢ cantado mediante sua conversao em palavra,
em versos escritos para um canto que ndo difere paix@o de intensidade, forga, vigor e
energia. Esses elementos sdo fundamentais para nutrir a paixao e manté-la vivente.

Diante disso, essa primeira estrofe da ode ¢ o canto que o Eu dedica para “Casa”,
aquilo que ¢ primordial para que o canto amoroso dirigido ao amado permaneca no Eu.
Pela imagem “Casa”, esses primeiros versos revelam, portanto, a representacdo de uma
for¢a ndo apenas lirica, mas, sobretudo, arquetipal, a qual orienta um principio feminino
que aconchega o amado, a prole e o grupo, um aconchego associado a primitividade da
loba. Fago referéncia ao arquétipo da Mulher Selvagem.

Esta simbologia arquetipal ¢ retomada pela analista junguiana Estés (1994), que
discorre a respeito das indicagdes simbdlicas que guiam a psique instintiva da mulher. Com
a perda desse arquétipo, que ¢ a origem do feminino, as mulheres “se calam quando de fato
estio ardendo”(ESTES, 1994, p. 23). A Mulher Selvagem é a protetora inconsciente de
todos os atos do feminino, dentre eles o da criagdo, que destaco devido ao fato de estar
analisando a criagdo lirica empenhada por um Eu em busca do amor do Outro.

A aproximagdo entre a psique feminina e a biologia dos lobos ndo foi explanada
apenas por essa analista. A mitologia latina esclarece o vinculo do ser humano com os
lobos pelo mito dos gémeos Romulo e Remo, lendarios fundadores de Roma recolhidos e
amamentados por uma loba, em uma gruta na companhia de suas crias. O rei Amulio, por
temer ser destronado, ¢ obcecado pela ndo descendéncia do irmdo e faz sua sobrinha se
transformar em uma sacerdotisa virgem. A sacerdotisa desacata o que lhe fora instituido e
se une ao deus da guerra, Marte, pai de Romulo e Remo. Apds o parto dos filhos gémeos, o
rei ordena que a sobrinha seja aprisionada e que seus filhos sejam abandonados em uma
cesta sobre o rio Tibre, cujas correntezas ndo os levam ao mar, mas a um lugar seco, aos
cuidados da loba que lhes assegura a vida. Isso mostra, no aspecto primordial que liga o
inconsciente coletivo do homem ao instinto protetor desse animal selvagem, a ndo restri¢ao
nem ao género feminino muito menos ao masculino. Sendo assim, procuro ter como base o
arquétipo da Mulher Selvagem como caminho para explicar que ha no canto da voz lirica o
cuidado do amor pelo Outro, bem como o desejo erdtico que a voz nutre pelo mesmo.

Ainda na interpretacdo da imagem “Casa”, definida no Regime Noturno Mistico

estruturado por Durand (2002) como centro de espiritualidade intima, percebo que ela ¢
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cantada pelo Eu como simbolo da harmonia do aconchego na intimidade. Durand (2002, p.
241) ressalta nos continentes a possibilidade de conducdo do homem ora para o ventre
materno ou digestivo, ora para o sepulcro. Para ele, toda cavidade faz analogia com a
sexualidade e com o refugio da representacdo materna. Sob o amparo dessa acepcdo
durandiana, bem como do que significa o arquétipo da Mulher Selvagem, interpreto a
imagem “Casa” como representacdo de repouso e a associo a feminilidade intra-uterina.

Dessa forma, a imagem “Casa” designa a morada sagrada da Mulher Selvagem,
uma feminilidade que, por meio da intimidade, urge na voz lirica, pois essa voz ¢ um
defrontar do Eu com seus sentimentos mais profundos. Logo vinculo essa imagem a uma
profundidade feminina: o tUtero — esséncia da feminilidade e fonte de “paixdo e
veeméncia”. Essa imagem faz parte do inconsciente coletivo de prote¢do e completude e o
Eu assume o valor dessa imagem quando atribui a ela sua fonte de protecdo e a guardia de
seu ser, combinando-a com uma poesia essencialmente erotica de busca amorosa no Outro.
Concomitante a isso, “Casa” ¢ retratada, no poema, como a psique feminina, pois € ela
quem conduz Ariana a indagar Dionisio sobre sua ndo-correspondéncia. Por isso que tal
imagem se remete a poesia, pois € no espago da “Casa” que os cantos amorosos sao criados
e cantados.

Ariana ¢ a face que o Eu veste na ode. Isso € reconhecido pelo titulo dessa se¢do de
poemas: “Ode descontinua e remota para flauta e oboé. De Ariana para Dionisio”. Ariana ¢é
a voz que ressoa a intimidade do Eu em desejo de cantar pela unido com o amado. Quando
dedica o canto a Dionisio, Ariana toma, nessa ode, a imagem da “Casa” como via de
tentativa de alcance da correspondéncia do amor pelo amado, haja vista que essa imagem
significa os atributos amorosos detidos pelo Eu. Eis porque nessa primeira estrofe noto o
canto de uma poética de aconchego permeada pela imagem “Casa”. E uma maneira de
Ariana representar seu desejo inconsciente em aconchegar nas suas entranhas a ardéncia do
amor que possui —acompanhado por uma paixao vigorosa — e, por conseguinte, o amado.

Passo agora para a analise da segunda estrofe do canto. Vejamos o primeiro verso
dessa estrofe: “E minha boca se faz fonte de prata”. Assim como na primeira estrofe
“Casa” era acompanhada por pronome possessivo, isso ¢ percebido em “boca”, o que traz o
efeito do Eu em reconhecimento dos valores que carrega para exercer o chamamento
erdtico pelo Outro. Ao se fazer “fonte de prata”, “boca” assume essa acepgdo erotica por
denotar o principio que rege a unido Eu-Outro. Prata ¢ um metal que exerce fascinio ao ser

humano, ndo apenas pela beleza que possui como também pelo poder que simboliza. Vejo
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na prata um simbolo de plenitude e totalidade, e dessa maneira, sou conduzida a interpretar
que a imagem “fonte de prata” ¢ uma tentativa do Eu em exercer perante o amado atracao e
seducdo. Frente a isso, o canto ¢ favorecimento do poder mantido pelo Eu, que possui, por
sua vez, a fonte que alimentaria o desejo do amado.

A imagem “boca” ¢é revelacdo do desejo que o Eu nutre pelo amado. Os versos
seguintes da estrofe reforcam esse aspecto, uma vez que o Eu canta um desejo
independente da acdo do Outro: “Ainda que eu grite a Casa que s6 existo / Para sorver a
agua da tua boca.” Dessa forma, a imagem “boca” se conjuga a “Casa” por meio da
vontade da voz em convencer seu inconsciente mais profundo de que ele ndo existe
meramente para satisfazer os desejos erdticos do amado, mas, sobretudo, para expressar os
desejos que por ele ardem. Reitero nesse momento o mito de Ariadne e Dionisio, que se
aproxima do poema devido ao fato de a heroina ter mantido em seu inconsciente a
habilidade de se superar por meio do amor. Abandonada por Teseu na ilha de Naxos,
Ariadne ndo se negou a amar Dionisio, seu segundo companheiro. Isso mostra a presenca,
em Ariadne, de uma forca amorosa interior, revigorante de tudo aquilo que ¢ atribuido a
expressividade do desejo, mesma forca que percebo nos versos dessa segunda estrofe do
poema. Portanto, o canto da imagem “boca” que se faz “fonte de prata” comprova a
habilidade do Eu em manifestar um desejo que ndo depende do desejo do Outro. Assim, o
erotismo parte de quem o detém, o Eu.

Pontua Durand (2002, p. 203) que “o ato sexual por sua vez ¢ simbolizado pelo
beijo bucal”, pois a boca, pelo gesto de degluticdo a que subentende, evoca intimidade.
Sendo assim, a imagem “boca”, nesse poema, remonta para um engolimento sexual,
caminho de penetracdo num interior intimo, dai via de unido plena Eu-Outro pela revelagdo
do desejo no canto lirico. Por seu turno, os versos “so existo / Para sorver a agua da tua
boca.” dinamizam a boca do amado, continente da agua fecundante, instrumento de
completude e traco da presenga do Outro. A agua ¢ aqui uma imagem que carrega o
simbolismo do embrido enquanto vida e erotismo, pois seminal “(...) da a vida um impulso
inesgotavel.”(BACHELARD, 1997, p. 10). Ainda assim, mesmo o Eu sorvendo a dgua que
recebe da realizacdo erdtica do Outro e insistindo que essa ¢ a Unica via de realizagdo
amorosa, 0 Eu mantém em sua esséncia a capacidade de fazer de suas entranhas fonte de
desejo e erotismo.

Além dessa acepcdo erdtica e de degluticdo, “boca” ndo deixa de denotar a imagem

do poeta, da voz que canta, Ariana. A imagem “boca” sO existe para cantar, pois, na
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primeira estrofe do poema, “Casa” ¢ uma imagem que “transmuta em palavra”. A esse
respeito, “boca”, canto, “palavra”, “Casa” e poesia sdo indissociaveis na interpretacdo a
que apreendo, uma vez que constituem o simbolismo de um sujeito lirico que canta, pela
poesia e pela vocalizagdo da palavra, o desejo em se unir ao amado.

Vejamos agora a terceira estrofe do canto. Nessa estrofe esta latente a presenga da
mitica unido entre Ariadne e Dionisio no primeiro verso: “A minha Casa, Dionisio, te
lamenta”. Essa lamentagdo ¢ reflexo da ndo correspondéncia do amor nutrido pelo Eu em
relagdo ao amado. Quem lamenta essa indiferenca ao chamamento amoroso € o
inconsciente profundo do Eu, a “Casa”, imagem que persiste ainda nessa estrofe do poema
como simbolo de intimidade da procura amorosa exercida pelo Eu, bem como
representacdo de tudo aquilo que conduz o Eu a se langar nessa busca por unidade com o
duplo: o amado Dionisio. Nesse sentido, quando o inconsciente profundo canta a
lamentacdo, essa dor ¢ intensificada pelo sentimento de pesar pela ndo-unido e pelo
reconhecimento de falta do Outro. Ainda que Ariana possua atributos amorosos favoraveis
a realizacdo do amor, conforme foi analisado na imagem “Casa”, o sentimento de falta de
Dionisio incomoda-a. Isso revela a completude ndo na esfera do Eu consigo e sua
intimidade, mas além, na unido Eu-Outro. “Casa” clama o desejo do Eu pelo complemento
que lhe falta: o amor dedicado pelo amado. Por isso que a auséncia do amor do Outro €
tema para o canto.

Dessa lamentag@o surge um canto cujo Eu coloca “Casa” em um patamar além de
humano. E “Casa” que incita as agdes amorosas da voz. Fago referéncia ao verso: “E
manda que eu te pergunte assim de frente:” Ao mesmo tempo em que “Casa” guarda o
desejo do Eu pelo amado, a mesma guia o modo como o Eu deve se dirigir ao Outro, pois
conforme ja apontei, “Casa” ¢ representacdo do inconsciente profundo do Eu. Nesse verso,
“assim de frente” designa uma atitude de enfrentamento por parte do Eu, um
enfrentamento enquanto tentativa de superagdo da ndo-reciprocidade amorosa do Outro.
Isso norteia uma atitude corajosa por parte do Eu, uma coragem alavancada e incentivada
pela voz inconsciente de “Casa”, conselheira das agdes amorosas do Eu. Portanto, ndo ¢ do
Eu que parte esse enfrentamento, mas de “Casa”, a imagem que nutre o desejo ¢ as
ardéncias do Eu.

Da mesma maneira que o Eu cantou os atributos de “Casa” nos primeiros versos do
poema, nos ultimos versos estdo expressas as palavras insinuadas por essa imagem ao Eu,

ou seja, trata-se de palavras as quais s@o elogios dirigidos da imagem “Casa” ao Eu.
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“Casa” ordena ao Eu que, na pergunta dirigida ao amado, cante suas qualidades, qualidades
que “Casa” percebe no Eu: “A uma mulher que canta ensolarada / E que é sonora, multipla,
argonauta // Por que recusas amor e permanéncia?”

Nesses versos ha uma marca textual que determina o género do Eu: “mulher
ensolarada”. Essa marca esta espontaneamente vinculada tanto a “Casa”, presente em todo
canto, porque essa imagem ¢ representativa tanto de feminilidade como de um outro
elemento presente no canto, “boca”, conforme ja foi analisado. Essa feminilidade encontra
no mito de Ariadne a for¢a expressiva da intimidade e do debrucar do Eu sobre um eixo
profundo e secreto. A busca pelo amor exercida por esse Eu tem em Ariadne’ a
representacdo do esforco da conquista amorosa na figura do Outro, haja vista o mitema de
Ariadne: a persisténcia pelo amor, que através do canto ¢ intensificado como busca. Assim,
“mulher que canta ensolarada” se alia ao erotismo que jorra do Eu, pois “ensolarada”
simboliza o desejo caloroso do Eu em se unir ao Outro. Essa imagem se equipara a
simbologia erdtica assegurada pelo elemento fogo, descrito da seguinte maneira n’ 4
psicandlise do fogo de Gaston Bachelard (1999, p. 86): “O que o fogo acariciou, amou,
adorou, guarda lembrancas e perde a inocéncia.” Por conseguinte, “mulher que canta
ensolarada” denota o ardor do desejo do Eu, bem como seu inconsciente profundo em
reconhecimento de que o Eu canta.

Esse reconhecimento ¢ elucidado na imagem do canto sonoro — “sonora” — como
significante de um dos valores de Ariana. Por meio de “sonora”, “Casa” direciona o Eu a
assumir em si a habilidade de intensificar seu desejo a partir do som. Som contempla em
seu significado tanto alegria como seducdo e encanto. Eis porque “sonora” ¢ uma imagem
que particulariza o chamamento amoroso cantado pelo Eu, como simbolo de seu intenso
desejo em se unir ao Outro, desejo que o leva a cantar. Portanto, a imagem ‘“‘sonora”
reforca a habilidade do Eu em colocar sua voz, seu canto, disponivel para o amor. Isso
revela o sujeito lirico como aquele que possui voz propria e assume 0 amor que nutre, pois
canta de maneira “sonora” seus valores para conquistar o amor daquele que ama, Dionisio.

Na imagem “multipla” € percebida Ariana evocada a partir do arquétipo da Mulher
Selvagem, que tudo o que guia é para manter o amor, pois “multipla” é reconhecimento
dos esforcos do Eu em satisfazer o amado. Além disso, nessa imagem Ariana se manifesta

em multiplicidade de combinagdo, agora com a agua, representada pela imagem

4 Hilda Hilst inova o mito ndo apenas atribuindo a Ariadne uma nova nomenclatura, Ariana, mas também
quando recria a estrutura original do mito, atribuindo-lhe uma nova versdo, agora na perspectiva da amada
que canta para o amante que lhe falta.
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“argonauta”, pois essa tripulacdo era transportada pelo elemento agua. Para Durand (2002,
p. 226), a simbologia da 4gua esta antropologicamente vinculada a assimilagdo etimologica
da Grande Mae primordial, dadora da luz a todos os homens. Segundo o critico do
imaginario, o arquétipo da onda maternal ¢ inseparavel dos esquemas do engolimento
sexual ou digestivo. Nesse poema, a digestdo na cavidade ¢ interpretada ndo como uma
penetragdo digestiva, mas como um mergulho na esséncia do continente mais intimo do
principio feminino: o utero e sua inconsciéncia.

Acerca da imagem “argonauta”, ela ¢ indicio da expedigdo alavancada por Teseu —
primeiro amado de Ariadne — juntamente com Hércules e Orfeu, entre outros herodis
gregos, amantes de aventuras, que acompanharam Jasdo numa gigantesca embarcacao,
Argo, em busca do Velocino de Ouro, algo tdo pretendido como o desejo por completude
cantado, no presente poema, pela voz lirica. Os tripulantes dessa nave passaram pela
Mitologia Grega como argonautas. O que dava o compasso para os remadores de Argo era
o canto de Orfeu — personagem mitica que simboliza os valores da poesia lirica —, da
mesma maneira que a voz do Eu é o que compassa o amor e a poesia no canto. Nesse
sentido, ¢ como se “Casa” empenhasse ao Eu a retomada de um momento amoroso da
mitica trajetéria de Ariadne, quando, apaixonada por Teseu, auxiliou-o na morte do
Minotauro® com uma espada ¢ um novelo de linha que o guiaria a sair do labirinto onde
habitava esse monstro. Segundo Bulfinch (2002, p. 203), ap6s matar a fera, Teseu sai do
labirinto e parte com Ariadne rumo a Atenas, porém, no caminho, recebe de Minerva a
ordem de abandonar a benfeitora. Teseu assim o faz: abandona Ariadne adormecida na Ilha
de Naxos, local onde Dionisio nascera. Ao despertar, a jovem se desespera, mas a piedosa
Afrodite compromete oferecer-lhe “um amante imortal, em lugar do mortal que tivera”. E
nesse prospecto que, enquanto Ariadne lamentava seu destino, Dionisio encontra-a,
consola-a e desposa-a.

Portanto, na triade “sonora, multipla, argonauta” esta a plurissignificacdo do mito
de Ariadne: “(...) em trés momentos nessa aventura, Ariadne € sucessivamente a iniciadora
do herdi [Teseu], a amante abandonada [na ilha de Naxos], a mulher desposada pelo deus
[Dionisio].”(BRUNEL, 2005, p. 82). Sob essa égide, “Casa”, por lamentar o amado que lhe
falta, incita a pergunta do Eu ao amado: “Por que recusas amor e permanéncia?”’, uma vez

que o Eu contempla tanto em seu inconsciente profundo como em suas atribuigdes tudo

* Minotauro é, segundo a Mitologia Grega, uma criatura com corpo de homem e cabega de touro que vivia
em um labirinto idealizado pelo pai de Ariadne, o rei Minos. Todo ano, sete rapazes e sete donzelas eram
escolhidos pelo monarca para serem devorados.
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aquilo que ¢ esperado de um amante. Sendo assim, essa estrofe, isolada das demais em sua
estrutura, concentra toda a lamentacdo do Eu diante de um Outro indiferente, apesar do Eu

ter tentado, em todo decorrer do canto, convencé-lo de suas caracteristicas amorosas.

2.3 Eco, Orfeu e a imortalidade da melodia

A se¢do “Arias pequenas. Para bandolim” contém pegas destinadas ao canto de
uma voz lirica. O Eu, em imagens variadas e por meio da melodia, prioriza agradar o
amado e trazé-lo para o amor no canto XVII. Cada uma dessas imagens cantadas
representa o valor da melodia na expressdo dos desejos do Eu e também ocupa lugar de
destaque na estruturagdo do poema enquanto refor¢o, no receptor, da multiplicidade de

recursos lancados pelo Eu com vista a unido Eu-Outro.

O poeta se fez
Agua de fonte
Infancia
Circunsoante
Madeira leve
Limpida caravela

E Tulio ndo quis.

O poeta se fez
Aroma

Voz inflamante
Vestido
Metalescente
Insania

E Tulio ndo quis.

O poeta se cobre

De visgo, de vergonha
Enterra seu bandolim
Artimanha do sonho

Tem o corpo de luto
E o rosto de giz

Porque Tulio ndo ama.
(HILST, 2001, p. 97)

Nessa se¢do de poemas, Hilst envereda pela recriagdo de um outro género poético,
a aria. Esse género, assim como a ode, destina-se a ser musicado, ¢ uma peg¢a destinada ao

canto de uma s6 voz. E um género que a poeta toma como acompanhamento o bandolim,
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mas que preserva o canto de uma voz solitaria, indicativa de que o Eu assume em si o
desejo que possui pelo Outro.

O Outro ¢ aqui nomeado Tulio, conforme ¢ percebido nos versos intermediarios
que se repetem apos as duas primeiras estrofes: “E Tulio ndo quis.” Defino o porqué da
voz lirica nomear o amado por esse nome mediante o que defende Bauman (2004, p. 36):
“E exatamente isto que faz o amor: destaca um outro de ‘todo mundo’, e por meio desse
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ato remodela “‘um’ outro transformando-o num ‘alguém bem definido’”. A estruturagdo do
nimero de versos de cada uma das duas estrofes ¢ a repeticdo desse refrdo leva em conta
toda uma situag¢do de busca amorosa na figura do Outro, uma busca fremente, incansavel e
insistente. O Eu, na condi¢@o de poeta, tem no canto de imagens a via para o chamamento
erotico, ou seja, visa alcancar completude e continuidade. Entretanto, nessa procura
amorosa, o que observo ¢ que a unido Eu-Outro torna-se inacessivel, haja vista o altimo
verso do canto: “Porque Tulio ndo ama.” E verificado, assim, que se trata de uma aria
imantada pela tentativa do Eu em suprir a falta do Outro, por sua vez ndo participativo no
intento desse Eu.

Essa constatagdo se deve a dois momentos distintos de coloracdo imagética que
apreendo para interpretacdo: (1) as estrofes primeira e terceira, quando o Eu exprime a
busca pelo amado em imagens de coloracdo clara e viva; (2) as estrofes quinta e sexta que
remetem o reconhecimento de incompletude por parte do Eu em cores mortuarias e
sombrias.

Na primeira estrofe, ao se fazer “Agua de fonte” — simbolica das aguas primaveris,
de frescor e leveza —, “Infancia”, “Circunsoante”, “Madeira leve” — imagem indicativa de
constancia e, também, de leveza — e “Limpida caravela”, o Eu suscita nessas imagens
coloridas de claridade a proje¢do de um tdo esperado momento de unido feliz junto ao
amado, donde tais imagens estio imbricadas pela dgua. E por ela que transita a
materialidade do devaneio que conjuga o Eu a sua metade. A dgua aproveitada pelo Eu em
atributo erdtico ndo embebe a furia, mas o acolhimento do amor como sentimento que
favorece a unido das metades. Essa habilidade que a agua tem de se associar a completude
¢ discorrida por Gaston Bachelard (1997, p. 17) n” A dgua e os sonhos. Ensaio sobre a
imaginagdo da matéria: “(..) a 4gua nos aparecera como um ser total: tem um corpo, uma
alma, uma voz. Mais que nenhum outro elemento talvez, a d4gua ¢ uma realidade poética

completa.”
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A transparéncia de uma agua limpida nos direciona a sentir esse elemento da
natureza em seu estado de pureza, donde € possivel o reflexo de tudo aquilo que nela esta
adiante. Por configurar totalidade, conforme anteriormente citado em Bachelard, a
reflexividade da agua se agrega ao mito de Narciso, latente em toda primeira estrofe desse
canto amoroso.

A laténcia de Narciso na poesia hilstiana ja foi percebida em Baladas. A cultura
ocidental, em sua criagdo de imagens, ndo dissocia a agua do mito de Narciso, o que €
apontado no segundo volume de Mitologia Grega de Junito de Souza Brandao (2005, p.
185): Narciso nasce dela e morre junto a ela. Dotado de beleza fora do comum, Narciso
tem origem aquatica, ¢ fruto do rio Cefiso com a ninfa Liriope. O profeta Tirésias alerta
que Narciso viveria por longos anos desde que ndo visse a propria imagem. Porém os
encantadores atrativos fisicos de Narciso fizeram dessa personagem mitica “um simbolo
central de permanéncia em si mesmo”(BYINGTON apud BRANDAO, 2005, p. 178),
indiferente a qualquer chamamento amoroso.

E pela agua que Narciso, o até entdo insensivel ao amor, descobre o duplo, a outra-
imagem. Diante de uma agua em estado tdo puro e claro como noto na primeira estrofe do
canto, Narciso rompe com a esquivanga de outrora e se transforma em ser que busca o
Outro. Ao se sentir encalorado em uma cagada, Narciso se debruca diante de uma fonte
limpida e “adquire o conhecimento do objeto de seu amor: a propria imagem e sombra
refletidas na 4gua”(BRANDAO, 2005, p. 185). O verso “Agua de fonte” revela na imagem
da fonte o centro do universo que abriga o duplo de Narciso. E pela fonte que circunda
“um nascimento irresistivel, um nascimento continuo”(BACHELARD, 1997, p. 15). Dessa
maneira, ao se fazer “Agua de fonte”, o Eu reitera a imaginagdo infinita propiciada pela
reflexividade, logo abre espago para a busca pelo amor do Outro, do seu duplo. Além
disso, a voz que lamenta tem esperanga de que o amado, tal como Narciso, va até ela, pois
¢ uma voz simbolica da agua de fonte narrada no mito. Dessa forma, a voz deseja que o
Outro viva e morra por ela.

No mito, Narciso se encanta diante da perfeicdo da propria imagem e definha aos
poucos. Diante do amor que sente por si mesmo, Narciso jamais alcancara a unidade com
essa imagem refletida, passivel apenas de busca e contemplagdo. Como serd visto nos
versos finais do poema, a incompletude da ndo-unido Eu-Outro se aproxima do mito de
Narciso, ou seja, a unido ndo se realiza. A persona lirica se faz fonte para ver se Tulio, da

mesma forma que Narciso, ird até ela, mas o amado nao vai.
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Quando o Eu se faz, na imagem do poeta, “Infancia/ Circunsoante”, se impregna
mais uma vez do simbolismo da totalidade e se torna prenhe da capacidade de nutrir o
amado com a pureza primordial de um amor que o regard infinitamente e o projetara para
uma esfera erdtica, liquida e inocente. O amor, nessa primeira estrofe do canto, ¢ tomado
pelo Eu na acep¢do de continuidade e revigoramento da vida, donde a imagem da
“infancia” nos conduz a esperan¢a do Eu em trazer o amado para o amor em um tempo
primeiro e Unico, pois noto que infdncia assume uma acepcao aproximavel do zigoto. Para
Bataille (1968, p. 15), o zigoto ¢ indicativo da completude e continuidade do ser. Nesse
sentido, reconhego a uniformidade entre o segundo verso, o terceiro e quarto — as imagens
“fonte”, “infancia” e “circunsoante”. Vejo que essas trés imagens se equiparam no
significado simbodlico da dedicagdo ao amor que o Eu almeja trazer consigo de modo
constantemente revigorado, como se elas formassem um talisma para alcangar o Outro.

Ainda nessa primeira estrofe, o poeta se fez “Madeira leve / Limpida caravela”,
uma imagem que denota viagem e busca, em que o poeta se encharcou do que ha de
essencial na natureza, o elemento agua. A imagem “caravela” ¢ mais uma que se vincula a
agua, pois € limpida e forma com esse elemento uma unidade, a mesma unidade esperada
pelo Eu em se unir ao Outro. A caravela estabelece com a agua uma necessaria relagdo de
dependéncia, assim como o Eu necessita do Outro para alcancar completude. Mas assinalo
que foi a falta do Outro que fez com que o Eu se vestisse de tantos atributos imagéticos que
se estendem por todo o canto.

A imagem “Madeira leve” ndo sugere a madeira pesada da qual ¢ feita a barca de
Caronte que transporta ao mundo subterrdneo as almas também pesadas de culpa, mas a
leveza a qual permite o flutuar erdtico da “Limpida caravela” por sobre a agua. Fago
referéncia a erotismo porque, para Durand (2002, p. 330), a madeira, por meio da fricgdo
ritmica a que fora submetida pelo homem primitivo, se liga ao processo de obtengdo do
fogo e a sexualidade. Nesse canto que lamenta a falta de um duplo, apreendo pela imagem
da caravela a participag@o da natureza nas qualificacdes do Eu em chamamento pelo Outro.
Isso ndo faz perder de vista o erotismo que embala a intimidade das unides. O embalo ¢
campo do aconchego maternal. Por isso que trilho pela maternidade da dgua, um elemento
feminino para Bachelard (1997, p. 15): estando ela clara e brilhante, a imaginacdo torna-se
ingénua, em dialogo com a maternidade e a feminilidade.

Discorri hé pouco sobre a totalidade da agua, que denota o mito de Narciso, aquele

quem reconhece na adgua o espelho do duplo de si mesmo. E ainda nessa totalidade, a agua
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se faz presente na sutileza e no embalo carinhoso de um Eu-barca que se oferece como
propenso protetor das ardéncias do amado, que, no entanto, ndo retribui ao desejo do Eu
em se unir: “E Tulio ndo quis”. Talio € por mim tomado, nesse primeiro momento, como a
imagem fugidia de Narciso refletida na fonte, uma imagem que ¢ copia da original, dai a
impossibilidade dessa imagem retribuir ao desejo de Narciso.

Na terceira estrofe, o Eu (poeta) se fez “Aroma”, “Voz inflamante”, “Vestido”,
“Metalescente”, “Insania”. Noto nessa estrofe atributos simbolicos exprimidos pelo Eu
que, de maneira latente, aproximam a tentativa de unido do Eu ao seu duplo no mito de
Eco, que ndo consegue se unir amorosamente a Narciso, mesmo apds tanto esforco nesse
intento. Na primeira estrofe, como analisei ha pouco, a 4gua foi o elemento que instaurou
em Narciso a busca pelo seu duplo, e agora na terceira estrofe persigo os elementos ar e
fogo.

“Aroma” ¢ uma imagem que sugere sacrificio, dissolucdo total, pois o sujeito lirico
se entrega de todas as maneiras possiveis ao amor que sente por Tulio. O elemento ar esta
presente no gesto sacrificial, por ele percorre a fumaca oriunda do corpo imolado a
divindade como forma de adoragdo. Assim, Tulio ¢ tomado pelo Eu como se fosse uma
divindade a qual a voz lirica se sacrifica tendo em vista a completude, mesmo que para
tanto, sacrifique a propria vida. Portanto, ao se fazer “Aroma”, o Eu expressa o intenso
desejo que tem de formar a unidade com o Outro, conforme discorri a esse respeito na
primeira estrofe.

A seguir, na imagem “Voz inflamante”, ¢ percebido o mito de Eco, a ninfa mais
adorada por Diana (deusa da caca) que almejava ver sua ultima palavra prevalecer, na
versdao de Bulfinch (2002, p. 123). Eco se mostra sob o signo da fragmentag¢ao por mutilar
as palavras que ouve, repetindo seus ultimos sons, puni¢do advinda da ciumenta Hera,
entretida por Eco para nao flagrar o marido Zeus durante adultério com outras ninfas.

“Voz inflamante” denota o segundo elemento da natureza pulsante nessa terceira
estrofe: o fogo. Essa imagem ¢ simultaneamente ignea e exaltada, como o grito solitario de
Eco no desespero de se unir a Narciso pela repeticdo das ultimas palavras por ele
proferidas. O desejo de Eco por Narciso remonta a fragmentagdo da ninfa que mencionei
no paragrafo anterior, logo Narciso representa para ela seu duplo. Manifestado no formato
de um desejo, o duplo nega a limitagdo, a fragmentacdo daquele que o busca. Por isso que

“Voz inflamante” ¢ uma representacdo vermelho-viva do amor enquanto pulsdo erdtica,
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ligado & vida, também pulsante. Além disso, a voz de Eco ainda vive, mesmo apds o
desprezo de Narciso.

O mito da unido amorosa entre Narciso e Eco, respectivamente latentes na primeira
e terceira estrofes, coloca essas personagens miticas em mesmo patamar pela reflexividade
imagem / som. Narciso se apaixona por uma imagem refletida na fonte e Eco tem nos sons
que ouve — como imagens que por ela sdo refletidas por repeticdo — o instrumento de
manifestacdo do desejo que tem. A incompletude esta evidente em ambos, uma vez que,
para Pierre Brunel (2005, p. 289), no Dicionario de mitos literdrios, Narciso se rende a
uma imagem irreal; comparativamente, Eco ndo tem a iniciativa da palavra e ndo pode
comunicar desejos, portanto segue a espera das palavras de Narciso, aproveitadas para
convida-lo ao amor.

Ainda nessa terceira estrofe, pela imagem “Insania”, subentendo o definhamento de
Eco diante da hostilidade de Narciso. Apesar de perder as carnes e ter os 0ssos
transformados em rochedo — momento da narrativa mitica que essa imagem “Insania” a
mim simbolizou de maneira velada — Eco tem na voz ressoante o dom revelador do canto,
dinamizador do tempo e da morte. A melodia chega, nesse ponto da analise do poema,
como uma tentativa de superacdo da fragmentagdo do ser diante de seu duplo, apesar da
unido ser mal-sucedida: “E Tulio ndo quis.” Tulio ¢ simbolo, nesse refrdo que sucede a
terceira estrofe, do Narciso resistente a amar Eco.

A melodia denota o poder espiritual da musica diante da cisdo que enfraquece o ser.
Diz Durand (2002, p. 225) que a melodia ¢ uma imagem que penetra na profundidade e na
intimidade do ser, logo é capaz de resgatar as aspiragdes mais primitivas da psique. Foi
visto no pardgrafo anterior, acerca do mito de Eco, a presenga de uma simbologia que
caminhou para essa postura durandiana no que tange a imagética da melodia. Direciono
agora a analise mitocritica para outra personagem mitica que também exprime em melodia
o desejo em se unir ao Outro: Orfeu.

Nas quinta e sexta estrofes, esta claro que o Eu, apds se fazer de tantos atributos
que exprimiam seu desejo por completude, reconhece a indiferenga do Outro. Essa
indiferenca foi notada nas duas estrofes que se repetem: “E Tulio ndo quis.”

Ao assumir a ndo-correspondéncia da metade que buscou durante o canto, o Eu “se
cobre” de imagens introspectivas: “visgo” e “vergonha”. Assim como Eco, o sujeito lirico
se transforma em pedra, coberta “De visgo”. Diante disso, ao se cobrir, o Eu, na acepgao

de poeta, se fecha em uma intimidade e ¢ capaz de penetrar no universo do mistério e da
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obscuridade que envolve a criagdo da poesia. Sobre o mistério da poesia, Luis S. Krausz
(2007), na obra As Musas: Poesia e Divindade na Grécia Arcaica, cita a presenca, nesse
periodo, de poetas orais denominados aedos, os quais, escolhidos pelas Musas®, detinham a
preservacao e a recriagdo da memoria coletiva. Ao convergirem poesia com musica, esses
poetas orais mantinham uma arte que fazia seus ouvintes descobrirem um mundo oculto,
donde “os ouvintes podem observar o multiplo paralelismo existente entre 0 mundo dos
homens ¢ o dos deuses imortais, bem como compreender como se ddo as relagdes entre
estas duas esferas.”(KRAUSZ, 2007, p. 20). Dessa forma, a musica ¢ a poesia eram vias
para a imortalidade, para o escape do esquecimento e para a permanéncia pela memoria.

Orfeu foi poeta oral por exceléncia, superou tudo aquilo atribuido aos aedos e as
Musas. Com os poderes magicos de sua musica, canto e poesia, exerceu fascinio sobre
tudo a seu redor. Por amor a Euridice, Orfeu transitou entre o mundo dos vivos e dos
mortos, conforme mostrarei no decorrer da analise mitocritica do herdi. Esse transito me
leva a etimologia de seu nome misterioso, orphnos, adjetivo grego que significa obscuro.
No poema, isso esta expresso no verso “O poeta se cobre”, pois vejo ai que o Eu encontra-
se em embate com o que possui de mais profundo em seu inconsciente: a criagdo poética
que convida o Outro para o amor.

Conforme analisei na aproximacdo tematica de Eco a terceira estrofe, a ninfa fizera
uso da melodia, por ela reproduzida em repeticdo, a fim de convidar Narciso para o amor.
Em contrapartida, nas quinta e sexta estrofes que analiso, a melodia, em associagdo com a
poesia, ndo assume uma forca de expressdo de desejo do Eu em se unir ao Outro. Percebo
aqui um canto que lamenta a falta do Outro, pois as imagens “visgo” e “vergonha”
simbolizam que o chamamento pelo Outro foi em vao.

Na aria que investigo, o poeta “Enterra seu bandolim”, sua tentativa de unido ¢ mal-
sucedida bem como discorrerei a seguir sobre o mito de unido amorosa entre Orfeu e
Euridice. Esse verso sinaliza a perda da harmonia, o desinteresse do Eu pela melodia que
foi o caminho para expressar seu desejo de unido ao Outro, pois seu canto foi ineficaz no
alcance da jun¢@o Eu-Outro.

No mito, segundo versdo de Bulfinch (2002, p. 224), Orfeu tem a metade de sua
alma, Euridice, morta de maneira abrupta pela picada de uma serpente. Inconsolado e

fremente de amor, Orfeu desce ao reino dos mortos em busca da amada e sonoriza sua lira

6 As Musas, segundo Krausz (2007, p. 16), eram divindades patronas da beleza e da sabedoria. Elas elegiam
os homens que seriam habilidosos na criacdo da poesia e da musica, os “conhecedores privilegiados do
sublime.”
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para Hades e Perséfone a fim de receber dos mesmos a permissdo para trazer Euridice de
volta a vida. Encantados pelo som produzido por Orfeu, os deuses subterrdneos concedem
que Euridice retorne aos vivos, desde que nem o musico nem a esposa olhassem para tras
durante a travessia do Reino de Hades. Esse encanto exercido sobre Perséfone e Hades
simboliza o poder da musica sobre a morte. Todavia, sob o signo da caréncia, desejoso da
presenga da auséncia, narra Branddo (2005, p. 142) que Orfeu transgride a ordem dos
soberanos das sombras, olha para tras e perde pela segunda vez a amada, numa morte
definitiva. A esse respeito, atesta Brunel (2005, p. 769), “as divindades ndo querem ser
vistas”.

Percebo que Orfeu foi punido com a perda de sua harmonia musical, até entdo tdo
cara a ele, o que associo ao verso “Enterra seu bandolim”. Orfeu formava com Euridice um
duplo harmonico, sendo o principio da harmonia ligado tanto a unidade como a
musicalidade e a continuidade. O musico ndao mais canta ap6s a segunda morte de Euridice,
pois ele “(...) perdeu-se também como individuo, como musico e como cantor. E que a
harmonia se partiu. Atente-se para a etimologia deste vocabulo: em grego (harmonia)
significa precisamente ‘juncdo das partes’. Orfeu des-completou-se, des-individuou-
se”(BRANDAO, 2005, p. 147).

Com suas cordas ressoantes, o bandolim expressava o desejo do Eu em se unir ao
duplo, bem como a esperanca de realizacdo desse amor. Da mesma maneira que a lira fora
para Orfeu o que reportou os deuses da escuriddo a seu favor, abrindo ao aedo mitico a
possibilidade de unir-se a esposa morta, o bandolim acompanhava o sujeito lirico no canto
de seus atributos para o amor — estrofes primeira e terceira — ¢ a musica por ele gerada era
um simbolo erético. A respeito do erotismo que brota da musica, Durand (2002, p. 336)
defende: “Ela é da forma mais completa ‘cruzamento’ ordenado de timbres, vozes, ritmos,
tonalidades, sobre a trama continua do tempo.” Essa persisténcia no tempo pela atuagdo
erotica da melodia desvela a inconsciéncia do Eu enquanto poeta, inconsciéncia que pela
melodia se liga ao divino, haja vista que a poesia estd “além do que ¢é racional e
consciente”(KRAUSZ, 2007, p. 179).

Cindido de sua metade, ndo héa razdo para o Eu do canto que analiso ressoar o
signo da harmonia pela musica, dai ele entrega a terra, pelo sepultamento, o “bandolim”,
sua “Artimanha do sonho”. Com o Outro ausente e que niao reconhece o amor de quem
canta “Porque Tulio ndo ama.”, o Eu aparentemente perde ndo apenas a inspiracdo dada

pelas Musas no que concerne o canto e a poesia como também se sente vulneravel ao
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tempo, pois quem detém a musica persiste no tempo. Diante dessa incompletude, o Eu
“Tem o corpo de luto / E o rosto de giz”.

Nesses dois versos do poema que citei, vejo que a imagem mortudria “corpo de
luto” revela o corpo do Eu fechado para o amor, mas seu rosto sobrevive na imagem do
“giz”, que associo a imortalidade. O giz me lembra a arte da escrita, que por sua vez
simboliza via de preservacdo do homem e de seu pensamento diante do tempo e da
memoria, logo permanéncia pela eternidade. Além disso, o giz ¢ composto de pd, o qual,
ainda que com suas particulas minusculas, perdura, mesmo que imperceptivel. Diante
disso, o corpo do Eu, sem a companhia do Outro, estd morto, ndo mais canta. No entanto,
seu rosto, representacdo da alma, € preservado pelo tempo, ou seja, a alma prevalece.

Essa dualidade corpo mortal versus alma imortal esta representada no mito de
Orfeu. Ao ver Euridice regressar definitivamente ao Hades, o musico tenta em véo a
permissdo do barqueiro Caronte para retorno aos subterraneos e, em louvor ao amor
incondicional que sentia por Euridice, repulsa as mulheres, que o esquartejam. Mesmo
tendo o corpo sem vida, a cabega imortal de Orfeu continua cantando, chamando Euridice
para junto de si: “Ao rolar da cabega pelo rio abaixo, seus labios chamavam por Euridice e
o nome da amada era repelido pelo eco (...)’(BRANDAO, 2005, p. 143). Também Eco
simboliza a imortalidade do canto. Tendo seu corpo petrificado pela ndo correspondéncia
de Narciso, ainda assim a ninfa tem sua voz ressoante. Nesse prospecto, ambos 0s mitos,
de Orfeu e de Eco, ensinam que a passagem para a morte ¢ incapaz de enfraquecer o poder
da musica e do amor.

O estudo do canto despontou a forca arquetipal dos mitos latentes de insatisfagdo
na unido amorosa, a mesma atuante nessa aria. O Eu da aria ndo se une ao amado, mesmo
fato narrado pela Mitologia Grega em Narciso e sua metade refletida na limpida agua da
fonte; em Eco e sua busca por Narciso; em Orfeu amante de Euridice. Assim, Narciso, na
primeira estrofe, Eco na terceira e Orfeu nas estrofes finais, revelam arquétipos definidores
de que a busca pela totalidade desencadeia a morte no significado de uma ruptura corpodrea,
que, no entanto, carrega o signo da imortalidade na melodia. Mesmo a unido Eu-Outro
sendo impossibilitada “Porque Tulio ndo ama.”, hd uma voz interior no Eu que lhe permite
cantar seu amor incessantemente. Relaciono isso a voz de Eco ¢ a cabega cantante de
Orfeu, ambas tdo imortais como o “rosto de giz” do Eu-poeta. Ao reconhecer em si poeta,

o Eu estende seu amor pelo Outro no tempo, pois exercita a poesia, arte do mistério que
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liga 0 homem ao divino, ao imortal e a melodia, pois a aria ¢ destinada a ser musicada,

logo ¢ musica.
2.4 Tanatos, Perséfone e a agricultura de Ceres

Enveredo agora pela analise mitocritica do canto XVII de “O poeta inventa viagem,
retorno, e sofre de saudade”, segunda secdo de Jubilo, memoria, noviciado da paixdo
(2001). Esse canto representa a presenga de Tanatos na relacdo do Eu com o Outro, donde
Tanatos forma com Eros um duplo indissociavel, pois, nesse poema, somente a morte ¢
capaz de estender o antuncio do amor de Tulio pelo Eu. Esta clara nesse poema a tentativa
do Eu em delongar a presenca da morte na vivéncia amorosa Eu-Outro, pois, pela primeira
vez, 0 amado corresponde o Eu com amor. Para tanto, a voz lirica procura seduzir a morte.
Pelo fato de Tanatos ser uma presenca concomitante aos momentos de unido amorosa, o
Eu oferece-lhe recursos para seu afastamento. Entretanto, essa voz ndo menospreza o

auxilio da divindade da fertilidade, Ceres, contraposta a Tanatos.

Morte, minha irma:
Que se faca mais tarde a tua visita.
Agora nunca. Porque o amor de Tulio
O vermelho da vida, pela primeira vez
Se anuncia fecundo. Diante da luz do sol
O meu rosto noturno de poeta te suplica
Que te demores muito contemplando o mundo
Que te detenhas ali, entre a roseira
E o junco,
Ou talvez, para o teu conforto, assim, te estendas
A sombra das paineiras, sonolenta.
Morte, contempla. Poupa, quem por amor,
Em tantos versos, também te fez rainha.
Esquece o poeta. Porque o amor de Tulio
O vermelho da vida, pela primeira vez
Secreto, se avizinha.
(HILST, 2001, p. 47)

J& no primeiro verso, reconheco tanto o tom enaltecedor que o Eu inscreve a morte
como a intimidade pela qual o Eu se dirige a mesma: “Morte, minha irma:” Esse tom
venerador que aproxima o Eu da morte ¢ favorecido pelo fato de o Eu cantar a morte em
vocativo, assim o canto a ela dirigido ¢ como se fosse uma carta, o que pode ser assimilado

or meio da pontuacdo empregada. A virgula posterior a “morte”, anterior a “minha irma”
b b

¢ como se o Eu assinalasse uma interlocucdo secreta com a morte. Nesse sentido, a
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pontuacdo, conforme foi empregada, simboliza a acepgdo elevada e de intimidade
assumida pelo Eu frente a morte, o que sera percebido ao longo da analise do canto.

Vejamos o segundo e terceiro versos: “Que se faca mais tarde a tua visita / Agora
nunca.(...)”. Observo que o Eu anuncia a entrada da morte em sua vida de maneira
eufemizada, uma vez que a morte ndo é expressa como uma presenga implacavel e
arrebatadora, mas ¢ “visita”. Um dos significados de visitar ¢ ver alguém por dever,
cortesia ou afeicdo. Por conseguinte, tomo o visitante como aquele que carrega a
caracteristica de ser intimo do visitado e estabelecer com esse uma relacdo de
cumplicidade. Da mesma forma que diz Schopenhauer (2000, p. XIV) a respeito da morte,
aquela que completa e define a vida, no canto que interpreto, a morte acompanha a vida
amorosa do Eu. Apesar de ser a inimiga que podera romper a unido do Eu com Ttlio, cujo
amor ¢ pela primeira vez expressivo, a morte ¢ uma visitante que fundamenta a vida do Eu.

A vontade do Eu em estender essa visita da morte, primeiramente com a colocacao
temporal “tarde” e em seguida com a paradoxal juncdo de dois advérbios temporais de
sentidos opostos “agora nunca”, ¢ interpretada em consondncia com a manifestacdo do
amor de Tulio, ainda que esse amor seja timido. Essa manifestagdo ¢ uma justificativa
aproveitada pelo Eu no sentido de que abre espacgo para uma construgdo lexical que rompe
com o parametro de verossimilhanga temporal. Estdo marcadas aqui as pretensdoes do Eu
para com a visita da morte, pretensdes que, por serem intimas desse Eu em interlocugdo
com a morte, podem ser colocadas da maneira que lhe convier. Logo, “agora” ¢ o registro
de que a partir desse momento “(...) o amor de Tulio / O vermelho da vida, pela primeira
vez / Se anuncia fecundo.”

Analiso agora esse trecho supracitado. O amor de Tulio € pela primeira vez sentido
pelo Eu. Conquanto o amor de Tulio se dé “pela primeira vez”, ele existe. Eis porque
afirmo estar o Eu, pelo prenuncio do amor de Tulio, envolto em uma atmosfera de
entusiasmo, o que o leva a cantar uma coloracdo alegre e pulsante: o “vermelho”. Dessa
maneira, o amor de Tulio, “O vermelho da vida (...)”, traz para “vida” o elemento fogo
que, para Bachelard, ¢ definido como presente na manifestacdo da pulsdo erotica: “O calor
feminino ataca as coisas por fora. O fogo masculino as ataca por dentro, no coragdo da
esséncia.”(BACHELARD, 1999, p. 79). Portanto, essa imagem colorida pelo vermelho — a
mesma cor do sangue, representacdo de vida circulante — situa o amor de Tualio como

objeto de paixdo desejada, correspondida e ardentemente vivida, mesmo em sua sutileza.
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No inicio do quinto verso, o amor de Tulio “Se anuncia fecundo”. Fecundo ¢ um
adjetivo que se vincula a fertilidade e a germinacdo. Mediante a analise mitocritica a que
empreendo, percebo que “fecundo” € posterior ao semear e ao cultivo. Vejo o cultivo como
um exercicio agricola que devota, ao que fora semeado, dedicagdo e determinagdo, as
mesmas empenhadas pelo Eu em relagdo a Tulio, que, conforme foi analisado
anteriormente, retribui ao esforco do Eu pelo amor. Nesse aspecto, o amor de Ttlio, prenhe
de vida, germina sob a égide de Ceres. Assim como essa divindade agricola protege as
plantagdes, o Eu se langa na guarda do amor que € pela primeira vez anunciado por Tulio,
pois tomo esse amor na acep¢ao de um vegetal a ser cultivado para que s6 assim floresca e
frutifique. Essa guarda do amor de Tulio ¢ dirigida pelo Eu a rival morte, que deve ser
vertida a favor da intencdo da voz lirica em prolongar sua estada com o amado. Por meio
de uma seducdo com enlevos de erotismo, o Eu tenta enlacar a morte como
reconhecimento de que a unido ndo ¢ detida nem pelo Eu nem por Tulio, mas, sobretudo
pela morte, habilitada a estender o tempo. Esse estender da morte pela conquista erdtica
exercida pelo Eu tornou-se possivel para minha leitura devido a cumplicidade entre Eros e
Tanatos.

Eros e Tanatos t€ém em sua esséncia o debater entre si, se complementam da mesma
forma que se embatem. Faco referéncia a Tanatos na luz do que aponta Sigmund Freud
(1996) em Além do principio de prazer. Diz o psicanalista: “Se, portanto, ndo quisermos
abandonar a hipdtese dos instintos de morte, temos de supor que estdo associados, desde o
inicio, com os instintos de vida.”(FREUD, 1996, p. 78). Ao imbricar os instintos de morte
(representados pela divindade Tanatos) com os de vida (os esforcos de Eros), Freud os
equipara pela libido, posto que, enquanto Eros renova a vida, Tanatos conduz a vida a
morte. Para Freud, os dois impulsos, o de vida e o de morte, formam dois instintos, ou seja,
duas pulsdes. O impulso de vida, regido pelos instintos sexuais, conserva a vida, por seu
turno, o impulso de morte guarda a vida a fim de fazé-la seguir para a morte, pois o
principio de vida ¢ lacaio da morte.

Percebo que, nesse canto, Cronos e Tanatos sdo tomados em uma imagética
antifrasica e eufemizante, isto é, o tempo e a morte sdo mantidos mediante uma
significagdo simbolica invertida, de sentido erotico. O Eu prioriza-se, em todo desenrolar
das atribuicdes imagéticas, a enganar Tanatos, que mesmo nomeada de irma pelo Eu no

primeiro verso, exerce poder sobre o convivio amoroso Eu-Outro.
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Interpreto agora os quinto e sexto versos: “Diante da luz do sol / O meu rosto
noturno de poeta te suplica”. Mais uma vez reconheco a presenca de Ceres de maneira
latente nesses versos, através de sua filha Perséfone, devido a coloragdo antitética claro-
escuro, lucidas nesses versos pelas imagens “luz do sol” e “rosto noturno de poeta”.
Segundo o mito, Perséfone fora transportada para o mundo subterraneo por Hades
enquanto colhia lirios e violetas e inicia a partir desse momento o mesmo conflito de cor
dos versos. Apos procurar sem sucesso pela filha raptada, a deusa da agricultura culpa a
terra por seu infortunio, castiga os solos outrora férteis com uma profunda aridez e suplica
a Jupiter que interceda pela restituicdo de Perséfone. Porém, como “(...) a donzela aceitara
uma romd que Plutdo [Hades] lhe oferecera e sugara o doce suco de algumas
sementes”(BULFINCH, 2002, p. 72), faz-se um acordo que ndo assegura a completa
libertagdo de Perséfone. Ela passaria metade do tempo com a mae sob o sol, na terra, ¢
igual periodo na escuriddo do mundo subterrdneo, acompanhada do marido, deus dos
mortos.

O poeta, mergulhado na intimidade de seu canto, d4 voz ao que ha de mais
profundo e misterioso em sua psique. Por isso que o Eu, na condigdo de poeta, tem o breu
da noite em seu rosto, um espaco onde reinam a sombra, a incerteza e o secreto. Em
contrapartida, a “luz do sol” tinge o rosto preto do poeta das nuances calorosas e vibrantes
que vao do amarelo ao vermelho, rosa e laranja. A sacralidade da luz diurna tudo distingue,
mas revela paradoxalmente uma eufemizacao do tempo e da morte em virtude do erotismo
que sacia o vermelho da vida.

Na suplica do Eu no verso “O meu rosto noturno de poeta te suplica”, ¢ mostrado
que o sujeito lirico dirige-se diretamente a morte no formato de uma prece, o que designa
devotamento na interlocu¢do do Eu e subordinag@o aos designios de Tanatos. Essa stplica
estd expressa no sétimo verso: “Que te demores muito contemplando o mundo”. O
advérbio de intensidade “muito”, em combinac¢do com o verbo demorar, conduz a intengdo
do Eu em prolongar, com a inscrigdo de um tempo infinito, a agdo da morte sobre a unido
da voz lirica com Tulio. Esse tempo infinito ¢ reverberado pelo verbo contemplar, cujo
significado ndo se afasta da acep¢do de demora e se remete a admiracdo embevecida.
Percebo entdo que, nesse sétimo verso, o Eu roga com humildade a morte para que
contemple o mundo como se sentisse as obras picturais de uma famosa artista, a natureza,

mas essa humildade ¢ um ardiloso artificio do Eu em pretender distrair a morte.
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Analisei nos paragrafos anteriores a claridade de “Diante da luz do sol”. Essa
presencga de luz faz reconhecer o regresso de Perséfone para junto da mae Ceres, o que €
favorecido pela presenca das imagens agricolas cantadas pelo Eu. O Eu canta da mesma
maneira como Ceres fortificava os campos para colheita, ou seja, por meio da germinacao
da vida. Assim, espera o Eu que a morte se distraia demoradamente com o mundo e se
enverede por outros fendmenos que ndo sejam sua unido a Tulio.

Nos versos “Que te detenhas ali, entre a roseira / E o junco”, o verbo deter reforga o
desejo do Eu em distanciar a morte do foco do amor de Tulio pelo Eu. Associo esse verbo
ndo apenas a Tanatos, mas a gana do Eu em deter a morte, que de tdo poderosa e altiva s
esquece o Eu e Tulio se interessando por coisas tdo elevadas e sublimes como ela mesma é.
No entanto, ainda que “detenhas” tenha recuperado o sentido de delonga, mesmo sentido
que j& apontei em “contempla”, o verbo deter tem significado de conter, parar, reprimir,
impedir, reter e interromper’. Dessa forma, “detenhas” simboliza a vontade inconsciente do
Eu em se defrontar contra a morte pelo impedimento de sua poderosa acdo, a ser doravante
suspensa nas imagens “roseira” e ‘“junco”. O fremente desejo do Eu em se unir a Tualio ndo
o impede de se defrontar com os poderes de Tanatos e o faz se esquecer de que as forcas da
morte sdo inadiaveis. Justifico essa atitude do Eu por se equiparar a uma divindade
contraria a morte: Ceres, representacdo da fecundidade da terra. Todavia, ao mesmo tempo
em que ¢ contraria & morte por se remeter a vida, Ceres ¢ a ela complementar, pois ¢ mae
de Perséfone, rainha do reino dos mortos durante metade do tempo.

Ap6s a restituicdo da filha Perséfone, que dividia o tempo entre a mae e o marido, a
deusa volta a favorecer a terra com a protecao de seus cultivos. A respeito da maternidade
de Ceres, cuja forca foi revigorada pelo retorno da filha, aludo Durand (2002, p. 235), que
discorre sobre as entidades religiosas e psicologicas universais que representam o
arquétipo da Grande Mée®, da qual Ceres faz parte: “Em todas as épocas, portanto, e em
todas as culturas os homens imaginaram uma Grande Mae, uma mulher materna para a
qual regressam os desejos da humanidade.” Também o Eu regressa seu desejo de unido a
Tulio cantando imagens que louvam os atributos de Ceres, como forma de recorrer a essa

divindade que germina a terra e os frutos a fim de proteger a unido Eu-Outro de Tanatos.

7 Conforme aponta o Novo Aurélio Século XXI: o dicionario da lingua portuguesa (FERREIRA, 1999).

¥ Grande Mie é um arquétipo por mim tomado no sentido das imagens femininas protetoras e simbolizantes
de aconchego. Essas imagens habitam o inconsciente coletivo de diferentes culturas, segundo formas de
representacdo em figuras variadas, mas que carregam o mesmo significado simboélico. Ceres € representagdo
desse arquétipo por se estender pela cultura ocidental como simbolo tanto de fecundacdo como de fertilidade
e protegdo diante da agricultura.
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Passo para a interpretagdo das imagens “roseira” e “junco”, onde noto a presenca de
Ceres, pois essas imagens me evocam terra fertilizada. A germinagdo dessas plantas esta
sob a protecdo de sua fertilidade. A imagem “roseira” ¢ simbolo da flor que traz vida
circundante ao broto semeado, prenuncio do fruto por vir. Essa imagem leva a interpretar a
colora¢do do ambiente a ser contemplado pela morte conforme tenciona o Eu, pois vejo
roseira como um arbusto composto por rosas e folhagens extravagantes, atraentes aos
sentidos, desde a visdo ao olfato e tato. Nessa acepg¢do, “roseira” ¢ elaborada no canto
como objeto que exercera perante a morte encantamento, arrebatamento e seducdo pelas
cores que possui. Logo, Tanatos se esquecera de interromper a unido do Eu a Tulio, até
mesmo por gratiddo ao Eu, que mesmo se embatendo contra a morte, a considera elevada,
portanto digna de estar proxima de algo tdo belo como uma roseira. Ja “junco” ¢ mais uma
imagem que sugere a inten¢do do Eu em delongar o poder de Tanatos sobre o momento de
seu rompimento com o amor de Tulio. Dessa forma, acredito que a imagem “junco” se
equipara a da “roseira” no sentido de afastar Tanatos da unido pretendida pelo Eu.

No ardil de superar o obstaculo da morte, mas sem deixar de enaltecer a soberania
da mesma, o Eu canta nos versos dez e onze: “Ou talvez, para o teu conforto, assim, te
estendas / A sombra das paineiras, sonolenta.” Esses versos trazem, mais uma vez, a
indicacdo do interesse do Eu em distanciar o olhar de Tanatos de sua propensa unido a
Thlio, cujo amor foi conquistado com tanto esfor¢o. A imagem “conforto” indica descanso,
auséncia de preocupacdo e comodidade. Por essa imagem, o Eu trata a morte como se ela
fosse realmente uma visitante, conforme apontei na analise dos primeiros versos do canto.
E ainda, “conforto” exprime a soberania da morte, que necessita ser bem tratada pelo Eu
para que demore em romper a relagdo dele com Tulio.

Em seguida, o Eu mostra para Tanatos a maneira de alcance desse conforto, por
meio do advérbio “assim”. Esse advérbio denota a disposi¢do ¢ a solidariedade do Eu em
ajudar Tanatos a compreender como ¢ esperado seu conforto, bem como € representagao
dos cuidados eroticos dirigidos do Eu a morte. Segundo esse parametro de sedugdo erdtica,
percebo que o verbo “estendas” recupera tanto esse acepgdo como a de delonga, lentiddo e
languidez para realizacdo dos intentos da morte contra o Eu e Tulio. Esse verbo se conjuga
com a esperanca do Eu pela sonoléncia de Tanatos no adjetivo “sonolenta”, que reitera a
sensacdo de voluptuosidade. O ponto ao final desse adjetivo representa o Eu como agente

da pausa. Pausando a morte ao invés de ela pausar sua unido com Tulio, o Eu exerce, com
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o canto, poder sobre a poderosa morte. Nesse sentido, “sonolenta” expressa o erdtico
evanescimento do tempo diante da imagem “sombra das paineiras”.

Essa imagem me faz recorrer ao mito de Perséfone, ndo no momento de estada com
sua mae Ceres, mas durante a outra metade do tempo, em companhia de Hades, no mundo
subterraneo, nas sombras. No entanto, sombra, nesse poema, nao ¢ tenebrosa, pois € espago
para o canto de um erotismo com vias a seduzir a morte e afasta-la da unido do sujeito
lirico com o amado. A maneira “sonolenta” como Tanatos se estendera a sombra das
paineiras indica que o sono ¢ campo do esquecimento, da distragdo, da inconsciéncia, posto
que “é o irmdo da morte, o desmaio ¢ o gémeo.”(SCHOPENHAUER, 2000, p. XVI). O
reino de Hades ¢ caracterizado pela escuriddo de uma noite eterna e, nesse poema, 0 SONo
estara sob o signo de uma seducdo, ambigua devido a imagem “paineiras”. Essa arvore ¢
caracterizada pela presenca de flores exuberantes e de odor agradavel, dai ser ao mesmo
tempo representacdo tanto de descanso como de libido. A respeito da ambigiiidade que
envolve a libido, atuante no Eu que tende a se unir a Tulio, diz Durand (2002, p. 196-7)
que ela ¢ “(...) ambivalente de muitas maneiras, ndo s6 porque € um vetor psicologico com
polos repulsivo e atrativo, como também por uma duplicidade profunda desses dois polos.”

Os versos doze e treze, que se seguem, esclarecem a ansia do Eu em se unir a Tualio
sem a intervencao de Tanatos em seus planos: “Morte, contempla. Poupa, quem por amor, /
Em tantos versos, também te fez rainha.” Para que esse desejo do Eu se cumpra, por se
tratar de algo tdo soberano como a morte, o Eu procura convencé-la pela repeticdo do
verbo contemplar. Em “Morte, contempla.”, o Eu reforga sua vontade de delongar o efeito
de Tanatos sobre sua unido ao amor de Tulio, pois esse verbo ja fora cantado no sétimo
verso, o que pode significar o temor do Eu em nao ter sido claro na interlocucdo com a
morte. Entretanto, essa estratégia de convencimento sé pode ser dirigida a morte por meio
de uma construcdo eloqiiente, capaz de se equiparar a sua superioridade. Eis porque, mais
uma vez, o Eu faz da morte um elemento de destaque no verso, assim como foi analisado
no primeiro verso do canto. Essa construgdo desvela o tom laudatorio do Eu em se referir a
morte.

A superioridade da morte em relagdo ao Eu é reconhecida no verbo poupar. O Eu
acredita ser esse pedido passivel de ser concedido por Tanatos uma vez que, “por amor” a
Ttlio, esse Eu cantou, no decorrer desses versos, exclusivamente para a morte, mesmo
sendo essa uma astuta estratégia do Eu em verté-la a favor de sua unido ao amado. Essa

dedicacdo a Tanatos foi cantada “Em tantos versos”, os quais revelam que o Eu fez da
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morte uma intima companheira, segundo foi observado na imagem “visita”, do segundo
verso, € uma soberana: “te fez rainha”. “Em tantos versos” aponta a possibilidade do
sujeito lirico estar se referindo a um livro que Hilst dedicou todo a morte, Da morte. Odes
minimas (2003). A imagem “rainha” ¢ simbolo de soberania e poder perante qualquer
mortal, e ao cantar essa imagem, o Eu ndo apenas coloca a morte em patamar humano
como também nutre sua vaidade, pois sabe Tanatos a extensao de sua autoridade diante dos
mortais. Ceres, da mesma forma que o Eu, também assumiu o poder de um rei quando viu-
se submetida a dividir a presenga da filha Perséfone com Hades. A jovem jamais lhe foi
permitido delongar a estada com a protetora da agricultura.

No verso que se segue, o décimo quarto, estd a imagem do poeta: “Esquece o
poeta.” Essa imagem reitera a perseveranca do Eu em ndo se render a soberania da morte,
pois ele acredita ser capaz de distancid-la pelo canto de imagens que a distraem e a
enaltecem. Ao se colocar como “poeta”, o Eu procura revelar para a morte sua for¢a na
escrita e no canto, logo seu poder em aproveitar, nas imagens, a seducdo e o erotismo
como estratégias de enfrentd-la. O verbo esquecer recupera o mesmo sentido dos ja
interpretados verbos dos versos anteriores contemplar, estender e do adjetivo “sonolenta”.
Esta intensificado aqui o sentido desse adjetivo, quando fiz referéncia a aproximacao
simbdlica entre o sono e o0 esquecimento.

O Eu procura convencer Tanatos desse esquecimento nos versos finais: “Porque o
amor de Tulio / O vermelho da vida, pela primeira vez / Secreto, se avizinha.” Esses versos
designam que a busca do Eu pelo amado Tulio surtiu o tdo desejado resultado: a
correspondéncia, ainda que sutil. Esse amor, mesmo sendo anunciado, ndo pode sofrer a
acdo de Tanatos, pois ¢ cantado, pela segunda vez no poema, como reforgo contra a morte.
Fago referéncia a imagem “O vermelho da vida”, que insinua a vida circundante de Ceres
diante das plantagdes, pois o sangue, cuja cor ¢ vermelha, ¢ uma representagdo daquilo que
percorre livremente por todo o corpo e o faz erguer contra a morte.

No quinto verso, o Eu anuncia ser o amor de Tulio, pela primeira vez, ’fecundo”.
Nesse sentido, “pela primeira vez / secreto” completa o significado de “fecundo”, pois ¢é
como se a semente do amor brotada no coragdo do amado estivesse no desenvolvimento de
uma folha ainda prematura, logo timida e secreta. E ainda, esse adjetivo “secreto” se
relaciona a intimidade entre o Eu e Tulio, somente o Eu ¢ capaz de reconhecer o
crescimento paulatino do amor de Tulio. Portanto, esse amor “se avizinha”, envolve aos

poucos o Eu com intimidade e aconchego.
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A presenga latente do mito de Ceres, brotado no decorrer dessa analise mitocritica,
fez perceber que essa divindade ¢ um escudo aproveitado pelo Eu para salvar das garras da
morte o amor de Tulio, um amor que se revela correspondido, ainda que timido. A morte,
assumida pelo Eu como poderosa, ¢ tomada como uma entidade que exerce dupla forca
nesse Eu. Em primeiro plano, Tanatos atua contra o desejo de unido do Eu a Tulio, que
corresponde ao amor semeado pelo Eu, em segundo plano, ¢ uma forga lirica, uma vez que
propicia ao Eu o canto de sua determinacdo pela conquista do amor de Tulio, uma
determinagdo que se equipara a forca de vida que rege Ceres. Assim, a convivéncia da
morte na vida amorosa é necessaria para que o Eu cante e expresse seu desejo de se unir a
Tulio. E por meio dessa presenga a espreita que o Eu descobre o medo de se separar de
Ttlio, bem como a intensidade do desejo que por ele tem: um desejo que ndo bastou ser
cantado apenas na busca pela correspondéncia do amor. Sobretudo agora que se avizinha,
esse desejo necessita ser a todo tempo revigorado para que a unido Eu-Tulio seja
aproveitada em plenitude.

Pelo exposto nesse Segundo Capitulo, a poesia amorosa de Hilda Hilst cantada em
Jubilo, memoria, noviciado da paixdo compreende as forgas arquetipais definidoras de
como o amor ¢ o exercicio da procura daquilo que falta ou é prenunciado como uma falta
futura: a correspondéncia do Outro. O amor € aqui reconhecido como uma forca
dinamizadora da poesia como via para: (1) a criagdo através do devotamento da
musicalidade da ode e da aria; (2) o entendimento da melodia como uma imagem
representativa de superacdo da temporalidade e, por fim, (3) a coragem de enfrentamento
de Tanatos, uma divindade definitiva, mas essencial para a convivéncia Eu-Outro, pois sua
espreita propicia a voz lirica a elaboracdo de um canto erotico e sedutor, dirigido a essa

divindade.
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CAPITULO 3
O PENSAR, O TECER, A VIAGEM EM CANTARES

3.1 Uma busca pelo que falta

Cantares (2002) reune duas produgodes liricas significativas no tom imagético
elementar atribuido por Hilst a celebragdo das nupcias que, mais uma vez, ainda ndo se
realizam, pois os cantos representam, diante da indiferengca do Outro, melancolia e
insatisfacdo. Cantares de perda e predilecdo (1983) e Cantares do sem nome e de partidas
(1995), unidas em unica obra pela Editora Globo, trazem imagens instigantes que inovam a
expressividade da poesia e revelam novas possibilidades de organizagdo semantica dos
elementos da natureza. A escolha de Cantares para analise se deve ao canto de uma voz
lirica que lamenta a auséncia do Outro, a metade que o complementa. E uma voz que arde
em desejo pela unidade, mas que reconhece o distanciamento do Outro, distanciamento que
permite o canto das almejadas niipcias de completude.

Os cantares, ndo apenas os selecionados para analise, mas todos os que compdem a
presente obra que investigo, ndo perdem de vista a figura do Outro. Essa metade que falta ¢
cantada como fonte de inspiragdo dos cantos. Além disso, ¢ para esse Outro que sao
dirigidos todos os cantos amorosos. Da mesma forma que Salomao direciona seus canticos
de nupcias a Sulamita, nos biblicos Cdnticos dos Cdnticos, a poeta toma esse fervor de
desejo como via para a procura de um amor inatingido e/ou inatingivel, mas que ¢ cantado
em plenitude erdtica, conforme sera observado na andlise dos trés cantos. Essa procura
pelo amor, pelo complemento, bem como o reconhecimento de que o Outro ndo ¢
acessivel, compdem uma tensdo que ndo procura ser solucionada nos cantos, 0s quais sao
destinados a lamentar, através de imagens elementares e arquetipais do inconsciente
coletivo, a condigdo mais intima da psique do Eu.

Sera vista a manifestagdo de uma voz que assume o duplo em si ¢ no Outro no
canto XLIII, que envereda pela intimidade da tecelagem como dominio do tempo e da
hostilidade do Outro no canto VIII, e que em incompletude, no canto XXXV, se entrega
espontaneamente ao embalo mortuario da barca que a levara a esfera simbolica da morte.
Sendo assim, as imagens analisadas farfo recorréncia a estrutura simbolica e profunda dos
mitos de Eros e Psique, de Penélope e o do barqueiro Caronte, que habitam um espaco

arquetipal, fonte onde bebe a inspiracao hilstiana.
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3.2 O duplo de Psique encontrando Eros

O canto XLIII de Cantares de perda e predilecdo compreende os quatro elementos
da natureza — terra, agua, fogo, ar — e por eles transmuta imagens que, combinadas em
versos, exprimem a lamentacdo de um Eu perante o amado distante. Logo, essa voz
caminha na busca do Outro e a0 mesmo tempo experimenta o desejo pensado em vinganga

por aquela frieza:

Ai que distancia
Meu 6dio-amor

Que dores

Que cintilancias
De pena.

T30 a meu lado

Te penso

No entanto

Tao afastado

Como se a agua ficasse

A um dedo da minha boca
E todo o deserto a volta
Me segurasse.

Téo triste e tdo a vontade
Neste meu sol de martirios

Como se o corpo soubesse
Desses caminhos da sede

Porque nasceu conhecendo
Da paix@o seu descaminho.

E brilhos no teu sadismo
E perdi¢do na minha cara.
Que coloridos espinhos
Teras

Para a tua dura saudade.
Que tempestades de sede
Nos areais da procura
Quando saires a caca

De quem te amou. De mim.

A caga do NUNCA MAIS.
(HILST, 2002, p. 78-79)

Para Jung (1996, p. 23), as imagens simbolicas s@o privadas de uma significacdo

racional e abarcam uma manifestacdo inconsciente. Ao falar sobre os sonhos, o psicanalista



64

ressalva: “s6 o material que € parte clara e visivel de um sonho pode ser utilizado para a
sua interpretacdo”(JUNG, 1996, p. 29). Assim, fica claro ser possivel analisar as imagens
do poema valendo-se do mesmo método, pois os residuos inconscientes sdo resgatados
pela poeta e influenciam na interpretacdo. Jung (1996, p. 67) interpreta os sonhos
consoante 0 que conceitua ser arquétipo: a presenga, na psique, de residuos arcaicos de
imagens primordiais, inatos no inconsciente. Através de imagens simbolicas, esse conceito
manifesta o instintivo e funda mitos, religides e filosofias de épocas inteiras. Também
Gaston Bachelard (1988), ao descrever n’ 4 poética do espago os fendmenos a partir da
percepcdo, diz que a imagem poética se relaciona com os instintos profundos: uma imagem
poética nova desperta arquétipos adormecidos. Para o fenomenologo (1988, p. 2), “com a
explosdo de uma imagem, o passado longinquo ressoa de ecos”. O método junguiano
valoriza a expressividade reveladora do simbolo, cuja relagdo com a inconsciéncia é
evidente. No presente poema, a imagem ¢ vista como uma realidade especifica anterior ao
pensamento9 e dessa forma, lancarei mao desse procedimento de abordagem dos simbolos
e imagens, os quais conduzirdo, primeiramente, a delimitagdo de um arquétipo, o da
Mulher Selvagem.

Vou retomar nesse poema aquilo que Estés (1994, p. 16) define como Mulher
Selvagem, o arquétipo da esséncia feminina que traz na criagdo poética uma psique
primitiva e profunda. Estudando as relagdes dos lobos, a analista junguiana compreendeu a
psique feminina: a conservagdo de marcas inconscientes dos mesmos cuidados
reconhecidos na loba no que diz respeito a familia e a espécie. Intuitivamente, qualquer
mulher, ndo lhe importando a cultura, compreende esse arquétipo da Mulher Selvagem,
todavia os simbolos desse arquétipo variam de uma cultura para outra. Hilda Hilst, a partir
de um Eu que se vé como incompleto ¢ por meio de simbolos elementares, restabelece o
elo com a esséncia primordial de realizagcdo de completude junto ao Outro. Quando a poeta
recria 0os elementos da natureza com vocabulos que sugerem a esséncia original dos
mesmos, gera imagens imprevisiveis. “A imagem poética ¢ uma emergéncia da linguagem,
estd sempre um pouco acima da linguagem significante”(BACHELARD, 1988, p. 11). Por
isso, na analise das imagens, ndo as dissociarei do campo semantico.

Essa busca por completude que se manifesta no sujeito lirico abrange a dualidade

da psique do ser humano, que para Jung (1996, p. 30), compreende tanto a pulsdo

’ Essa maneira de conceber a imagem poética esta equiparada ao ensinamento de Bachelard (2001, p. 3):
“(...) abandonar o que se vé e o que se diz em favor do que se imagina.”
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feminina, anima, como a masculina, animus. Seguindo esse pardmetro, o Eu adquire
primeiramente uma forca interior com predominéncia da anima “Tdo a meu lado / Te
penso”; diante da crueza do amado, lamenta nos versos “Ai que distancia / Meu odio-
amor” e assume sua incompletude: “Da paixdo seu descaminho”. Simultaneamente, nas
ultimas estrofes, o Eu carrega em sua psique a for¢a masculina animus, a resisténcia ao
chamamento amoroso outrora atribuida ao Outro: “A caga do NUNCA MAIS”. Eis a dupla
esséncia da psique do Eu: ora se sobressai mais a for¢a feminina, ora a masculina. Isso
também se da num termo criado pela poeta, recorrente em muitos dos cantos de Cantares.
Estou aludindo “6dio-amor”, no segundo verso. No canto XLIII, ele se apresenta como o
interlocutor do Eu. Também de esséncia dupla, esse “6dio-amor” contempla numa mesma
carga semantica, renovada pela autora em paradoxo, dois termos legitimados como
antitéticos. Sendo assim, da mesma maneira que o amado tera uma face de ddio, de
auséncia de piedade perante o clamor e o sofrimento do Eu, abrangera também a do amor.

A anima encontra no arquétipo da Mulher Selvagem a for¢a imaginativa e intuitiva
da poesia, via de unido com o que lhe falta, pois o distanciamento latente por parte do
amado ndo se faz no pensamento dessa mulher: “Tdo a meu lado / Te penso”. O amado
“No entanto / Tao afastado” designa um recurso estrutural aproveitado por Hilst no intento
de, com a aproximag@o sonora, simbolizar a paradoxal distancia do amado. Trata-se da
rima “lado / afastado”, cujo efeito representa a inovacdo da poeta frente a um recurso
sonoro que suscitaria proximidade entre termos, mas que no poema em questdo nada mais
¢ que indicagdo do distanciamento do amado.

Dessa maneira, em toda a primeira estrofe do canto, percebe-se a indiferenga do
amado, que refor¢ada pelo elemento fogo nos versos “Que cintilancias / De pena.”,
inaugura o sentimento que o Eu tem de si: o reconhecimento de incompletude acrescentado
pela auto-piedade dessa situagcdo. Uma cintilante pena de si mesmo intensifica a dor do
distanciamento do amado, uma dor que fere e incomoda, ¢ o fogo, discorre Bachelard
(1999), ¢ o elemento que representa mudancgas definitivas em tudo aquilo que age, o que
por ele ¢ tocado perde a inocéncia. Uma outra interpretagdo a respeito desse elemento ¢é
sugerida pelo canto: o fogo ¢ considerado por Bachelard um elemento masculino que
dinamiza a pulsdo erdtica por completude e a vivacidade da procura amorosa.'® Porém,

essa pulsdo ¢ reprimida pelo Eu na indiferenca do Outro e intensifica o clamor pesaroso do

' Isso sera verificado posteriormente, quando direcionaremos a analise para a forga masculina atuante no Eu
— animus.
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Eu, que sofre com a distdncia do amado: “Que dores”. Bachelard (1999, p. 11) defende a
habilidade do fogo de transitar entre o bem e o mal, o que caracteriza a duplicidade do
amor.

Ainda nos versos “Tao a meu lado / Te penso” ¢ notada essa duplicidade. Eros se
configura como a forca criadora da Mulher Selvagem que vé na criagdo poética a invengao
de um amado que lhe corresponde, numa tentativa do Eu se tornar completo ndo apenas no
Outro, mas também numa obra criativa. A incompletude, segundo Platdo e explicada no
subtitulo 1.2, do Primeiro Capitulo dessa dissertagdo, associa a origem homem-homem,
mulher-mulher e androgina do ser humano (o homem-mulher) a no¢do do duplo. Os
humanos tinham um s6 corpo, duas cabecas, quatro bragos e quatro pernas, ou seja, os dois
seres completos e unidos formavam uma tnica esfera. Essa completude fez com que os
deuses temessem ter o poder enfraquecido. Disso decorre a narrativa de Aristofanes em O
banquete, a respeito de Zeus ter cortado pela metade esse ser total. Por isso que essa
primeira estrofe ¢ o exercicio da criacdo do Outro que falta ao Eu.

Parto agora para a interpretagdo das imagens “4dgua” e “deserto” no primeiro e
terceiro versos da segunda estrofe: “Como se a 4gua ficasse / A um dedo da minha boca/ E
todo o deserto a volta / Me segurasse.” Elas sugestionam a inten¢do do Eu em vivificar o
amor com o Outro (aquele cuidado da Mulher Selvagem com o amado), pois a agua, a
situacdo amorosa plena, tem como rival o deserto, que, por sua vez, simboliza o elemento
terra. A agua, combinada com a terra, segundo Bachelard (1997), se associa a nogdo das
matérias. Na interpretacdo do fenomendlogo, as combinacdes elementares retinem dois
elementos, nunca trés. A massa ¢ oriunda da unido agua-terra. A agua é emoliente, une e
desune, serve como o tempero dos outros elementos, ¢ a cola universal do homo faber, pois
quando o homem vence as massas, penetra a intimidade da terra numa alegria masculina.
Sendo assim, a massa sugere a argila, material de que o homem ¢ feito.

Nessa segunda estrofe, a agua e a terra formam um duplo antitético. Elemento da
natureza vital, feminino, revigorante e purificador em Bachelard (1997), mas ambivalente
por algumas vezes se mostrar violento, a dgua ¢ tomada pelo Eu na acepc¢do de satisfacdo
do desejo de completude e realizacdo amorosa. Devido ao fato de estar “A um dedo da
minha boca”, a d4gua forma uma imagem que indica a vontade do Eu em se aproximar do
amado. Enquanto elemento vital, a 4gua ¢é associada a realizagdo amorosa, pois ¢ o
erotismo que norteia os seres a continuidade. Bachelard (1997, p. 10) reporta a

feminilidade maternal da agua: é embrido, impulso de vida, seminal. Todavia, a agua
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forma com a terra ndo a massa proposta por Bachelard, mas uma antitese, apresentada pela
imagem do “deserto”, que em sua totalidade envolve o Eu. O deserto representa ndo apenas
a soliddo do Eu como também a sequiddo do amado, que por sua vez segura o Eu,
impedindo-o de se realizar em completude.

O mito de Tantalo ndo pode ser desconsiderado de sua referéncia latente nessa
segunda estrofe: “Como se a agua ficasse / A um dedo da minha boca / E todo o deserto a
volta / Me segurasse.” Esse mito representa a condicdo humana frente a impossibilidade de
satisfazer aquilo que deseja. Isso resulta na incessante busca que o homem empreende por
aquilo que deseja. No mito, Tantalo ¢ condenado a padecer de fome e sede eternas porque
fez as divindades do Olimpo devorarem a carne de seu filho. Seu suplicio esta no fato de
que seus desejos ndo se saciam. Na segunda estrofe do canto, pela imagem “deserto a
volta”, o amado e a satisfagdo amorosa, representados no elemento “agua”, estdo proximos
do Eu, porém ndo o saciam, assim como a comida e a agua estavam proximas de Tantalo,
no entanto se distanciavam a medida que a personagem mitica delas se aproximava.

Os versos “Tao triste e tdo a vontade / Neste meu sol de martirios / Como se o
corpo soubesse / Desses caminhos da sede / Porque nasceu conhecendo / Da paixdo seu
descaminho” designam uma esséncia inconsciente, conforme ¢ percebido um Eu
conhecedor de sua incompletude e da indiferenca do Outro. “Tao triste e tdo a vontade /
Neste meu sol de martirios” também se remete a uma nocao antitética. A incompletude
entristece o Eu, mas ao mesmo tempo, por ser recorrente e insistente no amado, torna-o
consciente de tal condi¢@o, pois sua trajetoria de busca amorosa ¢ um martirio miltiplo
vivificado pelo elemento fogo, do “sol de martirios”. Insatisfeito frente ao sofrimento pelo
amado, através da imagem dos martirios intensos o Eu canta seu sacrificio pelo Outro, um
sacrificio purificador que mais adiante sera verificado.

Nesse sentido, o elemento fogo de “sol de martirios” reporta @ mitica unido
amorosa de Eros e Psique. Incitada pelas irmds a ver a face do suposto monstro que a
desposara, a curiosa jovem despertou o deus quando lhe deixa cair “uma gota ardente de
lucerna”, “cheia de azeite e brilhante com uma luz clara”, donde fica implicita a associa¢do
das imagens igneas e caloriferas do poema com a do mito. Descuidada, Psique toca “as
armas que jaziam aos pés do leito e, de maos ainda frementes, fere-se nas setas do
poderoso deus”(APULEIO apud SOUSA, 2003, p. 62). No mito, o fogo inaugura uma fase
de sofrimentos e transformagdes que guiardo Psique a descoberta tanto do Outro como de

si mesma. No poema, esse elemento despertara o animus do Eu, ou seja, sua outra metade
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inconsciente. Fogo ¢ desejo, erotismo e pulsdo erética. Dentre todos os elementos, ¢ o mais
dialetizado, é sujeito e objeto, ¢ uma imagem que produz transformagdes arrebatadoras.''

Os elementos da natureza presentes no canto sdo forcas liricas que regem a
expressdo do desejo desse Eu. E por meio dessas imagens elementares que o estudo do
canto desponta a for¢a arquetipal do mito de Eros e Psique. Alegoria da alma, Psique
representa um arquétipo que ¢ comum ao Eu: o sacrificio pela busca do duplo. As imagens
igneas e caloriferas do poema, as mesmas do mito, significam a necessidade do Outro viver
aquilo que o Eu vivera para que ambos alcancem, dessa forma, o amor completo.

Segundo Mircea Eliade (1972, p. 13), em Mito e realidade, o mito se configura
como uma narrativa exemplar que nos faz compreender “os ritos e atividades humanas
significativas”. Para o estudioso das religides, “ao ‘viver’ os mitos, sai-se do tempo
profano, cronoldgico, ingressando num tempo qualitativamente diferente, um tempo
‘sagrado’, a0 mesmo tempo primordial e indefinidamente recuperavel.”(1972, p. 21).
Quando retoma a narrativa de Apuleio, Eudoro de Sousa (2003, p. 62) esclarece, no artigo
O mito de Psique e a simbodlica da luz, que o mito de Eros e Psique remonta ao sofrimento
da jovem em conseguir, via sacrificio, se unir novamente ao amado.

No canto em questdo, também relutando para ter um amor que lhe corresponda, o
Eu passa por “caminhos da sede”, ou seja, passa pela falta da agua seminal do Outro, de
sua unido Eu-Outro. Ao ver pela lucerna ignea a face de Eros, o amor de Psique de
intelectual torna-se mundano, pois ela conhece a infelicidade de amar um objeto corpdreo.
Como resgate de sua antiga inocéncia, a mortal, cuja beleza infligira Vénus, se submeteria
as purificacdes iniciaticas por meio dos elementos da natureza'?, instituidas pela mesma
divindade: “(...) as formigas, que pertencem a terra; o canico, que pertence a dgua; a aguia
de Zeus, que pertence ao ar e a ignea e celestial figura do proprio Eros redentor, o proprio
fogo.”(BRANDAO, 2005, p. 249).

O Eu do canto também se rendera a purificagdo pelos elementos, donde descobrira
si mesmo e o Outro. Isso € reconhecido nos seguintes versos: “Como se o corpo soubesse /
Desses caminhos da sede” — a purificacdo pela agua — “E brilhos no teu sadismo / E
perdi¢do na minha cara” — a purificagdo pelo fogo — “Que tempestades de sede / Nos areais

da procura” — a purificagdo pelo ar e terra. Esses versos simbolizam as dificeis provagoes

! N3o apenas esses como outros atributos do fogo serfio arrolados mais adiante segundo a fenomenologia
bachelardiana (1999).

12 Segundo Sousa (2003, p. 63), eram trés os processos de purificagio instituidos por Vénus a Psique: pelo ar,
o crivo da separagdo das sementes; pelo fogo, o intenso calor do tosquiar da 1a dos carneiros ao sol; pela
agua, a procura pela agua estigia.
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as quais se submeteu o sujeito lirico a procura do inconsciente através do amor. Purificada,
Psique desce a regido das sombras, onde reina Perséfone, e em uma segunda curiosidade,
agora narcisico-feminina, abre o pote com o creme da beleza imortal e entra em letargia.
Porém, a gravidez de Psique, simbolo de individuacdo com o amado Eros, marca sua
transformagao pelo amor oriunda do encontro entre o amor e a consciéncia. Aceita entre as
divindades, se une a Eros e faz nascer Volupia: “Através do aperfeicoamento de sua
feminilidade ¢ de seu amor, a ‘bela adormecida’ evoca a perfeita masculinidade de Eros.
Abandonando-se¢ ao amor, cla recebe, sem o adivinhar, a reden¢do através do
amor.”(BRANDAO, 2005, p. 249). Sera verificado nos versos posteriores que esse
processo de purificagdo do Eu lirico pelos elementos resultou na descoberta de seu animus
e também da anima no Outro.

Vejamos os versos “E brilhos no teu sadismo / E perdi¢do na minha cara”. Uma voz
cuja face encontra-se perdida sugestiona a gana de concretizagdo amorosa por parte do Eu
em um contexto amoroso desesperador e de ndo-correspondéncia imposto pelo sadismo do
amado, cujos “brilhos” representam sua realizacdo erotica ao ver o sofrimento do Eu. Ao
combinar esse sadismo do Outro com o fogo, elemento cuja for¢a ¢ masculina, o Eu inicia
a descoberta do mesmo e de seu interior (tdo duplo como o do Eu). Isso porque, segundo
Bachelard, o fogo ¢ conhecimento, dinamiza o tempo e sua ambigiiidade compreende tanto
o amor quanto a respeitabilidade e o preparo de alimentos. Devido a fric¢do e ao
aconchego, o ato sexual ¢ igualado a descoberta do fogo erotizado: “primitivamente ¢ uma
conquista sexual”(1999, p. 65). Bachelard (1999, p. 67) assume na vida do fogo a
proximidade da fecundidade por ser feita de faiscas e movimentos bruscos.

A faisca — presente no poema pelos versos “Que cintilancias / De pena” e pelo
sadismo brilhante do amado — produz grande efeito. Na fenomenologia bachelardiana
(1999), o germe e a faisca se dependem, logo o liquido espermatico ¢ ardente e ativo.
Nesse sentido, o fogo e o ar sdo elementos ativos (masculinos) providos de forca e
coragem, enquanto que a agua e a terra sdo passivos (femininos). O fogo ilumina o
desconhecido e por se relacionar, em Bachelard (1999, p. 83), a pulsdo sexual, iguala o
amor ao conhecimento: “sé o fogo merece, para o homem pré-historico, o desejo de
conhecimento, exatamente porque acompanha o desejo de amar.” Perante isso, o Eu ainda
assume nesse ponto do poema o arquétipo da Mulher Selvagem que, mesmo insatisfeita
com a indiferenc¢a e o prenuncio da incompletude, deseja uma unido ao Outro resistente, o

qual, até entdo, traz consigo apenas o animus.
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Analiso agora as imagens sensoriais que suscitam ao amado o reverso de sua
indiferenca: “(...) Que coloridos espinhos / Terds // Para a tua dura saudade. / Que
tempestades de sede / Nos areais da procura / Quando saires a caca / De quem te amou. De
mim. // A caga do NUNCA MAIS.” Est4 aqui 0 momento em que o Eu descobre o duplo,
como quando fiz referéncia ao mito de Eros e Psique ¢ a duplicidade desses amantes. O Eu
torna-se conhecedor das metades complementares do inconsciente, tanto a sua pelo animus
quanto a do amado, a anima. Isso porque, a partir de agora, a criatividade de uma Mulher
Selvagem que canta em versos sua esséncia de ansia por completude lhe permite moldar o
Outro da maneira que lhe satisfaga, quando direciona-o para a realizagdo de uma vinganga.

Dessa maneira, na quinta estrofe, a imagem dos espinhos associada ao adjetivo
coloridos na projecdo da pretendida saudade desse amado pelo Eu suscita o desafio da
procura, também sentida pelo amado. Espinho sugere diversas acep¢des. Uma delas ¢ o
sacrificio iniciatico de uma puni¢@o. Antes de ser crucificado, Jesus recebeu uma coroa de
espinhos, porém subiu aos Céus e ressuscitou ao terceiro dia — “'Pilatos mandou entdo
flagelar Jesus. 2Os soldados teceram de espinhos uma coroa e puseram-lha sobre a cabega e
cobriram-no com um manto de purpura.”’(BIBLIA, 1995, p. 1409)". Para o Eu, essa
purificacdo destinada ao Outro progredira na defini¢do da anima do mesmo. No canto, os
espinhos s@o coloridos por designarem a anima do Eu. Nesse sentido, a saudade do amado
sera regada pelas lembrancas da beleza do Eu, simbolizada pelos espinhos presentes em
sua saudade. Por se aproximar de um adorno de cabega, a saudade ¢ interpretada como a
presenga do Eu no inconsciente do amado. Além disso, a imagem dos espinhos sugere a
vegetacdo arida e solitaria do deserto, logo projeta ao interior do amado tencionado pelo
Eu: a soliddo e a incompletude. E como se 0 amado, ao invés de louros da vitoria, colhesse
os espinhos da indiferenga do Eu, fazendo revelar, assim, sua anima, ou seja, aquela que o
Eu até entdo carregava em todos os versos anteriores como sendo exclusivamente sua.

A imagem “dura saudade” se sobrepde a outra: “tempestades de sede”, sendo que o
correto seria “tempestades de areia”. Isso sugestiona a intensidade ¢ o desespero da ndo
realizacdo amorosa por parte do Outro, da “sede”, conjugada a trés elementos da natureza,
a agua, o ar e a terra. Bachelard (1997, p. 187) expde os incitadores da furia das aguas, os
tempestiarios, dentre os quais o filésofo das imagens destaca Xerxes, que forma um
complexo representativo da sensibilidade das aguas, cuja colera reage a mais leve

provocacdo. No poema, a indiferenca do amado acende a ira ndo apenas do Eu como

¥ Jo 19, 1-2.
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também da agua e dos demais elementos, os quais se rebelardo impedindo o Outro de se
unir aquele Eu simbolo arquetipico da Mulher Selvagem, que a principio o buscava, mas
que nesse momento torna-se esquivo, pois deixou agir em si o animus outrora verificado
no amado.

Todavia, observo que essa tempestade sera “Nos areais da procura”, num ambiente
de soliddo, uma vez que o habitante dos desertos ¢, em muitos casos, um andarilho errante.
Representado nessa face, o amado vive o que em outros momentos fora vivido pelo Eu, o
desespero da incompletude amorosa, pois a sede pede pela agua, mas as “tempestades” sdo
de sede, o ar se volta contra o amado juntamente com a terra seca. O ar ¢ movimento,
campo do infinito, elemento pelo qual o Eu adquirird uma profundidade intima, comparada
ao conhecimento de seu animus € da anima do Outro: “Pelo ar, toda a vida e todos os
movimentos sdo possiveis. E o sopro do ar que faz girar a Terra.”(BACHELARD, 2001, p.
47). Semanticamente, tempestade ¢ um vocabulo impregnado pelo signo do elemento
aquatico, mas Hilda Hilst, no poema em questdo, inova o vinculo significante-significado
do termo.

Ao transmitir ao leitor, por imagens, o sentimento de incompletude da persona
lirica, a poeta constréi as imagens conforme ¢ apresentado em Durand (2002, p. 29).
Segundo o teodrico, as imagens sdo signos desprovidos da arbitrariedade, do ndo vinculo
entre significante e significado. Mediante a expressividade de uma imagem, ambos
mantém tracos de homogeneidade. Sendo assim, “tempestades” perde seu lago arbitrario
com a agua e se conjuga a um elemento inesperado: a terra. A respeito da imaginagdo ser
habil em libertar das imagens primeiras, em O ar e os sonhos Bachelard (2001, p. 1)
ressalva que isso se deve a “unido inesperada das imagens”. Para o fenomenologo, a
imagem desperta um arroubo lingiiistico, cujo dinamismo ¢ renovador e “um objeto pode
sucessivamente mudar de sentido e de aspecto conforme a chama poética que o
atinge”(2001, p. 9). Logo, a imagem poética conduz o ser humano a sua origem enquanto
falante.

Essa origem primitiva do homem, que vinculava a fala a imagem, o aproxima dos
métodos mais rudimentares para a sobrevivéncia humana. Isso estd evidente nos ultimos
versos: “Quando saires a caga / De quem te amou. De mim. // A caga do NUNCA MAIS.”
Destaco nesses versos que a imagem “cacga”, atribuida a face do Eu, o associa & deusa dos
bosques Diana, eximia cagadora. “A caga do NUNCA MAIS” representa a superagio da

incompletude pelo Eu, vivificada quando ele manifesta seu duplo: se coloca no lugar do
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Outro pela indiferenga. Dessa maneira, o animus do Eu aqui se configura como sua
auséncia na procura exercida pelo Outro. Esse verso faz, ainda, referéncia a um poema de
Edgar Allan Poe, “O corvo”, em que “Nunca mais” repete-se nas estrofes do poema como
um refrdo pronunciado pela ave de mau agouro, dando ao sujeito lirico a certeza de que
jamais tera seu amor de volta.'

Frente a isso € que, durante a andlise, procurei estudar os procedimentos simbdlicos
que caracterizam, no poema, o ser humano em estado de redescoberta de si mesmo e de seu
duplo animus-anima. Foi percebido, portanto, que o Eu em busca do Outro expressa nao
apenas aquela concepcao arquetipica focada no inicio desse subtitulo, quando mostrei no
canto que a Mulher Selvagem cuida da unido amorosa e se dedica ao canto. A busca pelo
Outro foi, no decorrer da analise, amparada por uma outra referéncia simbodlica arquetipal,
aquela subentendida pelo mito de Eros e Psique, um mito que desvela o valor assumido
pelo inconsciente diante da procura amorosa. Tanto Psique como o Eu tiveram no amor a
via para a transformacdo inconsciente, uma transformacdo amparada pela participacdo dos
elementos da natureza. Transformada pelo amor, Psique adquire o conhecimento da
verdadeira face de Eros, objeto de seu amor, da mesma forma como o Eu do canto tem no

amor a via para o conhecimento de seu inconsciente e do Outro.

3.3 Penélope que aguarda as portas da cidade

No canto VIII de Cantares de perda e predilecdo, o Eu atribui a tecelagem —
esséncia da perseveracdo amorosa de Penélope — o poder de dominar o destino de
incompletude a que o Outro lhe submete. Mais uma vez, ha o canto de uma voz lirica que
busca o amor, e aqui, aguardar é um exercicio de prolongamento do tempo. O que favorece
essa espera ¢ a arte de tecer e fiar. Com essa arte, esta subentendida a criagdo, ndo apenas
de fios artisticamente enlagados, mas da poesia, que tece o destino do Outro entremeado ao
destino da persona lirica. Dessa forma, da mesma maneira como foi percebido no canto
anteriormente analisado, o inconsciente assume na poesia hilstiana valor de destaque,
conforme sera verificado ja no inicio do canto. Essa for¢a inconsciente, intuitiva, ndo se
distancia daquilo que rege a arte de tecer: a criatividade. E a criagdo de uma obra tnica,

singular, devotada no intenso desejo do Eu em celebrar o amor por meio da poesia.

" E valido lembrar que, em outro poema, o V de Cantares do sem nome e de partidas, o sujeito lirico canta:
“Nem ¢é corvo ou poema o Nunca Mais”. Isso faz, por negagao, referéncia explicita ao sentido do poema de
Edgar Allan Poe.
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Me vinha:

Que se tecesse
Hastes de compaixao
Corolas de caridade

Sopro e saudade tecidos
Na rede do coragdo

Eu nunca mais sentiria
Teu nome de hostilidade.

Me vinha:
Se desfizesse
O que ja trangado tinha

Meu nome é que ficaria
Amor na tua eternidade.

Entéo teci

Séis e vinhas:
Ouro-escarlate-paixdo

E consumida de linhas
Enovelada de ardéncia
Te aguardo as portas da minha cidade.
(HILST, 2002, p. 40-41)

A presenga da fiacdo ja se faz presente na primeira estrofe do canto como uma arte
que, na interioridade do Eu, se configura como forga criativa. O primeiro verso: “Me
vinha:” ¢ indicativo dessa criatividade intima que permeia a atuacdo amorosa do Eu. Em
todo canto VIII, a tecelagem acompanha o desejo que had no Eu, ¢ a parceria feita pelo Eu
no intento de seguir por uma atividade que possui um lastro de intimidade. Nesse primeiro
verso, a intimidade € expressa no pensamento profundo do Eu. Isso ¢ por mim interpretado
como uma idéia residida no inconsciente do Eu, que guia ndo apenas seus pensamentos
como também suas agdes. Por isso, ao final desse primeiro verso, estdo os dois pontos, 0s
quais antecipam os atos que o Eu descreve adiante. Essa pontuacdo sinaliza na forca
intuitiva aquilo que rege a intimidade do Eu, além de reforgar sua importancia: ela vem ao
Eu sem que ele possa domina-la. Trata-se, nesse sentido, de uma inspiracdo capaz de fazer
o Eu exercitar sua intimidade por meio da criagao.

E o exercicio da tecelagem a criatividade que assegura tal for¢a psiquica a que
sugere o primeiro verso: “Que se tecesse”. A respeito da tecelagem, diz Durand (2002, p.

322): “O tecido é o que se opde a descontinuidade, ao rasgo e & ruptura. E a trama e o que
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se subentende.” Nesse sentido, tecer ¢ um exercicio continuo, marcado pela repeticdo e
dedicacao, atributos também reconhecidos na procura pelo amor como via de completude
entre as metades. E uma atividade que exige cuidado ¢ devotamento, os quais, juntos, sio
capazes de inaugurar aquilo que resulta de uma atividade criativa, intima e que ¢ reflexo do
psiquico de quem tece: um fio artisticamente enovelado em uma obra tUnica, o amor. O
amor foi também tecido por Marina Colasanti (1999, p. 9-12) no conto “A moca tecela”.
Nesse conto, a jovem solitaria tece em seu tear tudo o que imagina, até que um dia tece o
marido imaginario que entra pela porta de sua simples casa. Entretanto, esse amado de fios
¢ desfeito quando trata a moga ndo como uma amada, mas como uma mera teceld de seus
materialismos.

A obra tnica ¢ cantada na primeira estrofe, nos versos que se seguem: “Hastes de
compaixdo / Corolas de caridade”. As imagens cantadas em ambos os versos se remetem a
natureza elementar, sdo imbricadas do semantismo que carrega o vocabulo flor. Tanto
“Hastes” como “Corolas”, palavras que inauguram esses versos, fazem parte da
constitui¢do fisica de uma flor, cuja simplicidade e beleza sdo comparaveis ao amor, via
para completude. Esses versos sdo a descricdo do tecido continuo criado através do
exercicio da intimidade do Eu, um tecido cuja continuidade ¢ trago daquilo que empenha
ndo apenas a tecelagem em si, mas também o amor.

O Eu, no ato de tecer, assimila a for¢a da natureza como perfeicdo a ser imitada e
reproduz seus atributos em uma obra que contempla a ansia pela metade que falta. Isso ¢
percebido pelos sentimentos do Eu em busca o Outro via “compaix@o” e ‘“caridade”,
elementos necessarios para a sedugdo que antecipa a conquista amorosa. Ambos 0s
sentimentos simbolizam dedica¢do ao amor, uma mesma dedicacdo que impera o ato de
tecer. Dessa forma, amar e tecer sdo igualados pela necessidade daquele que ama e tece de
ser habil em seus atos, seja com aquele a que ama, seja com o fio que alinhava
artisticamente com as maos.

A segunda estrofe é o canto da continuidade da trama criativamente tecida no
inconsciente do Eu: “Sopro e saudade tecidos / Na rede do corag¢ao”. “Sopro” simboliza a
presenca do elemento ar na fiacdo pretendida pelo Eu, ¢ marca do suspiro que rege a
imaginacao de uma unido Eu-Outro, completa pela unidade das metades através do atributo
etéreo e voluptuoso sugerido pelo elemento ar. Essa imagem, mediante uma imaginacdo
criativa a que demanda a tecelagem, denota leveza e suspensdo, sendo suspensdo tomada

por mim como aquilo que transporta uma realidade de fragmentacgdo a outra, situada numa
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esfera de totalidade Eu-Outro e correspondéncia amorosa por parte desse Outro. A essa
imagem esta vinculada outra, “saudade”, que acompanha as linhas de “Sopro” na criacdo
da trama. Marcas de dedicacdo ao amor, as linhas da “saudade” sdo decisivas para que o
tecido simbolize um canto amoroso que tem na figura do Outro o objeto do amor
empenhado pelo Eu, sendo essa figura seduzida e adorada pelo mesmo, conforme ¢é visto
na imagem “saudade”. A essa imagem esta associada, mais uma vez, a dedicagdo ao amor,
dedicacdo que se faz mister na arte da fiacdo.

Ambas as imagens, “Sopro” e “saudade”, fazem parte de um todo, a “rede do
coragdo”, trama que prima pela unidade, pelo uniforme amarramento dos elementos que
ela liga. O amor, percebido na imagem “coracdo”, ¢ a esséncia que constitui essa arte
criativa, ¢ como uma mola propulsora que auxilia as maos do Eu e entrelaga no canto o
desejo do Eu em constituir uma obra que une elementos. Trata-se de uma maneira do Eu
simbolizar, intimamente pela dedicacdo a arte de fiacdo, a unido que tanto pretende, a de si
com seu duplo, o Outro que lhe falta.

A auséncia da metade, do Outro, ¢ cantada na terceira estrofe: “Eu nunca mais
sentiria / Teu nome de hostilidade.” Tecer ¢ a atividade criativa encontrada pelo Eu para se
impor contra o destino de ruptura antecipado pelo Outro. O alinhavo dos desejos e
ardéncias ¢ indicagdo de que o Eu traz consigo uma forca intima capaz de superar o tempo
de auséncia a que o amado lhe impde. Diante disso, o Eu ¢ reportado a uma esfera
temporal diferente, o que ¢ sinalizado pelo primeiro verso dessa estrofe, que traz a
indicacdo de tempo ‘“nunca mais”. A esquivanga do Outro, simbolizada pelo substantivo
“hostilidade”, ¢ o que nomeia o amado: “nome de hostilidade”. Esse nome ¢ cantado pelo
Eu como posse do Outro, o que ¢ reconhecido por meio da presenca do pronome
possessivo, “Teu”.

Essa maneira de o Eu se referir ao amado, como um hostil, ¢ aproximada da
tradi¢do da poesia trovadoresca. Destinadas a cantar o amor de um Eu ao Outro (a mulher
amada) as cantigas de amigo, segundo Rougemont (1988, p. 58), exaltavam um amor
infeliz e insatisfeito, em que a bela dizia ndo. Esse Outro cantado como elevado e
inacessivel, ¢ assim descrito nas palavras do estudioso: “O amado ndo retribui com amor.”
(ROUGEMONT, 1988, p. 150). Nesse sentido, a tradicdo medieval toma o Eu como um
dedicado suserano daquela que ama, e o canto VIII tem na voz lirica essa tradi¢do
recuperada, pois ¢ por meio do amor tecido na dedicacdo que o Eu espera ter a

correspondéncia do amado.
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A quarta estrofe ¢ o canto do desejo do Eu em reverter a trama trangada pelo
amado, uma trama que lhe submete a fragmentacdo: “Me vinha: / Se desfizesse / O que ja
trangado tinha”. Mais uma vez, assim como na primeira estrofe do canto, o inconsciente do
Eu rege sua atitude teceld, mas uma atitude que € nova, pois o Eu ndo tece, ele desfaz o
tecido. Essa astucia indica o poder que o Eu traz consigo de transformacdo e de dominio da
arte de tecer. A anima ¢ o que se revela ndo apenas nessa estrofe, mas em todo o canto,
pois Freud, em A feminilidade, assevera ser a tecelagem uma arte inerente ao principio
feminino: ‘“Parece que as mulheres fizeram poucas contribuigdes para as descobertas e
invengdes na historia da civiliza¢do; no entanto ha uma técnica que podem ter inventado —
trancar e tecer."(FREUD, 1933, p. 162). Apo6s se lembrar de Pandora, Atena Penitis,
Aracné, Ariadne, Penélope e as Parcas, Meneses (2002, p. 75) reforca nas palavras de
Freud que quem lida com o fio ¢ sempre uma figura feminina, haja vista estar ai imbricado
um interesse inconsciente de dissimular a fenda intima: “com a arte das tecelas, o fendido
torna-se defendido.”

Nessa estrofe, o ato do Eu desfazer fios ja tecidos o equipara a Penélope. Os fios
que de dia tecem a mortalha destinada a Laertes sdo desfeitos todas as noites, a surdina, no
intento de Penélope ganhar tempo na espera por Ulisses, rei de itaca que partira na guerra
contra Troéia. Trata-se de uma tramoia ardilosa, uma tessitura de enganos aos pretendentes
aqueus, sugerida por um deus e empenhada por trés anos, até ser descoberta pelas servas de
Penélope. Na Odisséia, essa passagem € narrada na voz de Penélope e se encontra no canto
XIX: “Dai de dia, ia tecendo uma trama imensa: de noite, mandava acender as tochas € a
desfazia.”(HOMERO, 1993, p. 225). Os fios eram desfeitos de uma trama cuja conclusdo
seria concomitante a escolha de um dos pretendentes que ocuparia o trono de Ulisses. O
ato de desfazer o trancado foi a maneira encontrada por Penélope ndo apenas para reforcar
sua devogdo ao amor por Ulisses como também para salvaguardar sua feminilidade
arquetipal de tecela.

Somente Penélope detinha o poder de lidar com os fios, com seu destino e seu
futuro. A fiandeira tecia e destecia de acordo com seu projeto de esperar o amado. No
canto VIII, essa habilidade esta presente, pois “Se desfizesse / O que ja trangado tinha”
simboliza que a autoridade de lidar artisticamente com os fios ¢ exclusiva do Eu, cujo
principio ¢ feminino, conforme a interpretacdo freudiana a respeito da fiacdo. O Outro,
tomado por mim como simbolizante do principio masculino, ndo detém a arte da fiacdo, e

quando a detém, como percebo em “O que ja trancado [pelo Outro] tinha”, isso ndo exerce
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influéncia sobre a a¢do do Eu, que, em conseqiiéncia, desfaz esses fios marcados pela
hostilidade.

Dessa forma, percebo na intimidade do Eu o poder de lidar com o tempo, de defini-
lo, deté-lo e delimita-lo, como forma de recuperagdo daquilo transmitido na Mitologia
Grega na figura das Parcas, as quais, assim como a Penélope cantada por Homero,
compreendiam a arte de lidar com os fios. As trés inseparaveis fiandeiras miticas,
conforme descreve Brunel (2005), prendem a humanidade mediante um dinamismo
imaginario arquetipal. Cloto, a que fia, Laquesis, a que mede, ¢ Atropos a que corta,
representam as trés idades da vida: presente, passado e futuro. As aranhas fiam a noite, e as
fiandeiras divinas também t€m vinculo com a noite, pois sdo filhas de Zeus com a deusa da
noite, Témis. Devido a essas atribuigdes ¢ que as trés sdo envoltas por mistério. As
producdes tecidas pelas Parcas sdo tomadas por Brunel (2005, p. 375) como “as primeiras
a assegurar o trago de unido entre trabalho e sexualidade”, pois concentram a fertilidade e a
fecundidade em um corpo cujos trabalhos sdo assimilados aos de parto.

Esse poder que o Eu detém consigo, transformador do tempo e do destino amoroso
que pretende, ou seja, de se unir ao Outro, embrenhado na feminilidade, ¢ notado nos
Versos que seguem, na proxima estrofe, a quinta do canto: “Meu nome ¢é que ficaria / Amor
na tua eternidade.” Ao invés do Eu reforcar o nome do Outro, como na terceira estrofe,
“Teu nome de hostilidade”, o Eu canta seu proprio nome: amor. E a transformagdo que o
Eu atribui a sua arte de tecelagem, almejada em seu inconsciente como uma forga amorosa,
a qual se estendera pela eternidade do Eu, e em conseqiiéncia, pela eternidade do Outro.
Assim, o nome de hostilidade do Outro, de ruptura, de fragmentagao, terd uma trajetoria de
eternidade, de unidade, uma eternidade possuidora do amor. Essa maneira de o Eu cantar
sua habilidade em estender, pelo tempo, o amor que tem pelo do Outro, pois transforma a
hostilidade em eternidade, o equipara as Parcas, as fiandeiras senhoras do tempo. Essas
senhoras tecem o destino humano. “As Deusas-Fiandeiras comec¢am e interrompem; o fio,
também, que elas fabricardo e romperdo como bem lhes aprouver, investe-se do mesmo
temivel poder.”(BRUNEL, 2005, p. 375).

Diante desse trabalho artistico de tecer e destecer os fios do destino, esta o poder da
tecelagem assumida em plenitude pelo Eu, conforme se segue na sexta estrofe: “Entdo teci
/I Séis e vinhas: / Ouro-escarlate-paixao”. Trata-se de uma estrofe isolada das demais,
percebida por mim como um elemento que exerce valor de realce no canto. Isso representa

o desejo que o Eu nutre pelo Outro, a &nsia pelo complemento, a qual, por ser tdo
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almejada, encontra-se refor¢ada em uma estrofe que compreende exclusivamente esse
verso. A sexta estrofe € a expressdo de uma transformacao decorrida nos atos do Eu pelo
proprio ato de tecer. De inconscientes, os atos do Eu sdo por ele cantados, a partir daqui,
como uma ag¢do real. Os dois versos que se repetem no inicio das primeira e quarta estrofes
— “Me vinha:” —, antecipam esse ato prenhe de desejo, sdo a causa dessa sexta estrofe,
assinalada por “Entdo”, que traz a nog¢ao de conseqiiéncia. O ja imaginado ato de tecer, até
entdo presente apenas no campo das idéias do Eu, intimas, profundas e arquetipais, assume
nessa estrofe, pela primeira vez no canto, uma acep¢ao sentida pelo Eu como indicio de um
ato pleno, passivel de ser realizado. Nesse sentido, o desejo se insere no campo do real, das
representacdes sensiveis, palpaveis, apreensiveis, ndo apenas pelo Eu como também pela
sua metade, o Outro.

Os atos de desejar e tecer possuem entre si uma profunda assimilagdo. Conforme
defende Brunel (2005, p. 378-9), tecer se inscreve no signo do desejo mediante a
representacdo da feminilidade que denota a tecelagem, a qual, por sua vez, concentra
consigo o corpo concavo em trabalho. O fio linear que as Parcas tecem engendra
continuidade; seus movimentos mais antigos, ciclicos, cadenciados e repetidos sdo a
sacralidade uterina.

Fiando o canto desejoso pelo complemento, o Eu tece os elementos de sensivel
representacdo da sétima estrofe: “Sdis e vinhas: / Ouro-escarlate-paixao”. O primeiro verso
dessa estrofe carrega consigo o significado do desejo a que subentende. “S6is” simboliza a
presencga do elemento fogo como expressivo dos desejos do Eu. De todos os elementos, o
fogo ¢ aquele que, segundo Bachelard, melhor engendra o ato sexual em si. O
fenomendlogo descreve a sexualizacdo do fogo, quando define “uma teoria sexual fundada
em temas especificamente calorificos, provando assim a confusdo original das intui¢des de
semente ¢ fogo.”(BACHELARD, 1999, p. 71). Essa relagdo do fogo com a fecundidade,
com a sexualidade e o desejo, estdo evidentes na imagem “So6is”, representacdo do
elemento fogo em multiplicidade. Trata-se de um neologismo empenhado pelo Eu, pois
sol, em plural, ¢ um recurso encontrado pelo Eu para denotar a intensidade do desejo que
possui pelo Outro. O sol ¢ o corpo celeste fonte de energia para a Terra, o calor dele
oriundo € incomparavel a qualquer outra fonte de energia, por isso ¢ representacdo do
elemento fogo, tecido pelo Eu em neologismo. Quando o Eu tece juntamente com “Sdis”,

“vinhas”, cerca seu canto de uma ambigiiidade a qual interpreto a seguir.
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A imagem “vinhas” ¢ interpretada, de um lado, como o substantivo que se refere a
plantagdo de uvas, cantada em plural, presenga do dionisiaco, do desejo ardente e
embriagante dos vinhos, os quais transportam a realidade de quem os bebe para uma esfera
de entorpecimento e de rendig¢@o ao lascivo e criativo. Mais uma vez, o emprego do plural
nesse verso da sétima estrofe indica que o desejo do Eu pelo Outro ¢ multiplo; o vinho aqui
cantado possibilita intensa embriaguez porque a matéria do vinho é em grande quantidade,
as uvas sdo originarias de mais de uma vinha. Por outro lado, interpreto “vinhas” como o
pretérito imperfeito do modo indicativo do verbo vir, conjugado nesse verso com o
pronome pessoal tu. Ha, nessa segunda interpretagdo que empreendo, uma relagdo causa-
consequéncia; se o Eu tece “Soéis”, desejos, tece também o Outro em receptividade ao
canto que lhe ¢ dirigido. Essa dupla interpretacdo possibilitada por “vinhas” demonstra que
o Eu tem no duplo a forga que se faz presente no sentido de seu canto. E uma forma
encontrada pelo Eu para revelar sua necessidade em se unir ao duplo, que lhe falta, mas
que pode se transformar em presenca se tecido for.

A presenca do Outro, tecida pelas linhas cantantes do Eu, estd no verso que se
segue: “Ouro-escarlate-paixdo”. Esse verso, composto por trés substantivos que possuem
unico semantismo devido as hifens entre os mesmos, refor¢am o desejo no canto. “Ouro” é
uma cor amarela brilhante, revela a presenca do elemento fogo, além de recuperar o
amarelo de “Sois”. Por isso ¢ simbolizada nessa triade imagética a for¢a do desejo, tecida
pelo Eu como fecunda no Outro. Ja a imagem “escarlate” tem o significado seméantico de
coloragdo no tom do vermelho muito vivo, é um tecido de 1a ou ceda dessa cor. Sendo
assim, “escarlate” concentra consigo os significados tanto de tecer como de desejo, pois
sua coloracdo vermelha ¢ a coloracdo legitimada pelo simbolismo da paixdo. Finalmente,
vejo em “paixdo” a maneira de o Eu cantar que a tecelagem por ele empenhada ¢ uma
tecelagem cujo trabalho ¢é tecido com os fios do amor. Sobre a paixdo, Rougemont (1988,
p.- 38) assegura que ela abarca um sentimento implacéavel, logo s6 ¢ exprimivel por uma
linguagem simbolica. Foi exatamente essa linguagem simbolica cantada pelo Eu na triade
imaggética presente nessa sétima estrofe.

No mito de Penélope, tecer e desfazer os fios assegurava sua espera pelo amado
Ulisses. Também o Eu desse canto VIII tem na ritmica da tecelagem a constincia do
erotismo da unido Eu-Outro pelas imagens coloridas de fogo na estrofe anterior, as quais se
associam ao circulo pela imagem “cidade”, do ultimo verso do canto. Na estrofe final: “E

consumida de linhas / Enovelada de ardéncia / Te aguardo as portas da minha cidade.”,
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quando o Eu aguarda o Outro “as portas da minha cidade”, ha a repeticdo da cosmogonia
de criacdo do mundo. Isso porque, segundo Eliade (1977, p. 449), “todas as casas, como
todos os templos, palacios e cidades, se acham situados num tUnico e mesmo ponto
comum”, representam o centro do universo e remontam a nocao de circularidade.

No entanto, essa atitude do Eu em aguardar o Outro ¢ simbolo de que, mesmo o Eu
tecendo com as linhas do desejo a ansia por completude, a unidade Eu-Outro ¢
impossibilitada em sua plenitude, pois aguardar € esperar, ¢ estar na expectativa. Dessa
maneira, mesmo a ruptura com a descontinuidade daquilo que “ja trangado [pelo Outro]
tinha” ter se dado na tecelagem articulada pelo Eu, na relacdo do Eu com sua metade o
trabalho de tecer o amor revela-se subentendido como uma atividade artistica que ndo se
finaliza, que persiste em um tempo infinito empenhado no inconsciente teceldo do Eu.
Com efeito, interpreto, nos versos iniciais dessa ultima estrofe, que o desejo é cantado pelo
Eu mais na esfera do ato de tecer fios do que na esperanga do Outro receptivo ao amor que
lhe ¢ dedicado, pois os fios consomem e enovelam o Eu. “Pelo movimento da roda de fiar
que o produz, o fio esta associado a simbologia do circulo, que representa também o eterno
recomeco.”(TURCHI, 2003, p. 215). Como se viu, esse poema representa que a inspiragdo
do canto do Eu ndo ¢ o Outro, mas os fios do desejo a serem tecidos. Portanto, tecer é o
que conduz o inconsciente do Eu a um tempo total, logo o desejo que nutre em sua

intimidade ¢ alcado ao campo do infinito.
3.4 A amada e o barqueiro Caronte

O canto XXXV de Cantares de perda e predile¢cdo ¢, ainda dentro de minha
perspectiva tematica, representativo do que tange a necessidade do Outro, do duplo, para o
alcance do amor totalizante. E o canto de um desejo que, caso ndo seja realizado, sera
projetado para uma esfera de lamentagao por parte do Eu, que assumird sua incompletude
por meio de imagens. O Eu exprime no canto os projetos a serem postos em pratica na
auséncia do Outro. Na imagem “sombra”, o sujeito lirico se revela destituido do amor que
pretendia ter sido correspondido pelo amado. Trata-se do canto das memorias de um
suposto tempo feliz Eu-Outro que agora ¢ tempo de nio-correspondéncia amorosa. Diante
disso, a voz lirica canta imagens mortudrias “dureza e arrojo”; “porto / De pedras frias” e
“Meu corpo-barca / Esmago contra as escarpas”. Assim, onde deveria haver imagens de
desejo, ha imagens de lamentacdo, pois, sem amor, o Eu se entrega ao embalo da morte,

simbolizada no mito do barqueiro Caronte.
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Desgarrada de ti

Sou a sombra da Amada.
Das madeiras da casa
Farei barcas concavas

E tingirei de negro
Os lengdis de fogo
Onde nos deitdvamos

Velas
Bandeira para minhas barcas.

E de dureza e arrojo
Hei de chegar a um porto
De pedras frias.

Memoria e fidelidade
Meu corpo-barca
Esmago contra as escarpas.

De luto e choros um dia
Verei tua boca beijando as aguas
Teu corpo-barca. Minha trilha.
(HILST, 2002, p. 69)

O primeiro verso — “Desgarrada de ti” — exprime a ansia pela unidade vivida pelo
Eu. Interpreto isso pelo verbo desgarrar, que apresenta os significados de
desencaminhamento e desvio do rumo, bem como separacdo do rebanho. Nesse sentido, o
Eu toma o Outro em patamar de guia que norteia o caminho para atingir a completude.
Logo, ao sofrer a ruptura do Outro, o Eu se desvia da possibilidade de alcance da
realizacdo amorosa, dependente do duplo Eu-Outro.

Perante o desgarramento do amado, o Eu canta: “Sou a sombra da Amada.” Esse
verso tem uma referéncia textual evidente do género a que se aproxima o Eu. Em
maitsculo, “Amada” ¢ particularizada diante das demais palavras cantadas pelo Eu. E um
recurso encontrado pelo Eu como forma de referir a si, ¢ que se remete, simultaneamente,
ao canto das almejadas ntpcias Eu-Outro. Essas nupcias, através de “Amada”, encontram-
se revigoradas pela presenca de Eros, deus que impulsiona a energia a qual rege o desejo
de unido entre os duplos complementares.

Entretanto, Eros ndo é o deus que se mostra presente nesse segundo verso. Por
“Amada” ser cantada ndo como elemento no presente, mas como uma lembranca subjetiva,
0 que ¢ notado a partir do adjetivo que a acompanha “sombra”, reconhego nesse verso que

a ndo-correspondéncia do Outro desgarrou o Eu ndo apenas do desejo de completude, mas,
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sobretudo da vida. Esse adjetivo faz o Eu se aproximar da morte, haja vista a representacdo
mais comum de um morto, via espectro, conforme estd legitimado ndo apenas no
imaginario como também na cultura ocidentais.

Colorida de escuriddo, a sombra do Eu reitera a tristeza da morte provocada pelo
desgarramento do Eu. Assim, “Sou a sombra da Amada.” traz o elemento noturno, a
inexatiddo, a copia e a falta de dominio da verdade ou da realidade. Disso pressuponho a
indiferenca do amado, pois o Eu ndo se define como “Amada”, mas como sua “sombra”.
Essa imagem, ainda que carregada do significado de escuriddo, tem vinculo com a
dependéncia da luz para existir, o que conduz ao mito de Perséfone. Em virtude de ser
raptada por Hades e comer, no reino dos mortos, uma semente de roma, Perséfone ¢
representacdo do limiar entre a luz plena (em presenca da mae Ceres) e a escuriddo
absoluta (como rainha do Reino de Hades), assim como a imagem “sombra”. A voz lirica
representada por “sombra” indica que houve a perda de sua essé€ncia, de sua vida, pois essa
voz nao ¢ completa, ndo possui 0 amor que a complementa.

A morte ¢ cantada nesse poema ndo apenas na imagem “sombra”, mas também nos
dois versos seguintes, que finalizam a primeira estrofe que analiso: “Das madeiras da casa /
Farei barcas concavas.” A imagem “madeiras da casa” sera a matéria do exercicio de uma
habilidade do Eu, que se equipara ao homo faber na construcdo das “barcas concavas”.
Essa construcdo ¢ caracteristica da intimidade inaugurada no Eu pelo verbo fazer. A
habilidade de construir significa imagina¢do e projecao de realidades futuras caso o Outro
ndo reconheca o amor que por ele sente o Eu. A intimidade dessa construgdo ¢
representada pela concavidade que o Eu canta ndo apenas em “barcas concavas”, mas em
“madeiras da casa”. Casa tem acep¢ao de concavidade nesse poema devido a referéncia
textual de feminilidade que foi discutida no substantivo “Amada”. Nesse prospecto, casa ¢
representacdo de um ber¢o maternal, feminino, secreto e profundo. A representatividade de
protecdo e embalo também sdo viventes nessa imagem. O embalo ¢ também notado na
imagem “barcas concavas”, e tanto a casa como a barca remontam continentes protetores,
aconchegantes e intimos. Porém, se distinguirdo no sentido de que tomo a casa como
aquela que habita a vida, ao contrario da barca: a morada da morte, um timulo que nio
perde a acepgdo de casa original. A partir dessa interpretacdo que faco, a respeito da barca
e sua analoga morte, me respaldo em Caronte, o barqueiro que na Mitologia Grega

conduzia a alma dos mortos ao Reino de Hades.
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A barca ¢, segundo Durand (2002, p. 249), “a morada sobre a agua”, um simbolo
polivalente: “todos constroem uma arca para transportar a alma dos mortos ou para
conservar a vida e as criaturas ameagadas pelo cataclismo.”(DURAND, 2002, p. 250). A
barca, alude Durand (2002, p. 251), ainda que seja simbolo de morte terrificante, ¢ um
ber¢o que participa do embalo materno, ¢ habitat antes de transporte. Essa ambivaléncia se
faz presente na imagem “barcas concavas”, que serdo feitas pelo Eu com as “madeiras”
que subentendem sexualidade pela friccdo ritmica, que no poema ndo serdo friccionadas,
mas talhadas conforme a criacdo do homo faber. Nesse sentido, as “barcas concavas” serdo
resultado de um continente aconchegante, logo a concavidade das barcas sugere a cavidade
equiparavel ao bergo materno (o utero), bem como embalo erotizante. Ainda que numa
primeira interpretagdo seja atribuida a “barcas concavas” uma acep¢ao embalante, antecipo
que adiante essa imagem sera tomada em outra face: a mortuaria, pois a voz lirica esta sem
vida, € “sombra”.

Essa segunda interpretagdo, a qual comprova no canto que “barcas” apresenta a
mesma ambigiiidade assinalada por Durand (2002), comeca a ser revelada a partir da
segunda estrofe: “E tingirei de negro / Os lengodis de fogo / Onde nos deitavamos”. Esses
versos trazem a morte como aquela que ronda a expressividade do Eu. E quando o Eu
inicia o exercicio da vocag¢ao artistica do tingimento, semanticamente imbricado da aptidao
humana de coloragao, pois se encontra distante do Outro, esta dele desgarrado, sob o signo
da ruptura do duplo, da falta.

A habilidade de tingir, ou seja, de lidar artisticamente com as cores, simboliza o Eu
em enfrentamento da auséncia do Outro, auséncia substituida pela atividade de criacdo e
renovacdo. O ato de tingir de “negro” completa o significado simbodlico de “sombra”,
imagem cantada na primeira estrofe. Esse tingimento sera aplicado pelo Eu diante dos
“lencdis de fogo”, imagem que reitera a vivéncia ardente dos amantes, impregnada tanto da
correspondéncia amorosa entre ambos os entes como também da intimidade Eu-Outro no
campo de batalha: “lencdis”. A antitese “negro” e “fogo” (escuridao / claridade) inauguram
um canto que escurece o que outrora fora claro, pulsante e vivo. Dessa maneira, o fogo — a
memoria da paixdo de uma convivéncia harmoniosa, a pulsdo ignea que continha o amado
e sua receptividade perante o convite amoroso — da lugar a coloragdo mortuaria e incerta
do negro. Isso se deve ao fato de o Eu ter se assumido como sombra fugidia e inexata.

Assim, o verso “Onde nos deitdvamos” recupera a simbologia erotizante do fogo

conforme descreve Bachelard (1999, p. 80): “Essa abertura dos corpos, essa possessao dos
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corpos por dentro, essa possessdo fotal ¢, as vezes, um ato sexual manifesto”. Sob a
perspectiva da colorag@o “negro”, o Eu ndo mais se entregara a masculinidade erotizante e
clareante do fogo, mas a feminilidade, ou seja, ao elemento agua (feminino) que embalara
uma barca mortudria. A respeito da feminilidade e da masculinidade dos elementos da
natureza, diz Bachelard (1999, p. 72): “a forga, a coragem ¢ a a¢do provém do fogo e do ar,
que sdo os elementos ativos, e por isso, sdo chamados masculinos; enquanto os outros
elementos, a dgua ¢ a terra, sdo passivos ¢ femininos.”

Na proxima estrofe — “Velas / Bandeira para minhas barcas.” — a imagem “Velas”
ndo perde a atribuicdo de guia que norteia, pois mesmo esse norte ndo estando na
iluminagdo, esta na orientagdo que guia a embarcagdo perante os ventos. Essa necessidade
do Eu em resgatar a simbologia do norte ¢ cantada em “Velas”, uma vez que essa imagem
¢ simbolo do Outro que lhe falta, de quem o Eu se desgarrou; é simbolo da presenga do
Outro, perdida pelo Eu. Portanto, a criacdo do Eu construtor de barcas ndo toma “Velas”
como aquilo que possui o fogo erotizante, mas como um instrumento maritimo que
permeara sua condugdo a morte, dai ao Outro. Isso porque, separado de sua metade, o Eu
ndo mais v€ razdo para persistir no calor da vida, o que lhe resta ¢ se entregar as barcas
mortudrias guiadas por Caronte.

Os versos que se seguem: “E de dureza e arrojo / Hei de chegar a um porto / De
pedras frias.” sdo representacdo de uma viagem que conduz o Eu ndo a realizagdo amorosa
em vida, pelo contrario, a morte como um simbolo de plenitude a ser alcangada pelo Eu em
detrimento de sua ruptura com o Outro, o que fora ocorrido em virtude do primeiro verso
do canto: “Desgarrada de ti”. A chegada a um “porto” refor¢a a imagem que circunda todo
esse canto que analiso, a da viagem. O “porto / De pedras frias” ¢ o destino final que o Eu
projeta para a embarcagdo por ele construida. A construgcdo das barcas para viagem e o
destino dessa viagem t€ém como objetivo atingir um canto que celebra a ruptura como um
estagio que intensifica a fragmentacdo do proprio Eu. A imagem “porto” ¢ cantada em tom
mortificante, pois ele ¢ composto por “pedras frias”, simbolicas dessa mesma aproximagao
mortudria, também vista nos leng¢dis tintos de negro, no quinto verso.

As pistas que o canto desvela a respeito da presenga da morte significam o Eu em
embate com uma ruptura que o faz fragmentar a si mesmo. Por isso que o Eu canta “pedras
frias”, ausentes do minimo de calor fornecido pelo erotismo do elemento fogo. Sao pedras
desprovidas do amor do Outro, de pulsdo de vida e seminal, portanto estéreis. Outras

caracteristicas do “porto” imaginado pelo Eu sdo “dureza e arrojo”, o que simboliza a dor



85

intensa que ele passa numa viagem desgarrada do amor, do duplo, do Outro. Perante uma
superficie implacavel a qualquer impacto que seja, o Eu se fragmenta. [sso simboliza que a
idéia de fragmentagdo da voz lirica diante do Outro, por sua vez ausente no canto, se
estende a uma fragmentacdo de si mesma. Frente a isso, o Eu se pde a cantar uma auto-
dissecacdo descrita em uma imagética que revela seu atrevimento em arremessar a si
proprio sobre uma superficie rigida, insensivel a condi¢do do Eu, um ser passivel a dor, ao
sofrimento causado pela fragmentacao.

A quinta estrofe prossegue com a viagem cantada pelo Eu, desgarrado de sua
metade: “Memoria e fidelidade / Meu corpo-barca / Esmago contra as escarpas.” O
primeiro verso dessa estrofe sinaliza a dedica¢do ao amor suplantada pelo Eu em um dado
momento de vivéncia amorosa Eu-Outro. Essa dedicacdo assevera o sentido das imagens
“madeiras da casa” (terceiro verso) e “lengdis de fogo” (sexto verso), elevadas por
“Memoéria” até a esfera do infinito. E uma ruptura erguida pelo Eu na ansia de destruir tudo
aquilo que se remete a uma unido que ndo pode ser mensurada como real ou imaginaria.
Situada na intimidade da psique, tomo “Memoria” como campo do subjetivo e do
imensuravel. Dessa maneira, “Memoria” marca a transferéncia das ntipcias Eu-Outro para
um tempo total, apreendido pelo Eu como canto. Juntamente com “Memoéria”, “fidelidade”
recupera a presenca desse tempo na intimidade do Eu, como uma maneira de
expressividade da dedicacdo do Eu ao amor. Diz Rougemont (1988, p. 213), a respeito da
fidelidade, que “toda paixdo verdadeira ¢ fiel”. Isso indica que, nesse tempo ideal de
celebracdo das niipcias de completude, o amor era o signo da identificacdo do Eu com sua
metade, entretanto, o desgarramento do Eu ao seu duplo inaugurou nele um destino
impregnado de fragmentacgdo, conforme foi interpretado na estrofe anterior. Por isso que
“Memoria e fidelidade” sdo tomados por mim como o conteido da imagem “corpo-barca”,
imantada do desejo de unido do Eu ao duplo que lhe falta.

A imagem “‘corpo-barca” ¢ combinagdo de dois continentes intimos e protetores. O
Eu se traveste dessa imagem como forma de expressar em si a ambigiliidade vida-morte — a
vida em “corpo” e a morte em “barca”. Esse Eu, ambivalente, assume no elemento agua o
destino para onde caminha seu futuro. A dgua tem participacdo definitiva na constitui¢ao
da figura do Eu como pactuante da viagem norteada por Caronte. A via por onde caminha
0 “corpo-barca” do Eu ¢ a dgua, mesmo elemento percorrido pelo barqueiro na condugao
da alma dos mortos. O “corpo-barca” do Eu ¢ apreendido como uma extensdo ou posse

desse Eu, em total unido ao erotismo embalante do elemento 4gua. Todavia, esse erotismo
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se dara em proximidade da morte, haja vista que o Eu tera “corpo-barca” arrebentado
contra uma ladeira ingreme: “Esmago contra as escarpas.” E um arrebatamento abrupto e
definitivo, que vai de encontro a uma superficie endurecida, uma mesma acepcdo de
dureza ja antecipada na estrofe anterior: “dureza” e “pedras frias”. Quando o Eu canta a
criagdo de um corpo ambiguo, simbolo de sua viagem tencionada, e que é destituido de sua
unidade, esse canto revela a tensdo do Eu sedimentado do Outro.

Essa tensdo ¢ implementada na tltima estrofe do canto mediante a identificacdo do
Eu com o elemento agua: “De luto e choros um dia / Verei tua boca beijando as aguas /
Teu corpo-barca. Minha trilha.” A morte se faz presente no primeiro verso por meio das
imagens cantadas pelo Eu: “luto” e “choros”. Isso em virtude de ser evocada nesse verso
uma colocagdo temporal indefinida: “um dia”. Tanto “luto” como “choros” fazem
referéncia a simbologia da agua, devido a recuperacdo do sentido de umidade equiparavel
ao ventre feminino, da 4agua aproximada do embrido, do impulso de vida e seminal,
conforme aponta Bachelard (1997, p. 10). O fenomenologo ainda assevera que a agua
contempla o devir tanto da vida quanto da morte: “Desaparecer na agua profunda ou
desaparecer num horizonte longinquo, associar-se a profundidade ou a infinidade, tal é o
destino humano que extrai sua imagem do destino das aguas.”(1997, p. 14). Esse atributo
da dgua, de transitar entre a vida e a morte, segundo pontua Bachelard, ¢ reconhecido nessa
ultima estrofe, pois “luto” e “choros” sdo imagens seguidas pela “boca” do Outro, que por
sua vez beija as aguas por onde o Eu seguird em viagem para a morte. Assim, a morte €
cantada sem a perda de uma significacdo erotica, donde a dgua ¢ imaginada pelo Eu como
objeto de desejo do Outro, que por sua vez tera na imagem “boca” a expressividade de um
erotismo que permeia a conquista amorosa.

A morte erotica vivida pelo Eu revela que sua rendi¢do ao barqueiro ¢ regada por
mistério. Bachelard (1997, p. 78) concentra na imagem da barca de Caronte o destino por
onde todas as almas sio conduzidas. E uma barca cuja travessia ¢ lenta e pesada, descrita
na fenomenologia bachelardiana como elemento da morte que suscita uma idéia de viagem
perigosa, que nunca acaba: “Quando um poeta retoma a viagem de Caronte, pensa na
morte como uma viagem.”(BACHELARD, 1997, p. 82). O fenomendlogo também
discorre a respeito dessa morte como uma primeira morte, uma morte verdadeira, que
devolve o morto a mae, para ser re-parido. Vejo, nesse sentido, que a morte, vinculada a
agua, ¢ uma imagem materna. Isso se da no ultimo verso do canto: “Teu corpo-barca.

Minha trilha.”, quando ¢ reforgado o atributo erdtico associado a viagem do Eu na barca de
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Caronte. Nesse verso, a barca ¢ tomada como um bergo protetor e aconchegante para a
travessia, o que reitera o sentido de agua embalante.

Na “trilha” do Eu, identificado como “corpo-barca”, estd seu desejo em ser posse
do Outro. Noto que a imagem “trilha” se contrapde ao desgarramento do Eu ao amado,
conforme foi notado na interpretagdo do primeiro verso do canto, quando defendi que
desgarrar se aproxima de descaminho. Essa imagem simboliza um caminho tracado que
chega a algum destino, ¢ ruptura a descontinuidade onde até entdo se encontra o sujeito
lirico. E uma imagem que indica, sobretudo, a travessia empenhada pelo Eu que o conduz a
morte, mas uma morte que nio ¢ campo de fragmentacio nem de ruptura com o Outro. E
uma estratégia encontrada pelo Eu criativo para se unir ao amado, pois morto, o “corpo-
barca” da persona retornara a sua esséncia primitiva de embalo e aconchego, dessa maneira
seduzira o amado, cuja presencga sera conduzida ao ventre intimo.

A voz lirica, no segundo verso da ultima estrofe, vera a boca do amado “beijando
as aguas”. Isso denota que o Outro manifestara, pela primeira vez no canto, o amor pelo
Eu, a proximidade do amor que o Eu lhe dedicou em todos os demais versos. Esse beijo
sera impregnado das duas imagens que foram consideradas aquaticas: “luto” e “choros”,
imagens que indicam a dor do amado pela ndo presenca do Eu. Assim como o Eu sofreu ao
se desgarrar do amado, o amado também conhecera esse sofrimento ao ver o Eu dele se
desgarrar. Dessa forma, os duplos se complementardo, pois ambos, Eu e Outro,
experimentardo um mesmo sentimento, a dor pela separacdo da metade. Portanto, no
ingresso do Eu a barca mortudria estd a esperanga do Eu de que o Outro reconheca sua
falta. Devido a isso que a barca mortudria ¢ simbolizante da tristeza do Eu pela ruptura de
seu duplo, ¢ reconhecimento de fragmentacao, logo a auséncia e a falta sdo causas de uma
dor profunda, mas que leva o Eu a encontrar na morte a via de unido ao amado.

Diante da investigacdo do canto amoroso de Hilda Hilst em Cantares, percebo que
a auséncia e a falta do Outro impulsionam que a voz lirica exercite o desejo que nutre pelo
amado. Segundo Enivalda Nunes Freitas ¢ Souza (2006, p. 194), no artigo Os cantares
hilstianos: incompletude amorosa e poética, estamos, em Cantares, “diante da forca
integradora de Eros que une todos os homens, todas as coisas, ¢ nos impele para o alto,

levando-nos a transcendéncia”. Contudo,

Cantares é uma promessa de amor que ainda ndo se cumpre, o que afasta
esses cantos amorosos da celebragdo, como se da em sua matriz biblica. O
cantar hilstiano é de busca e registra as batalhas, os sacrificios e os vazios
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de quem ndo sabe cantar se ndo for amparado pelo amor e seus
desencontros: 'E o verso a cada noite/ se fazendo de tua sabia auséncia’, se
ndo for sustentado pela sua aparéncia fisica e sua esséncia que nunca se
atinge. De matrizes camonianas, o amor a fard contente e
descontente.(SOUZA, 2006, p. 196)

A esse respeito, pude observar nas analises de trés poemas de Cantares que a
interdependéncia Eu-Outro € necessaria para que a voz do Eu atue criativamente, pois € a
falta do Outro que lhe faz cantar. Sendo assim, o canto manifesta a abrangéncia dos
elementos fundamentais e basicos da biosfera que se remetem ao modo como o0s
desencontros amorosos inspiram uma poesia catartica em Hilst. Diante disso, ndo haveria
canto se o Outro fosse participativo da unido ou se ndo houvesse riscos para as nupcias. Eis
porque a auséncia da metade ¢ a fonte de criacdo dos cantos amorosos, o que define o

desejo inerente a voz lirica.
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CAPITULO 4

MITOS, IMAGENS E SIMBOLOS: O PROCEDIMENTO MITOCRITICO
PERCORRIDO NO CANTO AMOROSO

4.1 A Critica do Imaginario em imagens de intimidade

Antes de finalizar meu trabalho, reconhego a pertinéncia em esclarecer alguns
conceitos que, na investigagdo do canto amoroso de Hilda Hilst, até entdo ndo foram
aprofundados. Os simbolos, imagens e mitos sdo englobados, estruturados e definidos em
uma determinada postura critica de abordagem do texto literario. E uma postura critica que
ndo se restringe meramente a Literatura, mas que abarca outros ramos interdisciplinares
das Ciéncias Humanas: a Antropologia, a Psicanalise, a Sociologia, a Historia, a Filosofia e
as Artes. Fago referéncia a Critica do Imaginario, a linha tedrica que endossa esse estudo
da poética hilstiana.

As imagens de intimidade as quais interpretei nos cantos de um Eu que persegue o
duplo que lhe falta: a casa, a melodia e a morte no Segundo Capitulo; o pensar, o tecer ¢ a
viagem no Terceiro Capitulo, fazem parte de uma constelagao imagética que o estudioso da
Critica do Imaginario Gilbert Durand (2002) assimila como pertencentes a um dado
Regime das imagens, o Noturno. Esse tedrico converge os diversos métodos de abordagem
do imaginario, de Gaston Bachelard a C. G. Jung e Mircea Eliade, posicionando o homem
em sua esséncia simbolica, porque, para ele, os simbolos se desenvolvem mediante um
mesmo tema arquetipal.(DURAND, 2002, p. 43)

Perseguindo essa estrutura psiquica arquetipal, que ¢, por sua vez, primordial e
profunda, vejo na teoria elaborada por Durand (2002) que as constru¢des simbolicas sdo de
carater universal, como respostas as indagacdes humanas mais inconscientes. Nesse
sentido, Durand categoriza o simbodlico em trés estruturas de representacdo: esquizomorfas,
misticas e sintéticas; as quais, por sua vez, se correlacionam aos “gestos dominantes”
postural, digestivo e copulativo, imagens motrizes primitivas oriundas da reflexologia,
donde o tedrico parte para classificar os simbolos em dois Regimes: o Diurno e o Noturno.

O Regime Diurno de imagens compreende as estruturas esquizomorfas, cujo
reflexo dominante € o postural e “exige as matérias luminosas, visuais e as técnicas de
separacdo, de purificacdo, de que as armas, as flechas, os gladios sdo simbolos

freqlientes”(DURAND, 2002, p. 54-55).
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Ja o segundo Regime, o Noturno, abarca duas estruturas: a Mistica, que ligada ao
gesto digestivo, “implica as matérias da profundidade; a 4gua ou a terra cavernosa suscita
os utensilios continentes, as tacas e os cofres, e faz tender para os devaneios técnicos da
bebida ou do alimento”(DURAND, 2002, p. 54) ou seja, simbolos que sugerem intimidade
e técnicas de recipiente. A estrutura Sintética, com o reflexo da dominante copulativa, que
se volta para os motores ritmicos, cinéticos e musicais, projeta-se “nos ritmos sazonais € no
seu cortejo astral, anexando todos os substitutos técnicos do ciclo: a roda e a roda de fiar; a
vasilha onde se bate a manteiga e o isqueiro e, por fim, sobredeterminam toda a fricg@o
tecnoldgica pela ritmica sexual’(DURAND, 2002, p. 55). Essa segunda estrutura do
Regime Noturno desvela, nesse sentido, os simbolos que representam ciclo, mas ndo
menospreza o calendario agricola, o retorno, os mitos e dramas astrobiologicos.

Dentre esses regimes, foi observado na interpretagdo dos mitos, imagens e simbolos
que brotavam dos poemas selecionados da obra de Hilda Hilst uma predominancia dos
simbolos e imagens representativos de intimidade, uma intimidade inerente ao Regime
Noturno Mistico. Em contrapartida, pude notar que esses simbolos e imagens faziam
referéncia a tentativa do Eu em se erguer contra a morte por meio do desejo, do erotismo e
da libido, os quais sdo definidos de diferentes maneiras pelos regimes das imagens. Durand
(2002, p. 64) define que um regime se equilibra sobre o outro na estruturacdo simbodlica
tripartida a que ele se empenha, “esses regimes ndo sdo agrupamentos rigidos de formas
imutaveis”. Diante disso, reconhego que tratar de maneira fragmentada o Regime Noturno
Mistico das imagens em detrimento do Regime Diurno e do Regime Noturno Sintético €
reduzir o equilibrio a que defende Durand (2002).

O Regime Diurno abrange trés classificacdes simbolicas: os simbolos teriomorficos
(relativos a animalidade, compreendem tanto o fervilhamento de larvas e insetos enquanto
representacdo do caos e da agitagdo, como a animagao, em que o movimento é dos grandes
animais, cujos simbolos sdo o cavalo e o touro, associados na mitologia a morte e ainda a
mordicancia, pelo ato de morder e devorar da boca aberta com dentes, em que os simbolos
sdo os lobos, os ledes, as oncas, os ogros, representativos do Cronos); os simbolos
nictomorficos (associados a noite tanto da situag@o de trevas como também da 4gua escura,
estando ai a noite voltada para o macabro); e os simbolos catamorficos (vinculados a queda
e ao abismo enquanto representagdes do proprio nascer do homem, do medo, da dor, do
castigo ou da rendicdo a libido). Frente a isso, encontram-se os simbolos que sugerem uma

vitéria sobre o destino e a morte, ou seja, contra a animalidade, as trevas e a queda. A
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atitude herdica esta a isso ligada, pois o her6i detém armas que combatem tais ameacas
segundo trés significacdes simbolicas: a ascensdo (a verticalidade, a asa, o gigantismo, a
lideranca); o espetacular (as visdes da luz e do sol, do olho e do verbo); a divisdo (as armas

do heroi, as armas do espirito). Inspirado no tard, discorre Durand (2002, p. 125):

(...) a verticalidade do cetro e a agressividade eficiente do gladio sdo os
simbolos culturais desta dupla operagdo pela qual a psique mais primitiva
anexa o poderio, a virilidade do Destino, separa dele a feminilidade
traidora, reeditando por sua propria conta a castragdo do Cronos.

O Regime Noturno reconhece no devir um meio de eufemizagdo das trevas, agora
tidas como descanso, “neste regime, a queda herdica ¢ transformada em descida e o abismo
em taca”(PITTA, 2005, p. 29). Ao invés de se ascender em busca do poder, o homem
desce ao profundo, a procura do conhecimento. Esse regime prioriza a harmonia, segundo
duas estruturas: a Mistica e a Sintética.

O Regime Noturno Mistico valoriza o desejo de unido e o gosto pela intimidade
secreta. Unifica ¢ confunde os termos, mediante uma ecufemizagdo, a inversdo dos
significados simbodlicos do Regime Diurno, cujos simbolos sdo: de encaixamento e
redobramento (continente e contetido); da moradia; das substincias alimentares; do
realismo sensorial que por sua vez se associa a tecnologia da fiacdo; da miniaturizacao e da
viscosidade antifrasica. O que se percebe é uma primazia pela harmonia dos opostos, uma
“quietude da descida e da intimidade, que a taga simboliza”(DURAND, 2002, p. 279).

Ja o Regime Noturno Sintético “ndo ¢ uma unificagdo como a mistica, ndo visa a
confusdo dos termos mas a coeréncia, salvaguardando as distingdes.”(DURAND, 2002, p.
349). E uma estrutura que resiste contra o tempo reconhecendo nele o progresso e
caracteriza o destino como ciclico nos simbolos do ciclo lunar, da espiral, da serpente, da
tecnologia e da arvore.

Turchi (2003), ao construir uma teoria dos géneros literarios amparada na relacdo
mito-literatura, defende a possibilidade de se classificar os géneros literarios segundo os
regimes propostos por Durand (2002), fazendo uma correspondéncia entre o Diurno e o
épico; o Noturno Mistico e o lirico; o Noturno Sintético ¢ o dramatico “nas estruturas
simbdlicas que priorizam o imagético, nunca gratuito, anterior a propria razao, que guarda
todos os mistérios do mundo no estuario do inconsciente coletivo”(TURCHI, 2003, p. 46).

Porque o género lirico ¢ a mais plena forma de expressdo do Regime Noturno Mistico de
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imagens, sera dado especial enfoque a esse regime, expondo o modo em que o mesmo fora
estruturado por Durand n’ As estruturas antropologicas do imaginario (2002).

No Regime Noturno Mistico, as imagens se remetem a penetragdo em um centro e
a uma escavagdo. Hilda Hilst revela uma voz que repousa seu chamamento amoroso
simbolizado por imagens plenas em uma intimidade inerente ao Regime Noturno Mistico
estruturado por Durand (2002), conforme foi vista na ode I a vida secreta de Ariana na
poesia: “Porque tu sabes que é de poesia / Minha vida secreta. (...)”(HILST, 2001, p. 60).
Segundo o pensamento do tedrico do imaginario, esse regime caracteriza-se pela descida
associada a simbologia da intimidade da digestdo, sendo seu eixo lento, macio, fragil e
intimo. Ora, trata-se de uma eufemizagdo das cavidades, minimizadas pelo acariciante
repouso do ventre digestivo e do ventre sexual, por sua vez ligados ao arquétipo do prazer.
Dentro da expressdo desse aspecto da degluti¢do, manifestam-se imagens vinculadas aos
arquétipos de melodia: “(...) Depois fiz a cangdo: / Gracejos, lascivia / E leveza / Foram
primos irméos (...)”(HILST, 2002, p. 77); de cor: “(...) Se te pronuncio / E esplendor a
treva /| E as sombras ao redor / Sdo turquesas e sdis / Depois de um mar de perdas.
(-..)’(HILST, 2002, p. 67); e noite, a preferida dos esquemas de descida intima: “o proprio
reino da substancia, da intimidade do Ser. (...) onde constelam o sono, o retorno ao lar
materno, a descida a feminilidade divinizada”(DURAND, 2002, p. 220) — “(...) A cada
noite, eu Ariana, preparando / Aroma e corpo. E o verso a cada noite / Se fazendo de tua

sabia auséncia.”(HILST, 2001, p. 59).

Essas fusdes melodicas, essas confusdes coloridas e essas enstases noturnas
ndo devem, no entanto, fazer-nos perder de vista o grande esquema do
engolimento, da degluti¢do que as inspira, grande esquema que aproxima
constantemente os simbolos coliformes, melddicos e noturnos de um
arquétipo da feminilidade, de uma radical antifrase da mulher fatal e
funesta. (DURAND, 2002, p. 225)

Quando atribui ao Regime Noturno a capacidade de transmutar os terriveis idolos
mortiferos de Cronos do Regime Diurno em talismas benéficos, eufemizando-os mediante
um novo significado simbolico, em imagens eroticas e carnais, Durand (2002, p. 194)
postula que Cronos e Tanatos se aliam a Eros. Nesse sentido, o pensar sobre o devir e
sobre a morte sdo invertidos por uma conjuntura imagética sexual e erdtica, estando a

imaginacdo a cargo de organizar e medir o tempo através da recorréncia de mitos e lendas,



93

que consolam a fuga do tempo. E por isso que caminhei para uma analise mitocritica
amparada a postura durandiana do Regime Noturno Mistico das imagens.

Segundo Mello (2002, p. 46), o mito e a poesia recuperam o sentido mais natural da
linguagem. A Critica do Imaginario conflui mito com poesia, para Maria Ivonete dos
Santos Silva (2006, p. 21), na obra Octavio Paz e o tempo da reflexdo, instrumentos
encontrados pelo homem para estabelecer o conhecimento do mundo por correspondéncia
e analogia: “(...) os mitos, assim como a poesia, revelam a possibilidade de uma comunhao
ou de uma reconciliagdo total com a realidade, somente considerada por ele [Octavio Paz]
como verdadeira, quando ela ultrapassa os limites de tempo e espago”.

Durand (2002, p. 62) também imiscuiu no mito o que ha de mais primitivo nas
formas de representacdo do homem por correspondéncia e analogia, um conceito que fora
elaborado mediante um trajeto antropoldgico que contempla as noc¢des de esquema,
arquétipo, simbolo. O esquema ¢ o que relaciona os gestos inconscientes com as formas de
representacdo, ¢ o que dinamiza a imaginagdo e legitima os gestos e pulsdes oriundas do
inconsciente, se revela como uma dimensdo mais abstrata, vinculada a acdo basica. Ja o
arquétipo, para Durand, ¢ visto como aquilo que une o imaginario aos processos racionais,
¢ tratado como uma imagem, heranga do conceito junguiano de imagens primordiais que
habitam o inconsciente coletivo. Os arquétipos sdo posteriores aos esquemas, pois
substantiva-os.

Em outra perspectiva se encontram os simbolos, que manifestam véarios sentidos
(ambigiiidade e plurissignificagdo) como forma de representagdo e realizagdo dos
arquétipos que sdo recorrentes, mas cada cultura os simboliza por imagens distintas. Essa
amplitude de sentidos atribuida aos simbolos ¢ devido a sua dependéncia do contexto
historico-cultural a que esta inserido, contudo, os arquétipos sdo universalmente
constantes. O mito, a partir dessas definigdes de esquema, arquétipo e simbolo, ¢
caracterizado como um “sistema dinamico de simbolos, de arquétipos e de esquemas,
sistema dindmico que, sob o impulso de um esquema, tende a compor-se em
narrativa”(DURAND, 2002, p. 62). Turchi (2003, p. 39) comenta que o mito “exprime a
condi¢do humana e as relagdes sociais no grupo onde ele surge e¢ configura-se em formas
narrativas.” Sendo assim, Durand (2002) posiciona o mito no centro da antropologia em
sua dimensdo totalizante, pois ndo apenas dinamiza e mantém vivo o simbolo, como
também atualiza os arquétipos oriundos do inconsciente coletivo a partir de imagens que se

cruzam numa narrativa redundante, cuja repeticao de simbolos se faz evidente.
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4.2 O simbolo como representacio: perspectivas hermenéuticas e mitico-imagéticas

A representagdo do mundo pela consciéncia se d4 de duas maneiras distintas: a
direta, cujo objeto representado se materializa no espirito enquanto percep¢ao ou sensacao;
e a indireta, em que o objeto representado ndo ¢ assimilavel pela sensibilidade. Na
consciéncia indireta ha o dominio da representagdo por imagens, sendo o simbolo o que
mais fielmente se reporta a imagem do objeto ausente.

N’ A4 imaginag¢do simbolica, Gilbert Durand (2000, p. 8) define essa consciéncia
indireta tomando o simbolo como campo do signo, ou seja, aquele que prima pela
economia das “operacdes mentais” e ¢ legitimado de modo arbitrario, pois ndo ha
motivagdo no vinculo significante-significado. Todavia, mesmo pertencendo ao eixo do
signo, o simbolo perde a arbitrariedade tdo comum aos signos em geral, pois se volta para
as abstragdes ¢ se manifesta como um dos signos alegoricos, que sdo distintos dos signos
arbitrarios. Os signos alegdricos se remetem a “uma realidade significada dificilmente
apresentavel” (DURAND, 2000, p. 9-10). Devido a isso € que esse tipo de signo exerce
funcdo figurativa.

Ainda no que diz respeito ao campo do signo, Durand (2000, p. 10) discorre sobre
seu lugar na imaginagdo simbdlica, cujo “significado ndo & de modo algum apresentdivel”,
haja vista que o signo faz referéncia a nada daquilo que ¢ apreendido pela sensibilidade,
mas a um sentido da realidade. E nesse momento que o autor cita a postura de Lalande
frente ao simbolo: “qualquer signo concreto que evoca, através de uma relagdo natural,
algo de ausente ou impossivel de perceber”. Nesse sentido, reconhe¢o no simbolico o
espaco da representagdo de tudo aquilo que ¢ indizivel no ambito do concreto e do
perceptivel tanto pelas sensagdes como pela razdo, sendo que: “O simbolo é, pois, uma
representacdo que faz aparecer um sentido secreto, ¢ a epifania de um mistério”.
(DURAND, 2000, p. 12).

E no eixo do simbélico que vejo a evolugio das formas iconicas de representagio
do mundo pelo pensar imagético, seja nas artes plasticas ou na literatura, seguindo
parametros culturais e filosoficos. Sao formas de representacdo que, no decorrer das
convencdes da histéria, ora foram aceitas, ora negadas. Gilbert Durand, na obra O
imaginario (2001), defende que a imagem foram atribuidos diversos valores tanto no
ambito da historia como dos movimentos literarios. Por exemplo, durante a época do

racionalismo e do empirismo, privilegiou-se a razdo e a demonstracdo em detrimento da
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imagem. Mas ela foi valorizada no século VIII, quando as imagens sacras representavam
com exatiddo as virtudes das santidades. O romantismo, o simbolismo e o surrealismo, no
ambito de movimentos literarios, valorizavam a imagem, ao contrario do parnasianismo.
Ainda nessa obra, Durand destaca que, na atualidade, a imagem, com a revolucao do video,
esta sofrendo um efeito perverso que suscita a decrepitude do imaginario. Mas percebo que
o pensar simbolico ¢ essencial para a compreensdo do homem enquanto ser capaz de
atribuir ao mundo o estreito vinculo com a representagdo, pois Ernst Cassirer discorre
acerca da génese da linguagem na Antropologia filosofica: “A humanidade ndo poderia
comegar com o pensamento abstrato nem com a linguagem racional; teve que passar pela
era da linguagem simbdlica do mito e da poesia.”(CASSIRER, 1977, p. 244).

Também Turchi (2003, p. 14) realiza uma retrospectiva do imaginario e dos mitos a
partir das posturas de Platdo e Aristoteles. O primeiro repudia o pensamento analogo aos
mitos, vistos como formas de representacdo de absurdos, por isso ¢ que foram substituidos
em sua obra por mitos criados por ele mesmo como forma de explicacdo da condig¢do
humana. Ja Aristoteles aceita o simbolismo dos mitos na criacdo de tragédias, que
transformam em mitos narrativas tradicionais. Os pontos de vista tanto de Platdo como de
Aristoteles se estendem na formagdo da teologia cristd, que nos primeiros séculos tem
inspiragdo no platonismo e a partir do século XIII a filosofia escolastica vai de encontro as
bases aristotélicas. Todavia, o povo, voltado mais ao misticismo como forma de
representacdo, elege as imagens como instrumentos que falam mais diretamente a alma e
ndo ¢ atraido pelo pensar iconoclasta, atribuido aos periodos que supervalorizaram a
ciéncia: a Reforma, o racionalismo e o positivismo.

Mas o pensar por simbolos e imagens voltadas ao aspecto mitico representa uma
reacdo contra o iconoclasmo que reprime o imaginario. Segundo Turchi (2003, p. 18),
Vico, Kant e Coleridge sdo os representantes do renascimento do imaginario na filosofia.
Para o primeiro, palavra e mito se confundem no momento da criagdo, pois assim Turchi
(2003, p. 19) descreve a fabula viquiana: “o homem, ainda em estado ferino, ao ouvir o
trovado e o relampago, associou o fato a uma forca que nao era dele mas de alguém mais

"’

forte do que ele, que vinha do alto, soltou a palavra — Zeus!”. Segundo esse aspecto, a
filosofia viquiana ¢ tida como uma antecipacdo da ciéncia do mito. J& Kant atribui a
imaginacao a transcendéncia e a insere no dmbito da razdo, enquanto que Coleridge vé na

mesma uma fungao criadora.
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E n’ 4 imaginacdo simbélica que Durand (2000) busca trilhar um historico de
como o pensar por simbolos se deu no ocidente. O simbolo assume varias posturas de
acordo com o método que lhe ¢ aplicado e, a esse respeito, Durand discorre primeiramente
sobre os momentos em que o simbolico foi extinto pelo pensamento iconoclasta, sendo
alguns desses aspectos também apontados por Turchi (2003). O autor cita a corrente
cientista proveniente do cartesianismo, pois com Descartes, o simbolo ¢ depreciado,
reduzido ao nivel de consciéncia e perde sua credibilidade para o pensamento filosofico.
Para Descartes, o signo triunfa sobre o simbolo, sendo o efeito dessa assertiva a suposicao
de que a imaginag¢do ¢ uma mera representagdo do erro. Isso porque, segundo o filésofo, o
unico meio de representagdo do ser é através do método que nos conduz a verdade: o
matematico.

O século XVIII, segundo Durand (2000), inaugura um empirismo que, apesar de ter
uma postura contraria ao cartesianismo, também manifesta uma visdo iconoclasta. E nesse
momento que a ciéncia histérica tem sua fase triunfal e evolui, no século XIX, para o
positivismo, movimento que prima pelo cientificismo como fonte de conhecimento. Mais
uma vez, a imaginagdo ¢ posta de lado: “Alain ndo consegue ver nela mais do que a
infancia confusa da consciéncia. Sartre s6 descobre no imaginario nada, objeto fantasma,
pobreza essencial’(DURAND, 2000, p. 22). Disso decorre a desvalorizacdo da imagem
artistica e seu artista, tratados como simples “ornamentos”.

Durand (2000) pontua, ainda, sobre o conceptualismo aristotélico, corrente de base
empirista que valorizou o pensamento direto em detrimento do simbodlico e que perdurou
por cerca de cinco séculos. Foi uma corrente que se contrapds ao platonismo da
Antigiiidade Classica, que primava pela “imagina¢do epifinica”, com objetos sensiveis que
reconduziriam ao mundo das idéias, representados por toda uma angelologia simbdlica,
que mediava a transcendéncia. Tratava-se de um “tipo de iconoclasmo por excesso: no
simbolo, despreza o significado para so se ligar a epiderme do sentido, ao significante”
(DURAND, 2000, p. 28-29).

E nesse sentido que Durand alerta sobre o “sintema” que aponta R. Alleau em De la
nature des symboles. Foi a esse “sintema” que o simbolo fora submetido tanto na filosofia
cartesiana como no conceptualismo aristotélico: “uma imagem que, antes de mais, tem por
funcdo um reconhecimento social, uma segregacdo convencional.”(DURAND, 2000, p.
29). Vejo sob esse aspecto que, quando se reduz o simbolo a uma mera convencao social,

ele ¢ negado em seu fundamento indireto e passa a ser tratado como dogma.
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Noto, portanto, que essas correntes iconoclastas apresentadas por Durand (2000)
negam o valor do simbolico como representacdo de uma imaginacgdo indireta e refletem um
contexto de “extin¢do progressiva do poder humano de relagdo com a transcendéncia, do
poder de mediagdo natural do simbolo”(DURAND, 2000, p. 35). A arte oriunda dessas
correntes ndo iluminava nem simbolizava o que representava, se restringia apenas ao
reforco de dogmas convencionados. Paralela a isso, a ciéncia advinda desse desprezo pelo
simbdlico era o instrumento de representacdo das coisas por um ser humano algébrico,
privado de capacidade imaginativa, uma vez que Descartes privilegiara a razdo e o uso da
matemética, deixando a imaginagdo em segundo plano. E a isso que Gilbert Durand se
opOe nas obras: 4 imaginacdo simbolica (2000), O imagindrio (2001) e As estruturas
antropologicas do imaginario (2002), pois esse tedrico toma o homem em sua esfera
imaginativa, como ser que representa as coisas por imagens e simbolos.

Apos focalizar as doutrinas coercitivas do imaginario que perduraram por oito
séculos, Durand (2000) destaca que a psicanalise e a antropologia social, esta ultima
vinculada a etnologia, retomam o valor do pensar simbolico, equiparadas pelo “(...) reino
das imagens, o mecanismo através do qual se associam os simbolos (...)”(DURAND, 2000,
p- 37). Todavia, o que Durand (2000) descreve ¢ que tanto a psicanalise como a etnologia
permeiam uma tentativa de se reduzir o elemento simbolizado a dados cientificos e o
simbolo ao signo. Devido a isso, o autor chama essas duas hermenéuticas de redutoras.

Durand (2000) resgata a psicanalise fundada por Sigmund Freud, doutrina que,
mesmo defendendo a negacgdo da liberdade pelo determinismo de um inconsciente psiquico
guardido da biografia do individuo, descobre a importancia do simbolo, outrora desprezado
pelo racionalismo iconoclasta. Segundo Durand (2000), Freud define estar esse
inconsciente @ mercé de uma censura, que recalca nele o que considera como interdito
social. Também a libido, enquanto pulsdo, estd a mercé da censura, mas nunca ¢ vencida.
Quando o interdito age sobre a libido de modo brutal, “a satisfagdo directa da pulsdo se
aliena, travestindo-se em imagens”’(DURAND, 2000, p. 39). Trata-se ai de imagens que
ndo apenas resgatam a libido da infancia como refletem a libido reprimida e os incidentes
biograficos do individuo. Disso resulta a redug@o freudiana do simbolismo apontada por
Durand (2000, p. 41): “uma pura representacdo associativa, em nome do principio linear de
causalidade, inverte-se o sentido comum do simbolo: o simbolizante ¢ logicamente

igualado ao simbolizado”. Durand diz que, sendo assim, substitui-se o simbolizante pelo
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simbolizado, sendo o sonho a mais fiel forma de representacdo da libido sexual e dos
recalcamentos biograficos a partir da recorréncia de imagens.

Concomitante a isso, Durand (2000) apresenta a critica da antropologia social
frente a psicanalise: o “universalismo dos modos de recalcamento”. A etnografia mostra
que o simbolismo, como tratado pela psicanalise, ¢ “(...) um episodio cultural estritamente
localizado no espago e, provavelmente, no tempo”’(DURAND, 2000, p. 43). Todavia, a
etnologia defende que mesmo as mais simples relagdes das sociedades primitivas eram
representadas por forcas simbolicas. Dentro do método etnolégico se encontra o
funcionalismo de Georges Dumézil, em que simbolismo ¢é associado a lingiiistica. Durand
assim descreve a postura de Dumézil: “um mito, um ritual, um simbolo, é directamente
inteligivel a partir do momento em que se conhece bem a sua etimologia”(DURAND,
2000, p. 46). Ja o estruturalismo de Claude Lévi-Strauss é apontado por Durand (2000, p.
47) como uma etnologia de fonologia estrutural que vé o mito como uma representagdo da
realidade pelo exercicio de uma linguagem acima do nivel habitual da expressdo
lingiiistica. Ai é percebido o mito como fazendo parte de um plano simbolico inserido em
um dado contexto, tido como uma forma de representacdo passivel de reducdo estrutural,
sendo o simbolo reduzido a um parametro sociologico.

Quando argumenta sobre as hermenéuticas redutoras, Durand (2000) passa em
seguida para as instauradoras, mas entre ambas traca a postura do filésofo Ernst Cassirer,
quem deu o cunho de simbdlico tanto para a filosofia como para a sociologia e a
psicologia. Esse cunho servira de base para o pensamento de varios pensadores do
imaginario, dentre eles Jung, Bachelard e o proprio Durand. Cassirer define o homem
como animal symbolicum e a partir disso desenvolve uma simbolica que privilegia a
representacdo, pois o0 pensamento ndo se associa a algo de modo objetivo, pelo contréario,
intui esse algo integrando-o a um sentido. Sendo assim, nada ¢ simplesmente apresentado
para a consciéncia humana, mas representado. Noto ai que o simbolo é, para ele, prenhe de
sentido, pois tem a competéncia de se transformar de maneira constante.

Mais adiante, Durand (2000) apresenta o que postula ser a critica a psicanalise
freudiana. Durand se refere a Jung, psicanalista que defende ser o simbolo aquilo que
remete para algo, mas que ndo se reduz a uma unica coisa. Segundo Durand (2000, p. 56),
Jung reconhece a existéncia de uma esfera intima no psiquismo, o inconsciente coletivo.
Para o psicanalista, ¢ no inconsciente que se forma o arquétipo, cujas imagens primordiais

instauradas por uma coletividade sdo vazias de significado, mas se tornam acessiveis pelo
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consciente através de elementos representados por simbolos. E nesse sentido que o
arquétipo € definido por Durand (2000, p. 56) na luz de Jung como “uma forma dinamica,
uma estrutura organizadora das imagens, mas que transvaza sempre as concre¢des
individuais, biograficas, regionais e sociais, da formagdo das imagens”. Sendo assim, o
homem mantém uma criagdo simbdlica continua.

Durand retoma ainda o pensamento de Bachelard, considerado, como Jung,
hermeneuta instaurador. Durand (2000, p. 62) ressalta em Bachelard seus objetos de
investigacdo: a fantasia e o sobreconsciente poético, os quais, através de palavras e
metaforas, distinguem ciéncia de poesia e conceptualismo de imagina¢do. Bachelard
associa as formas de representagdo dos sonhos aos quatro elementos: “queremos mostrar o
trabalho da combinagdo que a imaginacdo material realiza entre os quatro elementos
fundamentais.”(BACHELARD, 1997, p. 99). Ressalta Durand (2000, p. 62) que, para
Bachelard, o homem faz uso de dois recursos para transformar o mundo: “a objectificacdo
da ciéncia que pouco a pouco domina a natureza, por outro, a subjectificacdo da poesia
que, através do poema, do mito e da religido, acomoda o mundo ao ideal humano”

Compreendo que esta ultima forma de representagdo do imaginario por simbolos
tem suas imagens resgatadas pela fenomenologia, sendo a cosmologia simbodlica proposta
por Bachelard dominio da poesia, meio de expressdo e representacdo do homem no mundo
a partir dos quatro elementos. Sob esse aspecto, Durand (2000, p. 70) assinala aquilo que
diferencia a postura de Bachelard da dos iconoclastas, dos hermeneutas redutores, de
Cassirer e Jung: Bachelard supera a critica cientifica e a visdo limitada do que ¢ o devaneio
através do estudo da linguagem pocética. Turchi (2003, p. 23) mostra que o pensamento
bachelardiano toma o simbolo enquanto dindmica que cria, organiza e unifica a
representacdo, se repercute nas formas de semantismo, sendo a sensibilidade humana
fundamental para unir o mundo objetivo ao onirico.

Mas, conforme alerta Durand (2000), para ser possivel a generalizagdo da
antropologia do imaginario, seria necessario aplicar sobre ele uma “psicanalise objectiva”,
buscando livra-lo de “todas as reminiscéncias culturais e dos juizos de valor herdados,
independentemente da sua vontade, pelos pensadores citados”’(DURAND, 2000, p. 73). Foi
seguindo esse parametro que o autor expande suas reflexdes desde uma comparacao teérica
dos elementos da psique humana até sua aplicagdo no ambito do pensamento tanto
simbdlico como psicossociologico n’ As estruturas antropologicas do imaginario (2002).

Segundo o autor, o psiquismo integra o pensamento a funcdo simbdlica e a partir disso €
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que a imaginacdo deixa de ser tida como objeto acessoério e ¢ elevada ao patamar de
equilibrio psicossocial.

Tratadas como dindmicas, as imagens refletem a imaginagdo simbdlica variando de
acordo com o tempo, e para Durand, ¢ dai que se verifica os grandes sistemas de imagens
como maneiras de se representar o mundo. Turchi (2003, p. 24) discorre que a amplitude
do imaginario em Durand reflete as formas de representacdo as quais o homem tem
dominio. E segundo esse aspecto que Durand categoriza o simbolico por imagens que se
organizam nas trés estruturas de representagdo, conforme foi apresentado no subtitulo 4.1
desse quarto capitulo. As imagens se vinculam as demais de modo antagdnico e global,
refletem a relacdo dos individuos com os grupos ¢ focalizam o simbolo em estreito vinculo
com formas de representagdo que integram os gestos fisicos e a imaginacdo. Nesse sentido,
a dimens3o do objeto da simbologia é multipla e antropologica. Devido a isso, as
hermenéuticas, quando isoladas, tornam-se restritas, dai se faz necessario o
estabelecimento de wuma interdependéncia entre elas segundo um principio de
convergéncia, o que de alguma forma dinamiza o imaginario.

O imaginario, conteido da imaginagdo simbolica, ¢ organizado por duas forgas
antagonicas. Segundo Durand (2000, p. 91), Paul Ricoeur estabelece que as duas
hermenéuticas anteriormente apresentadas, a redutora e a instauradora, podem ser
respectivamente tratadas na esfera do arqueolodgico e do escatologico devido a duplicidade
do simbolo: enquanto significante, se organiza arqueologicamente, mas seu sentido se da
de modo escatologico. Todavia, para Durand, é o escatologico que se sobrepde ao
arqueologico, pois ndo ha sociedade sem o pensar criativo dos poetas.

Sendo assim ¢ que Durand (2000, p. 95) refor¢a que o simbolo, como forma de
representacdo da imaginacdo, tem atributo de sentido figurado frente ao significado
legitimado ao significante, ¢ prenhe de duplicidade (os sentidos concreto e figurado) e
equivocidade, sendo o elemento que apresenta maior capacidade de transcender o mundo
entre 0 nascimento, a morte, e, em conseqiiéncia disso, o tempo. Por ter esse carater
dialético e restabelecedor do equilibrio ¢ que o simbolo como representacdo, segundo
pontua Durand (2000, p. 97), beneficia os setores bioldgico, psicossocial, humanista e, por
ultimo, o teofénico.

O primeiro se remete ao simbolo como representante da consciéncia da morte pela
capacidade da imaginacdo fabular. Diz Durand (2000, p. 98) que Bérgson assume a

fabulacdo em proximidade do instinto, que, por sua vez, busca se adaptar a morte. Diante
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disso, Durand afirma que, pelo balango antropoldgico, a imaginacdo tem funcdo de
eufemizagdo. Isso segundo uma dindmica que faz o homem compreender a si mesmo
perante uma morte, vista como sono e repouso, estando o imaginario erguido como um
obstaculo para o tempo.

J& o equilibrio psicossocial se da através da realizacdo simbolica como agente que
regula a sociedade através das geracdes. Seguindo formas de educagdo distintas, os padrdes
simbdlicos se alteram de época para época, ¢ o0 modo em que as geracdes encaram a
historia ¢ refletido numa dada cultura e na concepgdo dos seus simbolos. Nesse sentido, o
individuo realiza uma sintese entre suas pulsdes individuais e as que coordenam o meio ao
qual esta inserido.

O aspecto humanista se vincula a propriedade que a imaginagdo possui de estimular
uma postura de aceitagdo ecuménica da variedade de imagens criadas por povos tdo
culturalmente distintos, o que equaliza culturas, temas, icones e imagens.

Por ultimo, o aspecto teofanico ¢ aquele que relaciona o simbolo a representacdo da
transcendéncia, tratada como universalizante, infinita e suprema. Foi a esse respeito que
Durand ressaltou n’ A imaginagdo simbolica os diversos pontos de vista de posturas
hermenéuticas frente ao simbolico, evoluindo até a teofania, que supera o mundo material
objetivo. Sendo seu principal objetivo incitar uma consciéncia mais humanizada a partir da
representacdo do mundo via simbolo, Durand se contrapde nessa obra a visdo meramente
objetiva e iconoclasta e legitima o pensar por simbolos, que, por sua vez, reunem o
arcabouco imaginativo da humanidade, e a partir disso, sua cultura. Para o critico do
imaginario, “no irremediavel rasgdo entre a fugacidade da imagem e a perenidade do
sentido que o simbolo constitui, precipita-se a totalidade da cultura humana”’(DURAND,
2000, p. 108).

Parto agora para a representacdo do simbolico amparado pela perspectiva mitica
proposta por Turchi (2003). A autora tem como base de suas consideragdes o estudo
antropologico do imaginario estruturado por Durand, mais notadamente na obra As
estruturas antropologicas do imaginario (2002). Turchi vé uma analogia entre o
simbdlico, o mitico e as formas de expressdo arquetipicas, posto que o mito e 0s arquétipos
sdo representados por imagens simbolicas, estando os mitos consagrados em processo de
remitologizagdo na atualidade.

Tomando o caminho do imaginario pelo aspecto da representacdo simbolica

exercida pelos mitos, Turchi discorre sobre o enfoque plural dado por Durand na
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hermenéutica simbolica e sua postura frente a imaginagdo, como fonte de produtividade
psiquica que suscita as formas de representacdo, detidas em imagens pelo homem. Jung,
por exemplo, inspira a concepg¢ao antropoldgica do imaginario de Durand quando estrutura
a nocdo de inconsciente coletivo a partir do estudo da mitologia da cultura, em que a
observagdo dos sonhos e delirios dos pacientes revelou que “sonhos e simbolos arcaicos,
pertencentes a mitologias extintas, sdo desconhecidos dos proprios pacientes”(TURCHI,
2003, p. 24). Devido a isso, Jung reconhece no mito o simbolo em sua forma de sentido
que traduz a verdade, ao passo que Durand vé na etimologia da palavra simbolo daquilo
que une, em si, sentido e imagem, respectivamente elemento do consciente e¢ for¢a do
criador contemplado por um inconsciente coletivo. Assim, o simbolo ¢ tratado como algo
bipolar, capaz de unificar, a0 mesmo tempo, pares opostos, o consciente € 0 inconsciente,
por exemplo.

Desta forma, o percurso pela Critica do Imaginario apresentado nesse quarto
capitulo mostra que essa postura critica de abordagem do texto literario surge como muito
oportuna a interpretagdo da poética de Hilst. Isso porque ¢ uma poesia que trata ndo apenas
a expressdo da incompletude amorosa como também o desejo que impulsiona a busca pela
metade perdida por meio de uma linguagem simbolica e imagética. Essa linguagem se faz
presente nos mitos, tomados, pela Critica do Imaginario, como reservatorios das

inquietudes mais profundas do homem.
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CONSIDERACOES FINAIS

Do corpus analisado acerca da busca amorosa, depreendi uma poesia que canta o
Eu em seu sentimento de falta do Outro, uma vez que a voz lirica canta o desejo e
reconhece a impossibilidade de alcance da completude na esfera tinica de si mesmo. O
canto dessa voz que busca no Outro seu complemento, cujo sofrimento € inspiracao para
uma poesia erdtica, mostra que a unidade nada mais € que a fragmentagao, o isolamento do
Eu perante uma esfera multipla, s6 acessivel quando o Outro deixa de ser esquivo e
participa da unido.

A trajetoria pela obra poética de Hilda Hilst, trilhada em sua poesia inaugural,
Pressdgio, me fez perceber que a incompletude amorosa foi inspiradora tanto de imagens
como da recorréncia a mitos latentes nas duas obras selecionadas para andlise Jubilo,
memoria, noviciado da paixdo e Cantares. Os cantos dessas duas obras significam na
producdo hilstiana um amadurecimento de como os mitos, representantes de arquétipos
fundadores de culturas, atuam como presengas fecundantes da maneira como a poeta trata
o que ha de mais inerente a todo ser humano, o sentimento de falta do Outro no amor.

A falta foi tomada na pesquisa como caréncia. Entretanto, essa caréncia, diante do
desejo que a impulsiona, atinge o patamar de pulsdo. E o reconhecimento de que é carente
e incompleta que faz com que a voz desejosa por amor se lance diante do Outro com o
canto de imagens simbolicas do amor e de sua necessidade do dual Eu-Outro. Tomo a
caréncia como a inspiradora da criagdo, a for¢a inconsciente que acompanha o canto e
sugere ao Eu a urgéncia de buscar sua metade, ainda que essa metade seja indiferente ao
chamamento amoroso.

Sendo assim, a indiferenga do Outro ndo cala a expressividade dos desejos do Eu,
pois uma forca interior, misteriosa e intuitiva o acompanha. Essa for¢a, que ndo se afasta
do arquetipal, do inconsciente profundo coletivo, foi percebida nos cantos interpretados no
mito da Mulher Selvagem, em Ariadne, em Penélope, em Psique, em Eco, em Ceres ¢ em
Orfeu. E uma forga implacavel e resistente a tudo que a tenta calar, seja a morte, a
esquivanga do Outro, o tempo ou até¢ mesmo a falta do objeto de amor. Essa forga
inconsciente, inspiradora dos cantos amorosos, ndo age na intuic¢do do Eu sozinha. Ela
conta com determinados aliados, vistos por mim como dinamizadores do tempo amoroso: a
melodia, a protecao e aconchego da casa e da barca, a tecelagem, a fertilidade agricola e a

transformagdo da psique pelos elementos da natureza.
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O amor foi percebido na interpretacdo dos cantos como o objetivo a ser apreendido
pelo sujeito lirico. Entretanto, a andlise dos cantos revelou que esse amor da-se como
insatisfeito, impossivel ou solitario, ndo-correspondido. Devido a isto, ¢ notada no Eu uma
ansia que remonta a duplicidade do amor, cujas pulsdes atrativas e repulsivas coincidem e
dinamizam a busca pelo Outro. Essa busca, como foi verificada, coabita imagens de
intimidade e eufemizagdo dos signos simbdlicos definitivas no Regime Noturno Mistico
das imagens, conforme teoria de Durand (2002). Segundo essa conjuntura, a casa, a
melodia, a morte, o pensar, o tecer ¢ a viagem simbolizam o homo faber diante do tempo,
da morte, do destino, da descontinuidade de um Outro, salvaguardado pela criatividade da
poesia, porque “S6 os poemas podem trazer a luz as forcas ocultas da vida espiritual”
(BACHELARD, 2001, p. 41).

Essa ligacdo da poesia com o mistério, com o oculto, ¢ uma forma de recuperagao,
na poesia hilstiana, daquilo que ¢ a esséncia original da poesia em si. A poesia € por mim
vista como um estado de alma acudido por uma inspiracdo que explica uma dada condi¢do
que provoca inquietude. Por isso que esse género, mesmo com seu carater transformador,
ndo escapa das estruturas inconscientes e profundas da mente humana. O amor ¢ parte das
inquietudes fundantes de arquétipos, pois foram “certas grandes idéias amorosas que
constituiram nossa cultura”(KRISTEVA, 1988, p. 37).

Sobre o amor e sua correlacdo com a criatividade, diz Droz (1997, p. 45): “(...) o
amor ndo ¢ somente reencontro com a alma-irma, da qual teriamos, outrora, sido
separados, e o deixar-se encerrar no seio de uma felicidade reconquistada; ele ¢ inovador e
fecundo.” Por isso que a criatividade exerce na poética hilstiana um carater de energia,
uma forca intuitiva de onde partem as imagens e simbolos referentes a incompletude
amorosa.

Aos poucos, a escritura de Hilst vem sendo tomada em sua profundidade, pois os
estudos acerca de sua criagdo tém superado o reducionista cunho a ecla atribuido de
hermética. Através dos elementos da natureza esteticamente modificados em imagens e
mitos de incompletude, evocados pela voz de um Eu em busca do Outro, o amor ¢ cantado
na poesia hilstiana como uma energia dindmica e transformadora. Esses elementos, por
meio de uma linguagem que ¢ a da poesia, contemplam o tempo total, em que passado e
futuro sdo unidos a um s6 tempo, o tempo da subjetividade e da criacao.

Foi percebido que a linguagem da poesia, pelos simbolos e imagens, se alinha aos

mitos representativos da tematica amorosa e da procura pela metade que falta. Esses mitos
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sdo recuperados na poesia hilstiana de maneira latente, ou seja, ndo no encadeamento
enquanto narrativa, mas no sentido simbodlico dos termos a ele inerentes. Segundo Ana
Maria Lisboa de Mello (2003, p. 15), em Poesia e mito, ha duas formas de retomada das
narrativas miticas na poesia. A primeira forma se refere ao reaparecimento, no poema, de
determinadas imagens legitimadas nos mitos originais que sugerem uma interpretacao
imaggética acerca de certos questionamentos do mundo, “sem aludir a um mito especifico”.
J& a segunda forma resgata o assunto de certos mitos e seus personagens, “confirmando ou
até contrariando os significados do texto mitico fundador”.

O mito ¢ apreendido no ambito universal, ¢ uma explicagdo das inquietudes mais
intimas, profundas e primitivas que dilaceram o homem ainda na contemporaneidade.
Conforme assinala Durand (2002, p. 356), “(...) o mito, sendo discurso, reintegra uma certa
linearidade do significante, esse significante subsiste enquanto simbolo, ndo enquanto
signo lingiiistico arbitrario.” Dai, as imagens perdem a esséncia arbitraria do signo e ddo
lugar a um espaco digno da imaginacdo simbolica, cujos significante e significado sdo
homogéneos.

O simbolismo da imagem estd em representar uma realidade ausente ou de dificil
expressdo: “(...) na imagem nao ¢ relevante o principio da analogia, como no signo, mas o
principio de identidade com a realidade ausente.”(MELLO, 2002, p. 96). Essa constatagdo
constitui a inovacdo ndo apenas da linguagem como também dos mitos de incompletude
amorosa ¢ do chamamento do Eu ao Outro pela poesia hilstiana investigada, em que o Eu
conflui em si o duplo do amor e da esséncia da psique do ser humano, que carrega consigo
0 animus € a anima.

Hilda Hilst, ao se langar criativamente por uma poesia inspirada na incompletude
amorosa, donde ha um Eu que se questiona em como alcangar o duplo que lhe falta, que
lhe é esquivo, recupera mitos que tomam essa tematica como fundadora de suas narrativas.
A incompletude, tanto na poesia estudada como nos mitos percorridos, ¢ percebida
imbricada de linguagem simbdlica e imagética, a linguagem melhor assimilada pela
expressividade do erotismo a que subentende. Isso porque o erotismo brota daquilo que ha
de mais intenso e complexo no inconsciente. Assim, sua forma de representacdo se da por
simbolos e imagens, os quais sdo definidores dos arquétipos, tdo profundos como o
erotismo.

A auséncia de uma metade complementar € sinal de enfraquecimento, mas buscar o

duplo ¢ desejar, ¢ negar essa limitagdo, ¢ abrir espago para o auto-conhecimento. Foi
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notado na analise do corpus que o complemento ¢ cantado pelo Eu com o devotamento e
dedicacdo das nupcias. Em seu pleno desejo de unido, a voz evoca atributos amorosos a
fim de seduzir, conquistar e possuir essa metade que falta. Mas esse ambiente amoroso foi
algumas vezes conflituoso. A espreita, a ameaca de Tanatos poderia romper o amor do
Outro, primeira vez cantado pelo Eu, mesmo esse amor se revelando timido. Além disso, o
Eu sofreu transformacdes em si mesmo, por meio da descoberta daquilo que realmente era,
possuidor de um inconsciente duplo animus-anima, como foi interpretado no arquétipo de
Psique e sua transformacdo pelos elementos da natureza. O sujeito cantou seu desejo em
consonancia com o ato de lidar com os fios, um ato de dedicag@o aproximavel da arte. E,
finalmente, o Eu se rendeu a morte a fim de atingir a completude, ainda que essa
completude, no canto, tenha se dado como uma proje¢ao do Eu, ndo um ato real.

O regresso ao que ha de mais primitivo no homem mostra que, distanciado de sua
esséncia, ele reconhece a necessidade de buscar o ser primeiro como forma de libertacao.
Trata-se de um retorno para si mesmo, e nesse retorno esta a percepcao de incompletude e
o conhecimento do Outro como forma de apreensdo do ser-total. Isso esta fundamentado
em Amor, Eros, uma divindade insatisfeita. Conforme foi discorrido, Eros traz consigo a
caréncia da mae Penia e os recursos do pai Poros, pais opostos, mas que se complementam:
“Eros ¢ uma relagcdo com a alteridade, com o mistério, ou seja, com o futuro, com o que
estd ausente do mundo que contém tudo o que ¢.”(BAUMAN, 2004, p. 22).

Nesse sentido, o amor sempre foi motivador de peso das condutas humanas. Nao
faco referéncia a perpetuacdo da espécie, nem a geragdo de uma raga vindoura, mas tomo o
amor como uma pulsdo que brota do que ha de mais inconsciente no homem. O amor ¢
uma energia criadora, o tema mais cantado pelo género poesia, pois € um sentimento
implacéavel, explicavel apenas pela linguagem simbolica, a linguagem por onde transita a
subjetividade. A persona poética ¢ lamentacdo daquilo que ndo possui, 0 amado, mesmo
cantando o desejo pela unido. Diante disso, a poesia repousa ndo nos momentos felizes Eu-
Outro, ¢ sim na proje¢do ou na memoria desses momentos. Isso se deve ao fato de o amor
ser uma tematica que engloba o enfrentamento do Eu diante daquilo que arrisca sua
perenidade. O amor é escudo para os dilacerantes morte ¢ tempo. Esse sentimento ¢ a
expressividade da criacdo e da necessidade do Eu de ndo ser so, posto que a soliddo e a
auséncia dinamizam o canto, e cantar o amor ¢ exercitar a presenca do complemento que

falta.
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