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RESUMO:

Propde reflexfes acerca das vozes sociais e arquetipicas presentes nos livros de soneto
Livro de Magoas (1919), Livro de Soror Saudade (1921), Charneca em Flor (1930) e
Reliquiae (1931), da poeta portuguesa Florbela Espanca. Para tal utiliza-se como
arcaboucos tedricos basicos, as obras de Mikhail Bakhtin, especialmente os conceitos de
dialogismo e polifonia, e de Carl Gustav Jung, 0s conceitos de arquétipos e inconsciente
coletivo. A poética de Florbela Espanca €é polifénica por abarcar uma
multiplicidade de vozes sociais e seus respectivos discursos, ela é tambem
arquetipica, pois reproduz experiéncias que extrapolam o ambito pessoal,
encontrando ressonancia no coletivo de diferentes épocas. Dentre estas vozes
arquetipicas femininas expressas na sua poesia, analisa-se as de Lilith, Eva e
Maria, por abarcarem aspectos como a sensualidade, o erotismo, a aspiracao
sacerdotal e virginal, a dor, a angustia, o desejo, o sonho e a vaidade, temas que
refletem certos desejos de fazer dialogar dicotomias, termos opostos que, em uma
sociedade patriarcal ndo conseguem alcancar expressdo plena. A dificuldade de
realizagdo profissional e pessoal da mulher numa sociedade tradicional e falocrata como
a do primeiro quartel do século XX, no caso de Florbela é, possivelmente, a geradora de
uma angustia tal na poeta que levou-a ao suicidio, destino interpretado como “tragédia
moderna” aos moldes raymondianos. A dificuldade de enquadramento do feminino na
ordem patriarcal do mundo, é poeticamente trabalhada por Florbela que responde com
um texto marcado pela inquietacdo, pela busca e pela arrancia, e encontra na utopia de
Fredric Jameson, um caminho de expressao, a partir da denuncia do paradigma exaurido
da dualidade, demonstrado pelo desejo de infinito e de integracdo com a natureza. A
critica literaria Maria Lucia Dal Farra é o aporte fundamental no que diz respeito a obra
e a vida de Florbela Espanca, e outros autores auxiliardo na construcdo dessa pesquisa
“mosaico” que, objetiva ser interdisciplinar.

Palavras-chave: Polifonia, poesia, arquétipos, Florbela Espanca.



ABSTRACT:

This research proposes some reflections regarding de social voices and
perfect models present in the sonnet books Livro de Magoas (1919), Livro de
Soror Saudade (1921), Charneca em Flor (1930) e Reliquiae (1931), from
the Portuguese poetess Florbela Espanca. Therefore we will use as basic
theoretical mark, the works of Mikhail Bakthin, specially the concepts of
dialogism and polyphony, and of Carl Gustav Jung, the concepts of perfect
models and collective unconscious. The poetic of Florbela Espanca is
polyphony because it embraces a multiplicity of social voices and its
respective speeches, she is also a perfect model, because she reproduces
experiences that go beyond the personal ambit, finding resonance in t e
collective of different times. Among those perfect models feminine voices
expressed into her poetry, we will analyze those of Lilith, Eva and Mary.
This representations embrace aspects such as the sensuality, the eroticism,
the clerical and virginal aspirations, the pain, the anxiety, the desire and the
vanity, themes that reflect certain desires of making dialectics dialog, we
have opposites that, in a father based society can’t reach the complete
expression. The hardship of professional and personal realization of a
woman in a traditional society like the one in the first quarter of the 20"
century, in that case Florbela, was generated from a anxiety in the poetess
that drove her to suicide, fate that we interpreter as “modern tragedy”, in the
raymondian framework. The difficulties found by woman in a patriarchal world, is
poetically worked by Florbela that respond with a text marked by the uneasiness, by the
search and by wish of finding, in the utopia of Frederic Jameson, a way of expression
from the plea of the paradigm that come from duality, demonstrated by the desire of
infinity and integration with nature. The literate critic, Maria Lucia Dal Farra, will be
the base fundament in what approaches the life and work of Florbela Espanca, and other
authors will help in the construction of this “mosaic” research that, has as a goal to be
interdisciplinary.

Key- Words: Polyphony, poetry, perfect model, Florbela Espanca
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INTRODUCAO:

1- FLORBELA ESPANCA: MORRE A MULHER, NASCE O MITO

A critica literaria e estudiosa da obra de Florbela Espanca, Maria Lucia Dal Farra, abriu
o prefacio de seu livro Poemas: Florbela Espanca (1996) com a seguinte afirmacéo:
“Pode-se dizer de Florbela 0 mesmo que de Inés®, ja que aquela se tornou, tanto quanto
esta, rainha — e apenas depois de morta” (ESPANCA, 1996, p. I). A morte, “com dedos
de veludo”, como cantou Florbela Espanca, € um personagem importante na tragédia
moderna encenada pela poeta (ESPANCA, 1996, p. 300), pois, foi a partir de sua morte,
que esta teve 0 nome conhecido em todo o Portugal e, também, no mundo. Maria Lucia
Dal Farra (2002) disse ainda que: “é como se [Florbela] tivesse morrido na vida no dia
em gue nasceu, e regressado a vida primordial no dia em que morria para 0 mundo”
(ESPANCA, 2002, p. 35). No diario que a poeta escreveu no seu ultimo ano de vida, 18
dias antes da sua morte, dia 20 de novembro de 1930, ficou registrada a pergunta: “A
morte definitiva ou morte transfigurada?” (ESPANCA, 2006, p. 298).

O mito inesiano foi também evocado pelo poeta e amigo de Florbela, Américo Duréo,
este, compara os destinos de Inés e de Florbela no seu poema intitulado Elegia por um

poeta:

Evoco e lembro a linda

E ansiada labareda,

A sempre enamorada,

A Florbela sem par,

Que sé depois de morta,
E, entre ranger de dentes,
Foi coroada Rainha
(MATIAS, 1998, p. 232).

A poeta Florbela Espanca veio ao mundo numa das datas mais importantes do
calendario portugués, o dia de Nossa Senhora da Imaculada Conceicdo, padroeira de
Portugal. Nasceu no dia 08 de dezembro de 1894, em Vila Vigosa, regido do Alentejo.

Foi também na igreja de Nossa Senhora da Imaculada Conceicdo que, Flor bela d’Alma

! Histéria e mito se fundem em Inés de Castro. Esta foi amante do futuro rei de Portugal D. Pedro, filho
de D. Afonso IV. Temendo que esta viesse a se tornar rainha, Inés de Castro foi assassinada em 1355
pelos ministros de D. Afonso, inconformado da morte da amada, D. Pedro ordenou que a vestissem com
roupas nupciais e a colocassem no trono, e obrigou que os nobres Ihe prestassem reveréncia, por isso,
costuma-se dizer: “a infeliz foi rainha depois de morta”. Este é um é um episddio lirico-amoroso
arraigado no imaginario portugués e simboliza a forca e a veeméncia do tema amoroso para Portugal.
(Disponivel em:< http://pt.wikipedia.org/wiki/In%C3%AAs_de_Castro>.Acesso em 13 jun 2009).


http://pt.wikipedia.org/wiki/In%C3%AAs_de_Castro%3E.Acesso

da Conceicdo Espanca, foi registrada como “filha ilegitima de pai incdgnito”
(ESPANCA, 1996, p. XLV). Embora a poeta tenha sido apadrinhada pela santa da
“imaculada concei¢do” desde sua chegada ao mundo, se observarmos os moldes morais
estabelecidos pela igreja catdlica, veremos que sua historia, desde antes do nascimento,
apresenta-se como um desvio desse dogma®. Florbela nasceu de uma relacdo
extraconjugal, a esposa de seu pai, Mariana do Carmo Inglesa, ndo podia ter filhos,
assim, consentiu com que o marido, Jodo Maria Espanca, se unisse a Antdnia da
Conceicdo Lobo, uma mocga humilde, que gerou Florbela e depois de trés anos o seu
irmdo, Apeles, ambos criados por Mariana Inglesa que, era também, madrinha de

Florbela.

Florbela Espanca relatou ter tido uma infancia feliz e cercada de cuidados. Aos nove
anos de idade escreveu seu primeiro poema, intitulado A vida e morte, mas, foi aos vinte
e dois anos de idade, 1916, que iniciou sua trajetoria como poeta, a partir da
estruturacdo do manuscrito Trocando Olhares, que foi também a origem de outros
projetos poéticos seus como: Alma de Portugal, O Livro d’Ele e Minha Terra, meu
amor e as antologias poéticas: Primeiros passos (1916) e Primeiros versos (1917),
posteriormente, foi também, matriz de seu primeiro livro publicado em 1919, o Livro de

Magoas.

Florbela Espanca publicou dois livros em vida, O Livro de Magoas (1919) e o Livro de
Soror Saudade (1923), ambos receberam um frio acolhimento por parte da critica e
foram inteiramente custeados por seu pai. Apds a morte de Florbela foram publicados:
Charneca em Flor (1930) e Reliquiae (1931), estes, ao contrario, logo se esgotaram
demandando novas edi¢des que vieram acrescidas de cartas e prefacios acalorados,
dando inicio ao “affaire Florbela Espanca®” (ESPANCA, 1996, p. 1). Florbela foi uma
mulher extemporanea, como mostra o trecho de uma carta sua enviada a amiga Julia
Alves. Nessa carta € possivel observar como o interesse da poeta caminhou na
contramao do que se esperava de uma mulher no primeiro quartel do século XIX, e

como esta tinha consciéncia de seu desenquadramento:

2 A imaculada conceicdo é um dogma da igreja catélica romana e segundo ele a Virgem Maria foi
preservada do pecado original o primeiro instante de sua existéncia.

(Disponivel em:< http://pt.wikipedia.org/wiki/Imaculada_Concei%C3%A7%C3%A30>. Acesso em 13
jun de 2009).

® Termo criado pela critica literéria Maria Lcia Dal Farra que designa o repentino interesse das pessoas e
da midia pela histdria de Florbela e por seus poemas.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Imaculada_Concei%C3%A7%C3%A3o

Eu ndo sou em muitas coisas nada mulher; pouco de feminino tenho em
quase todas as distracfes de minha vida. Todas as ninharias pueris em que as
mulheres se comprazem, toda a fina gentileza duns trabalhos em seda e oiro,
as rendas, os bordados, a pintura, tudo isso que eu admiro e adoro em todas
as maos de mulher, ndo se ddo bem nas minhas apenas talhadas para folhear
livros que sdo, verdadeiramente, 0os meus mais queridos amigos e 0s meus
inseparaveis companheiros. [...] Que desconsolo ser assim, minha Julia! Ter
apenas paciéncia para penetrar os arcanos duma alma que se fecha nas
paginas dum livro, ter apenas gosto em chorar com Antonio Nobre, pensar
em Vitor Hugo, trocar com Fialho de Almeida e rir suavemente,
deliciosamente, com uma pontinha de ironia onde as vezes ha lagrimas, com
Julio Dantas. Eu ndo devia ser assim, ndo é verdade? Mas sou...
(ESPANCA, 2002, p. 223).

Outra carta, esta enviada a José Emidio Amaro, reforca a idéia de que Florbela tinha
consciéncia de que seria mais facil se adequar aos moldes burgueses de comportamento,
do que seguir o seu desejo, nela, a poeta relata que bem poderia ter sido “alguém” na

sociedade portuguesa:

Tenho pena hoje que vou envelhecendo, de ter fugido a sete pés de todas as
cobotinagens e de ter vivido mais para mim, segundo o meu gosto, do que
para os outros. [...] Tudo desdenhei: as homenagens baratas e os clamores do
rebanho. Enchi o meu gabinete de trabalho de livros bons, a minha vida
moral com a minha arte, a meu gosto, sem me preocupar cOm 0 SUCESSO,
com o mercado, com a publicidade, coisas imprescindiveis a quem quer
vencer, e rodeei-me duma dizia e amigos fanaticos cuja admiragdo me
orgulha e me faz bem. [...] Abomino até mesmo o meu pobre nome por ndo
ser como o0 de toda a gente; dessa maneira, dentro do movimento literario
portugués, sou no meu tempo, e guardadas as devidas distancias, um
Gustave Flaubert rabugento, desdenhoso das turbas e fechada em mim
mesma como um sacrario (ESPANCA, 1996, p. 240).

A burguesia a que Florbela pertenceu, concebia o sujeito como “uma entidade isolada
em si mesma, que ndo era o Estado (aos moldes do heroi da tragédia classica), e nem
sequer fazia parte dele”, assim, a concepcdo burguesa de tragédia restringiu-se a vida
privada, perdendo o carater publico e geral (WILLIANS, 2002, p. 15). Dessa maneira, a
vida pessoal de Florbela Espanca imantada pelo espirito da insurrei¢do, formarg,
juntamente como a sua poesia, uma espécie de tragédia da vida privada. Também a
perda de conexdo, entre os individuos e a natureza, préprios da modernidade, que fez
surgiu a divisdo, a fragmentacdo, aspectos que Florbela trara a tona por meio de sua
poética, integrardo o cenario de sua peca.

Edgard Morin (1997) fala da morte e de sua “tentacdo plena”, o suicidio. Para este
pensador, “o isolamento da individualidade no mundo, o desprendimento de tudo, a

soliddo, fazem com que nada mais prenda o individuo a uma vida que ele sabe estar



“fadada a destruicdo”. Assim, o suicidio, ndo o suicidio- vinganca ou o suicidio-
sacrificio, mas, “o suicidio de desespero, de soliddo, de neurastenia” seria “a ruptura
suprema”, e a “reconciliacdo suprema e desesperada com o mundo” (MORIN, 1997,
p. 49, grifo nosso). O suicidio € uma dendncia da incapacidade de uma sociedade de
expulsar a morte e de dar aos individuos o gosto da vida. Portanto, por meio do suicidio,
a individualidade consegue se livrar de todos os lacos que ainda mantém, e a morte “se
ergue como o sol” (MORIN, 1997, p. 49). Deixai entrar a Morte, a lluminada”, clamou
Florbela Espanca (ESPANCA, 1996, p. 300), no seu verso que, dialoga com as
reflexdes de Morin.

O desejo ardente de Florbela Espanca de fazer dialogarem aspectos variados da
feminilidade através de sua poesia, gerou um coro estranho e dissonante para a sua
época. O préprio suicidio de Florbela é uma tragédia, pois revela a sua impossibilidade
de viver: “mas que importa 0 que estd para alem?/ Seja o que for, sera melhor que o
mundo!/Tudo serd melhor do que esta vida!” (ESPANCA, 2006, p. 298).

O suicidio, ritualisticamente realizado no dia em que completava trinta e seis anos,
gerou comocgao e muitos comentarios. Maria Lucia Dal Farra destaca que houve “uma
macica mistificacdo em torno desse acontecimento (familia catolica, interdicdo da
palavra ‘suicidio’ na imprensa, receio de falatério)” (ESPANCA, 1996, p. XIV). Estes
fatos ndo passaram despercebidos pelo editor de Florbela, Guido Battelli, que
manipulou a imprensa com insinuacdes e misterios fazendo com que Charneca em Flor
se tornasse um boom editorial. Acerca do suicidio de Florbela, em marco de 1931,
Tereza Leitdo de Barros escreveu no Noticias lustrado:
J4 ndo é segredo para ninguém que, como Antero e Camilo, ela partiu
voluntariamente, em busca do segredo maior. A luz da moral cristd e a luz
da nossa inconsolavel pena, a sua curiosidade irreprimivel, sacrilegalmente
indiscreta, merece condenacdo, mas quem ler com os olhos da alma o seu
livro [...] deve compreendé-la, deve aceita-la como atitude mais l6gica duma
vida que nunca se desprendeu desse misterioso mundo das sombras, do qual

partem talvez alguns dos geniais versos sem dono que pousam na obra dos
poetas maximos (BARROS, 1931, p. 7).

A exposicdo nacional de Florbela Espanca se deve, também, a um artigo antoldgico de
Antoénio Ferro, escritos, jornalista e politico muito respeitado, publicado no Diério de
Noticias de 24 de fevereiro de 1931, no qual ele escreveu:



Pois que ? Pois foi possivel que esta admiravel rapariga, que ndo escreveu
um verso sem talento e sem alma, tivesse nascido, vivido e morrido numa
terra de poetas, sem que ninguém a tivesse visto, sem que ninguém a tivesse
gritado? [...] pois foi possivel o seu anonimato, a sua sombra, em face de
certas consagracOes vistosas, em face de certa poesia feminina de ‘boas
festas’, reproduzida em série ao infinito, como os cromos das ‘pombinhas’ e
das ‘médos apertadas’. [...] Florbela nunca foi uma poetisa de ‘sociedade’,
e foi esse o0 seu mal, e foi por isso que ndo a conheceram, que nao a
descobriram ou que ndo quiseram descobri-la. [...] eu revolto-me contra
essa injustica, contra esse siléncio criminoso, contra essa morte depois da
morte. (FERRO, 1931, p. 01, grifo meu).

A teatralidade do lirismo florbeliano fez com que a imagem da mulher se fundisse a
imagem de poeta, 0 que fez com que, durante muitos anos, a sua obra fosse menos
estudada do que o seu comportamento social e emocional. Um exemplo desse fato é o
fragmento de texto escrito por Tereza Leitdo de Barros, que diz:
Quem, nestes Gltimos tempos falou durante alguns minutos com Florbela
Espanca, a Séror Saudade, [...] deve ter adivinhado que a Fatalidade ja se
encostara a ela e a dominava, imperativa e exigente:[...] A vida foi m4, foi
implacavel para aquela que deixard, na literatura portuguesa de hoje, um
grande nome, um glorioso nome. [...] Pobre Florbela. [...] Ndo peco a Deus
que lhe perdoe, [...] peco-lhe simplesmente para se lembrar de que esta

acabando uma vida que foi um calvério de desilus@es...que Deus a ajude a
bem morrer! (BARROS, 1931, grifo nosso).

Assim, a imagem de Florbela foi se delineando, e terminou por mitifica-la, fazendo com
que durante muito tempo os interesses se voltassem muito mais para o sujeito histérico
do que para o sujeito lirico. O caso da instalacdo de um busto em sua homenagem, por
exemplo, ocupou por muito tempo as paginas dos jornais, confusdes que, seja com o
proposito de afirmar a sua poética numa politica de reconhecimento de sua qualidade,
seja para desqualifica-la, fizeram com que Florbela fosse, gradativamente, se tornando

um mito.

Os estudiosos da obra de Florbela Espanca contribuiram com a formagdo dessa imagem
mitica, tendo em vista provaveis e, muitas vezes inventados, aspectos curiosos,
anedotarios e tétricos sobre sua vida e sobre sua morte, como o de ela ter sido
ninfomaniaca, ou o de ela ter sido praticante de incesto, informacdes que ajudaram a
montar um perfil de mulher extemporénea, capaz de incomodar a estamental sociedade
catdlica portuguesa. Ndo é circunstancial que ela tenha se tornado uma importante
referéncia para 0 movimento feminista. Ainda a esse proposito, dos rumores em torno

de sua biografia, até mesmo trechos de seus sonetos foram utilizados para ilustrar



aspectos de sua perturbada vida, procurando buscar causas ou motivacdes subjetivas,

psicoldgicas e sociais para o seu suicidio.

O editor de Florbela, Guido Battelli, publicou no Portugal Feminino, os sonetos Sou eu
e A um moribundo, ambos sobre o tema a morte. Battelli (1931) afirmou que Florbela
“tinha o pressentimento de seu fim proximo” e que ela “ouvia vozes misteriosas que a
chamavam do além”. Ja Barros (1931), utilizou 0 mesmo soneto para dizer que rezava
por Florbela, para que Deus a recebesse no seu reino e lhe fizesse esquecer “o turbilh&o
da vida e a Fatalidade, sua negra companheira”. Seguem o0s dois tercetos de A um
moribundo:
O que ha depois? Depois?... O azul dos céus?

Um outro mundo? O eterno nada? Deus?
Um castigo? Um abismo? Uma guarida?

Que importa! Que te importa, 6 moribundo?!...
Seja o que for, sera melhor que a vida!

Tudo serd melhor do que este mundo!...
(ESPANCA, 1996, p. 214).

Guido Battelli (1931) também escreveu uma elegia, através da qual, evoca para esta
uma imagem etérea e mitificada: “palida e serena como Ofélia”, deitada em seu leito de
flores, “voz melodiosa cantando um cantico divino” (BATTELLI, 1931, p.19). Natalia
Correia (1982), engrossou o coro quando, no prefacio do Diério de ultimo ano, da
editora Bertrand, afirmou que Florbela Espanca era uma persona dramatis:

“Bela apresenta-se como Diva do simbolizante feminino.[...] Os aderegos da
sua tragéedia tém a futilidade das paixdes vés e fugidias que a consomem; a
barateza das jéias de um guarda-roupa teatral: [...] Uma poesia maquilada
com langores de estrela de cinema mudo. Carregada de pd-de-arroz.
Florbela manipula o fraseado amoroso como Circe e seus filtros.
(ESPANCA, 1982, p. 9- 12).

Correia (1982, p. 10) identificou e analisou variadas personas encenadas por Florbela
Espanca e afirmou que a sua poética, detinha uma superficialidade que incomodava,
afirmou também que a poeta “era uma cadelinha de luxo acariciada no cha- das- cinco

pelas senhoras da Modas e Bordados e do Portugal Feminino®. Para além dessa critica

* Em torno da revista Portugal Feminino reuniram-se os remanescentes membros do Conselho Nacional
das Mulheres Portuguesas, que fora dissolvido em 1926 pelo Estado Novo, também conhecido como
Salazarismo. Durante o seu ltimo ano de vida, Florbela Espanca foi assidua colaboradora dessa revista,
participando, inclusive, das reunides do grupo, que contavam com a presenca de expressivas feministas e
intelectuais de sua época (ESPANCA, 1995, p. 14).



aneddtica, a Florbela importava poetar. Ferreira (1965), amigo da época de faculdade,
relatou que Florbela Espanca “nunca se preocupou com teorizacdes, calculos de
imortalidade”, também, nunca desconfiou da época em que viveu, “ndo se deixou afetar
pelas mudancas do século” (FERREIRA, 1965).

Barros (1931) deu continuidade a campanha de mitificacdo da poeta e levantar no
Portugal Feminino, uma questdo acerca do nome de Florbela, ela afirmou que: “o seu
nome estranho e presumido foi a ironia de sua vida” (BARROS, 1931, p. 18). A
consequiéncia mais lamentavel dessas criticas biograficas sobre a poética de Florbela
Espanca, foi o fato de ter contribuido para a indiferenca em relacdo a imanéncia de sua
poética, seus ponto de contato e de deslocamento em relacdo a tradicdo, e também, em

relacdo & poesia escrita por seus contemporaneos.

Varios estudiosos debrucam-se sobre o amalgama vida e obra de Florbela Espanca,
entre eles, o critico presencista José Régio que, em seu estudo Sonetos de Florbela
Espanca, cuja primeira edigdo data de 1950, buscou “frisar” a importancia desse
amalgama na construcdo da mitografia da poeta. Régio afirmou que o interesse por sua
poesia “nasce, vibra e se alimenta do seu muito real caso humano” (REGIO, 1964,
p.11). Tito Bettencourt, no Diario de Noticias de 18 de dezembro de 1930, também
especulou sobre Florbela afirmando que esta: “muito amou a vida, e por muito a amar, a
vida a abandonou e entristeceu, até morrer [...]” e acrescentou, “pobre Florbela
Espanca!” (BETTENCOURT, 1930).

Outro ponto importante na constru¢do do mito florbeliano foi apresentado por Matias
(1998) em Poesia, errancia e mito em Florbela Espanca. A escritora afirmou que o
status de “personagem mitica” alcancado por Florbela Espanca foi sendo construido aos
poucos e se fortificando, sendo um fenémeno resultante de variados fatores, um dele, o
pai de Florbela, Jodo Maria Espanca, ter sido fotografo, o que faz com que hoje
tenhamos acesso a variadas imagens e registros de diferentes épocas da vida da poeta®.
A automitica também € outro reforcador dessa imagem, em uma carta que data de 1920

a poeta escreveu a Augusto d’Esaguy:

> Grande parte dessas imagens pode ser vistas na Fotobiografia editada por Rui Guedes, pela editora Dom
Quixote, 1985.



Séror Vitral recebeu a sua carta numa nevoenta madrugada toda envolta em
brumas, melancolia e ascéptica, num triste alvorecer de um dia sombrio
como um anoitecer de Outubro. Séror Vitral tinha chegado de um baile! No
seu vestido de noite, simples como um habito, havia tons cinzentos de
madrugadas palidas, e a sua carta era também a madrugada tristissima de um
tristissimo sonho que nunca teve anoitecer (ESPANCA, 2002, p. 237).

A proximidade de Florbela Espanca com 0s mitos, nessa pesquisa, ndo busca negar e
nem julga sem importancia os olhares até entdo lancados sobre a poeta e sua obra,
afinal, sdo estes olhares que servem como referéncias para que avancemos nos estudos
concernentes a sua obra. Observamos que variados problemas vivenciados por Florbela
Espanca foram, sdo e serdo, ainda, vivenciados por mulheres de nacionalidades,
culturas, religides, classes, racas e etnias, das mais diversas, visto que a sociedade
patriarcal da época da poeta, ainda hoje, conserva a sua estrutura de poder, mesmo que
modificada e aparentemente mais democratica, ndo abrindo mdo de continuar
delimitando os lugares possiveis para as mulheres. Segundo o postulado tedrico
junguiano, sdo denominadas arquetipicas as vivéncias coletivas que Florbela Espanca
explicitou através de seu lirismo: a tentativa de inser¢cdo em outros campos que ndo
apenas o da maternidade, a vivéncia do amor e da separacdo, da sexualidade, da

religiosidade, da maternidade, da alegria, da tristeza, da esperanca e da morte.

Assim, o presente trabalho propde buscar as representacfes arquetipicas femininas
presentes nos livros: Livro de Magoas (1919), Livro de Soéror Saudade (1923),
Charneca em Flor (1930) e Reliquiae (1931), bem como, busca comprovar 0s aspectos
dialégico e polifénico destes. Florbela Espanca é hoje considerada uma das maiores
vozes da poesia portuguesa feminina e a aura mistica que foi sendo construida em torno
de seu nome, desde sua morte, como vimos, fez com que esta se transformasse em um

mito urbano.

2- PERCURSO DA PESQUISA

Este trabalho estd dividido em quatro partes. A primeira parte compreende a
explanacdo dos conceitos hermenéuticos interculturais de Mikhail Mikhailovitch
Bakhtin, focando especialmente os conceitos de dialogismo e polifonia. Dentro do
universo complexo do pensamento bakhtiniano, também se analisa o discurso poético e

como este, enquanto produto cultural simbdlico e ideoldgico, compde e interage com 0s



discursos circundantes, impregnando-os e sendo também contaminado por estes. A
partir da apresentacdo deste aporte tedrico, serdo apresentados os didlogos presentes na
obra de Florbela Espanca, bem como, as interlocugfes que a poeta estabeleceu e que

foram fundamentais na estruturacdo de sua consciéncia poética.

A segunda parte compreende uma descricdo do conceito desenvolvido pelo psiquiatra
Carl Gustav Jung, de arquétipo e de inconsciente coletivo. Esta introducdo auxiliara na
compreensdo do fendbmeno mitico dentro da poesia de Florbela Espanca, justificando
que a polifonia florbeliana é arquetipica e feminina, dados que poderdo ser observados
através das representacdes expressas pelas imagens de Lilith, Eva e Maria. Serdo
apresentadas ainda as descri¢des de cada um dos arquétipos femininos mencionados e as

relaces que estes estabelecem entre si e com o social.

A pesquisa mostrara que os arquétipos femininos de Lilith, Eva e Maria, ddo forma a
uma representacdo outra, a uma imagem sintese, para a qual utilizamos como
representacdo a criatura da obra de Mary Shelley, formada por partes de mortos e que
ganha vida nas mados do Dr. Victor Frankenstein. Esta criatura, assim como a “criatura
feminina” criada por Florbela Espanca, a partir da juncdo das imagens arquetipicas de

Lilith, Eva e Maria ndo encontrardo respaldo no mundo patriarcal.

A terceira parte da pesquisa encontra sua ponta na segunda parte no sentido em que
lanca um olhar sobre o feminino, inicialmente a partir de Michel Foucault e sua
proposicdo a respeito da autoria. Serd analisado como a “funcdo autor” foucaultiana
atua na obra de Florbela Espanca e esta servira também como modelo para que
proponhamos a existéncia de uma “funcdo feminina”, que delimita e normatiza o campo

de atuacé@o do feminino, assim como faz a “funcdo autor” com o campo do discurso.

A pesquisa fard um tour pela histéria observando os mecanismos adotados pelo
patriarcado para manter o discurso feminino silenciado. Acreditamos que o sistema
patriarcal, através da cotidianizagdo da violéncia, foi uma peca chave nesse processo.
Veremos também a importancia do movimento feminista para a emancipacdo da
mulher, especialmente, da mulher do primeiro quartel do século XX, tempo no qual se
insere a poeta Florbela Espanca. Foi a partir dos avangos e conquistas femininas que o

siléncio do discurso feminino comegou a ser rompido.



Ainda nesta parte mostraremos como as mulheres passaram a se inscrever numa area
tradicionalmente masculina, a poética, e como foi a sua recepcdo. Além disso, veremos
de que forma Florbela Espanca se posicionou e que lugar ocupou nesse cenario socio,

politico e cultural.

A guarta e ultima parte desta pesquisa analisara a “Tragédia” em Florbela Espanca,
considerando tragico a divisao social que reduz e embota a criacdo gerando separacao e
afastamento entre os individuos e indicando como caminho, muitas vezes, o suicidio,
pela incapacidade de adaptacdo do sujeito. Raymond Willians e sua obra Tragédia
Moderna serdo o aporte que utilizaremos nesse tépico. Willians (1998, p. 9) chama a
atencé@o para o perigo de leituras unilaterais e descontextualizadas, assim, langaremos
mao de dados gerados nos capitulos anteriores para mostrar como a vida e a obra de

Florbela Espanca pode ser analisada do ponto de vista da tragédia.

A partir do pensamento de Fredric Jameson, ndo obstante a tragédia do suicidio da
poeta, analisaremos a perspectiva utdpica que se inscreve na poética de Florbela
Espanca, pois seu desespero, por paradoxal que pareca, € também um biografico gesto
utopico, por pressupor uma insatisfacdo fatal em relacdo a ordem do mundo, projetando,

em protesto, outros diferentes mundos.

Todos os capitulos acima citados serdo atravessados pelos estudos minuciosos da obra
de Florbela Espanca realizados pela critica literaria Maria Lucia Dal Farra, como
também, de estudiosos como Brait, Fiorin, Bair, Chaui, Campbell, Cavalcanti, Sicuteri,
Tezza, Hillman, entre outros, os quais, polifonicamente, com Bakhtin, Jung,
Foucault, Willians e Jameson, contribuirdo para a ampliacao do olhar sobre a poética de

florbeliana.



CAPITULO 1

O CORO DE VOZES SOCIAIS NA POETICA DE FLORBELA ESPANCA

1.1- BAKHTIN: DIALOGISMO E POLIFONIA NA POETICA DE FLORBELA
ESPANCA

“Tudo o que é dito, tudo o que € expresso por um falante, por um
enunciador, ndo pertence s6 a ele. Em todo discurso sdo percebidas vozes, as
infinitamente distantes, anbnimas, quase impessoais, quase imperceptiveis,
assim como as vozes préximas que ecoam simultaneamente no momento da
fala” (BRAIT, 1999, p. 14)

O pensador russo Mikhail Mikhailovitch Bakhtin® (1895- 1975) é um dos mais
importantes estudiosos da linguagem na contemporaneidade. N&o é possivel afirmar que
Bakhtin tenha construido uma teoria do discurso, mas Brait (2006), estudiosa de sua
obra, sustenta que este e os pensadores de seu Circulo, motivaram o nascimento de uma
analise/teoria dialdgica do discurso, a partir do conjunto da obra que construiram. Fiorin
(2006, p. 15), ratifica a importancia de Bakhtin para os estudos da linguagem,
colocando-o como “um icone dos tedricos da pos-modernidade”, por apresentar
alteridade na sua obra, fragmentacao, energia centrifuga, carnavalizagdo na sua contra
autoridade, negando as diferencas culturais entre popular e erudito, ndo hierarquia e
relativizagédo, aspectos que a marcam com uma heterogeneidade, um inacabamento, um

Vir a ser.

O dialogismo e a polifonia sdo conceitos que desempenham um papel
fundamental no arcabouco tedrico de Bakhtin. Os aportes tedricos basicos
desta pesquisa prop6em a tese de que a poética de Florbela Espanca é
polifénica, por abarcar uma multiplicidade de vozes sociais com seus
respectivos discursos. Florbela também estabeleceu variadas interlocugdes
com a tradicdo literaria erudita e popular, além do dialogo interno que sua
obra apresenta. A propdsito, a critica literaria Maria Lucia Dal Farra (1994,

p. 143) afirma que:

® Bakhtin ndo deixou uma obra acabada, suas idéias foram evoluindo ao passo que ia sendo construida e
seus conceitos sendo, progressivamente, reexaminados. Como foram produzidos na antiga Unido
Soviética, muitos dos seus trabalhos foram publicados com nome de outros autores, ja outros lhe foram
atribuidos, e outros escritos, vieram a luz, apenas, postumamente (FIORIN,2006, p. 5). Quanto a
divulgacéo de sua obra no Ocidente, Clark e Holquist (2004, p. 11), ressaltando que, mesmo na Russia, a
obra de Bakhtin sofreu uma “divulgagdo cadtica”, fato que fez com que gerassem, no Ocidente, leituras
confusas.



O dialogismo com o outro, ndo apenas o didlogo que com
assiduidade entrelinha em seus poemas com o cativo amado, mas
[...] metalinguisticamente com a literatura, leva Florbela a se
transladar para o coracdo mesmo de suas pecas, para a
articulagdo especifica destas, para um espaco, o do poema, que
iria Ihe facultar a convivéncia interna com a sua crise e com a
autoproblematizagdo, impulso apreendido como decisdo que tem
residéncia no intimo da sua prética poética.

A partir do didlogo com a tradicao literaria e da interlocucdo com outros
individuos, Florbela Espanca pbde sair do processo recorrente de construgao
de manuscritos (d&mbito privado) e concretizar a sua “primeira obra
assumida” (dmbito publico), “ja dentro do prdprio ritual estético que se
solidificaria em sua poesia” (ESPANCA, 1994, p. 143).

Bakhtin (2003) postulou que a linguagem € um fendmeno que s6 acontece na
relacdo do sujeito com o outro, também € ela que, no processo de interacdo
social, constitui a consciéncia do sujeito. A consciéncia do sujeito poético
florbeliano, na historia da recepcdo de Espanca, muitas vezes foi confundida
com a consciéncia do autor-pessoa, ou seja, da mulher Florbela Espanca.
Faz-se necessario esclarecer que, para Bakhtin (2003), esta confusdo ¢é a
fonte da incompreensdo e da deformacdo do conjunto da obra de um autor.
Este esclarece ser um fato que o autor- criador ajudara na compreensao do
autor-pessoa, mas, as personagens criadas, vdo se desligando do processo
que as criou e comegcam possuir uma vida auténoma no mundo, da mesma

forma gue acontece com seu autor-criador.

Além de um fendémeno relacional, como mostra Bakhtin, a linguagem ¢é
também um fator ideoldgico que ndo ocorre de forma isolada ou desprovida
de intencdo. Acerca desse aspecto da linguagem, Lima (apud BRAIT, 1999,
p. 14, grifo nosso), esclarece:
Tudo o que é dito, tudo o que é expresso por um falante, por um
enunciador, ndo pertence s6 a ele. Em todo discurso sao
percebidas vozes, as infinitamente distantes, an6nimas, quase

impessoais, quase imperceptiveis, assim como as vozes proximas
que ecoam simultaneamente no momento da fala.



Toda a obra de Florbela Espanca nasce do dialogo que esta estabeleceu com seu tempo,
com a tradicdo literaria, com os criticos, com a familia e amigos. No seu percurso como
poeta é possivel destacar algumas interlocucdes fundamentais, que foram divisores de
adgua em sua poética, como veremos mais & frente. Sendo a linguagem um fator
ideologico, perceberemos que Florbela mostrou estar em consonancia com seu tempo,
pois 0 seu primeiro manuscrito poético, intitulado Trocando Olhares, contém um livro
denominado Alma de Portugal, que, segundo a poeta, pretendia “prestar homenagem
humilissima a patria”. Carlos Sombrio publicou uma carta escrita de préprio punho por
Florbela a Madame Carvalho, onde cita detalhes do projeto poético Alma de Portugal:

[...] Submeto a apreciacéo de V. EX? 0 eshogo geral que eu ja tinha formado
acerca do livrito. Chamar-se-a Alma de Portugal e sera dividido em duas
partes, intitulada a primeira: “Na Paz” e a segunda, “Na Guerra”. Madame
acha bem? Desta forma o livro tera um pensamento Unico a ligar todos os
versos, e ndo posso achar melhor pensamento do que esse em homenagem
humilissima & patria que estremeco (ESPANCA, 1994, p. 48).

Em 1910, a Republica foi instaurada em Portugal e Florbela Espanca, na
época com 16 anos, ja convivia com republicanos engajados, em funcdo de
seu pai ser um deles. E foi nesse enredamento que a poeta chegou a Raul
Proenca. Em 1916 , quando Portugal ingressou na Primeira Guerra mundial,
Florbela declarou-se “anarquista”. Nesse mesmo ano, a poeta separou entre
as poesias escritas que possuia, trinta pecas produzidas desde o ano anterior
e entdo essas poesias formaram o primeiro manuscrito de Florbela, intitulado

Trocando Olhares.

O engajamento politico de Florbela aconteceu de forma indireta, via poesia,
e a ruptura desta com o ideario feminino de sua época, que era a esfera
privada do lar, para adentrar em um campo essencialmente masculino, o da
poesia, que ¢é publico e que, segundo Bakhtin, ¢ uma forma de
posicionamento ideoldgico. Outra ruptura que se fez sentir foi com o

siléncio, marca do discurso feminino.

Na linguagem todo signo é duplo, ndo como discurso de referéncias
abstratas, mas como discurso de dois sujeitos e de duas vis6es de mundo.

Assim, o meu olhar sobre o mundo s6 é meu porque ha outro olhar com



relacdo ao qual o meu ganha sentido. Pois bem, esse “dialogismo interior”,
isto é, o significado duplo inseparavel da vida da linguagem em todas as suas

instancias é seu constituinte.

As realizacdes vivas da linguagem possuem como parte constitutiva o trago
dialogico, pois ha o dialogismo interior no qual, havendo linguagem
concreta, havera necessariamente pelo menos dois pontos de vista
ideologicamente entranhados em acédo. Bakhtin (apud LIMA, 2006, p. 219,
grifo nosso) afirma que o mundo interior do sujeito € composto por um
“auditério social” proprio e bem estabelecido, e sera a partir desse
auditorio e das vozes que tecem o discurso, que o sujeito “construira suas
deducOes, motivacOes, apreciacOes, etc. Assim, a palavra torna-se produto da
interacdo entre locutor e interlocutores; e somente nessa relagdo ela se
justifica, sendo na palavra que o sujeito se definira e se reconhecera em

relacdo a coletividade.

Bakhtin tratou fundamentalmente das relagdes do eu com o outro, mas, esse outro, para
ele, € uma posicao social expressa no texto, ndo sao relacdes de dialogo face a face, mas
de posicbes sociais. Bakhtin na sua obra se volta para a existéncia do ser humano
concreto, sendo que a unicidade deste existe na acdo, no ato individual e responsavel, no
qual viver é agir e agir em relagdo ao que ndo é o eu, isto é o outro. Bakhtin (apud Lima,
2006, p. 222) afirma que:
O enunciado concreto, e ndo a abstracdo linguistica, nasce, vive e morre no
processo de interacdo social entre os participantes do enunciado. Sua forma
e significacdo sdo determinadas, basicamente, pela forma e pelo caréter
dessa interacdo. [...] O falante seleciona as palavras ndo no dicionério, mas

no contexto de vida onde as palavras foram embebidas e se impregnaram de
julgamentos de valor.

O eu e outro para Bakhtin constituem dois universos de valores ativos que séo
fundadores dos atos dos sujeitos, ou seja, as acOes concretas se realizam na
contraposicéo de valores. Assim, temos trés eixos basicos do pensamento bakhtiniano: a
unicidade do ser e do evento; a relacdo eu outro e a dimensdo axiologica. Essas
coordenadas dardo a base da concepc¢ao dialdgica da linguagem (FIORIN, 2006, grifo
N0sso).



No pensamento de Bakhtin ndo sdo as unidades da lingua que séo dialogicas, mas 0s
enunciados. Esses enunciados sdo irrepetiveis porque sdo atos Unicos temporal e
historicamente determinados que tem sentido sempre numa ordem dialdgica de embate
e resposta a outros enunciados, portanto, todo enunciado é dialdgico, pois eles se
constituem a partir de outros enunciados. O dialogismo é o principio constitutivo da
linguagem pois “nao se pode ter realmente a experiéncia do dado puro” (FIORIN, 2006,
p. 20-30), isto é, ndo é possivel se ter acesso direto a realidade sendo nossa relacédo
sempre mediada pela linguagem, e esta é simbdlica. O real se apresenta para nos
semioticamente, ou seja, nos relacionamos com outros discursos que ddo sentido ao

mundo e essa relacédo € o dialogismo.

O Circulo de Bakhtin entende as relagdes dialdgicas “como espaco de tencdo entre 0s
enunciados” isto porque “mesmo a responsividade caracterizada pela adesédo
incondicional ao dizer de outrem, se faz um ponto de tensdo deste dizer com outros
dizeres, ou seja, outras vozes sociais”. Nisso temos um espaco de luta entre as vozes
sociais, ou melhor, classes sociais e essa luta “aponta para existéncia de jogos de poder
entre as vozes que circulam socialmente”, ou seja, vozes “que circulam no exercicio do
poder” (FIORIN, apud FARACO, 2003, p.173):

“E 0s meus vinte trés anos... (Sou tdo nova!)

Dizem baixinho a rir: “Que linda a vida”...

Responde a minha Dor: “Que linda a cova!”
(ESPANCA, 1996, p. 139).

Portanto, importa-nos compreender a interacdo dos significados das palavras e seu
conteddo ideoldgico, ndo s6 do ponto de vista enunciativo, mas também do ponto de
vista das condi¢cOes de producdo e da interagdo assunto/receptor. Aboli-se, pois,
qualquer resquicio de neutralidade politica por parte de Florbela Espanca, a poeta
integra 0 movimento de mulheres por espacos masculinos, até entdo negados a elas,
entre eles o intelectual e o artistico. O livro € um elemento de comunicacdo verbal e
como discurso escrito é parte integrante de uma discusséo ideoldgica em grande escala:
ele responde a alguma coisa, refuta, confirma, antecipa as respostas e objecdes
potenciais, procurando apoio. Nessa visdo, o didlogo, tanto exterior, na relacdo com o

outro, como no interior da consciéncia, ou escrito, realiza-se na linguagem:

Trago na boca o coracdo dos cravos!



Boémios, vagabundos, e poetas:
- Como eu sou vossa irmd, 6 meus irmaos!...
(ESPANCA, 1996, p. 203).

Florbela publicou em vida dois livros, o Livro de Magoas, em 1919, e o Livro de Séror
Saudade, em 1923, postumos foram publicados o Charneca em Flor, 1930 e Reliquiae,
em 1931. Nas obras de Florbela Espanca e nos discursos que as constituem podem ser
percebidas multiplas imagens, imagens arquetipicas, que funcionam como vozes que
ultrapassam a individualidade, encontrando respaldo numa instancia que transcende o

tempo e 0 espaco, no inconsciente coletivo.

1. 2- O DISCURSO POETICO SEGUNDO BAKHTIN

A linguagem possui natureza dialdgica e onde a linguagem se manifesta concretamente
hd dialogismo, portanto esse também esta presente nas producdes monoldgicas.
Segundo Lima (2006, p. 223), o monologismo tem como marca fundante o centramento
em si mesmo, ou seja, é o discurso oficial, autoritario, nesses discursos também podem

ser observadas relacdes.

O dialogismo se caracteriza por vozes polémicas em um discurso e pode ser tanto
monofénico quanto polifénico. Ha géneros dialégicos monofénicos (uma voz que
domina as outras vozes) e géneros dialogicos polifénicos (vozes polémicas). Bakhtin
atribuiu a Dostoiévski a criacdo do romance polifénico, esse género tem por
caracteristica conter um pluriligiismo, ou seja, trazer o discurso de outrem, a sua
palavra é bivocal, pois expressa, simultaneamente, diferentes intencGes de seus
locutores, seja entre os personagens, ou a intencdo refratada do autor. Bakhtin (1981,
apud LIMA, 2006, p. 222) escreveu:
Suas obras [de Dostoiévski] marcam o surgimento de um herdi cuja voz se
estrutura do mesmo modo que se estrutura a voz do préprio autor no
romance comum. [..] Ela [a voz do her6i dostoiévskiano] possui
independéncia excepcional na estrutura da obra, é como se soasse ao lado da

palavra do autor, coadunando-se de modo especial com ela e com as vozes
plenivalentes de outros herois.

Na polifonia, o dialogismo se deixa ver ou entrever por meio de muitas vozes
polémicas; ja, na monofonia, ha, apenas, o dialogismo sendo o dialogo mascarado e

somente uma voz se faz ouvir, pois as demais sdo abafadas. Portanto, conclui-se que ha



distincdo entre a polifonia (dialogismo polifonico) e a monofonia (dialogismo
monofonico). Outro principio bakhtiniano igualmente importante para a compreensao
da polifonia da poética florbeliana é o de heterogeneidade, no qual todo enunciado é
construido a partir do discurso do outro. Como vimos anteriormente, desde a sua
nascente, a poética de Florbela Espanca se deixa penetrar por outros discursos que a

estruturam.

Mikhail Bakhtin em Estética da criacdo verbal (2003, p. 3) esclarece que “cada
elemento de uma obra nos € dado na resposta que o autor lhe da”, assim, o autor nos
conta esta historia, tendo apenas a obra de arte como centro e ndo nas suas confissoes,
se € que estas existem, portanto, as comparac6es factuais da vida de mundo, seja de

personagens ou do autor, sdo absurdas.

A personagem lirica, para Bakhtin (2003, p. 154) possui especificacfes diferentes da
personagem do romance. Na lirica, 0 autor penetra a personagem quase por inteiro,
restando & personagem, “apenas a possibilidade virtual de autonomia”, embora pareca
que na lirica personagem e autor se fundem formando uma unidade, “a lirica ndo
restringe 0 movimento vital de sua personagem” e nem “visa para a personagem, um
carater acabado”, a lirica é, portanto uma expressdo de alteridade, pois:
(...) ¢ uma visdo e uma audi¢do do interior de mim mesmo pelos olhos
emocionais e na voz emocional do outro: eu me escuto no outro, com 0s
outros e para os outros. [...] Eu me encontro a mim mesmo na voz inquieto-
emocionada do outro, encaro-me na voz cortante do outro, encontro nela um

enfoque autorizado de minha prépria emogéo interior, pelos labios de uma
possivel alma amorosa eu canto a mim mesmo. (BAKHTIN, 2003, p. 156).

O discurso poético, segundo Bakhtin, tende a ser monofonico, visto brotar da ilusdo de
individualidades, que desafia o codigo, até o limite do inteligivel, na tentativa de criar
um modo Unico de expressao. No entanto, o pensamento bakhtiniano afirma ndo haver
significado literario fora da comunicacdo social geral. O texto poético € monoldgico por
ndo utilizar a palavra de outrem, mas pelas pluralidades dos mundos lingiisticos nao
terem acesso direto a expressao poética, o que significa dizer que, o texto poético e o
sujeito enunciador (o poeta) dialoga sem mediador, sem interferéncia, 0 que ndo nega,
como ja dissemos, o aspecto dialégico da linguagem, e leva o texto a se remeter
diretamente ao autor e ndo a palavra alheia ou ao discurso de outrem (LIMA, 2006, p.
223).



A literatura reflete as condicdes significativas do horizonte ideoldgico de que faz parte e
os discursos circundantes de outras esferas a contamina, como produto cultural
simbdlico, esta se determina dialeticamente, ora voltando-se para 0 mundo exterior, ora
especulando nos seus proprios arquivos. Bakhtin (2002, apud LIMA, 2006, p. 223)

afirma que:

A exigéncia fundamental do estilo poético é a responsabilidade constante e
direta do poeta pela linguagem de toda obra ‘como sua prépria linguagem’, a
completa solidariedade com cada elemento, tom e nuanca. Ele satisfaz a uma
Unica linguagem e a uma Unica consciéncia lingiiistica. O poeta ndo pode
contrapor a sua consciéncia poética e os seus intentos aquela linguagem que
ele usa, pois esté totalmente nela e por esta razdo ndo pode fazer dela, dentro
dos limites do estilo, um objeto de percepcéo, reflexdo ou relacdo.

O eu enunciador do discurso poético, ocupa um lugar onde as palavras exprimem sua
consciéncia e seu desejo, como afirmou Bakhtin (2002, apud LIMA, 2006, p. 225), ao
dizer que “ndo deve existir nenhuma distancia ele (o poeta) e suas palavras”. O discurso
poético mantém o seu carater dialdgico, mas, a forma como a linguagem ¢ utilizada
nesse género “faz com que o enunciador a sustente, e esta passa a refletir a intencao do
eu lirico. Tezza (2003, apud LIMA, 2006, p. 224) chama a atencdo para a fala de
Bakhtin de que as “vozes sociais” no discurso poético ndo tém presenca autbnoma, elas
“se convencionalizam, esvaziam-se, em nome do reinado da voz poética que se dirige

ao objeto”

Como ser dialdgico, o poeta descobre mundos que nem sequer imaginava e 0s manipula
no seu reino de palavras, estabelecendo pontes com a vida e a morte. Dialoga também,
com a sua realidade e com a realidade do outro, assim, contempla questdes pessoais,
sociais, historicas e filosoficas, tais como o amor, o d6dio, o presente, o futuro e o
passado que € sua matéria, vem dai as vozes que aparecem no poema. Maria Lucia Dal
Farra (1994, p. 81) nos explica que “[na] sua primeira interlocucdo”, com as quadras
populares, a poética de Florbela demonstrava, ainda, “a persisténcia da ignorancia das
convencoes literarias e, portanto, uma pouca alentada interlocucdo com a literatura
culta”, a poeta experimentou da licenca poética até passar a utilizar apenas a forma culta
do soneto.



Tezza (2009) nos faz saber que os eventos da linguagem atualizam a relacéo
de forcas entre sujeitos histéricos distintos, e estes didlogos ndo sdo apenas
externos; pois num unico sujeito atuam vozes distintas. Assim, a natureza
monoldgica da autoridade poética estaria na sua forma ou estrutura, mas néo
no seu conteudo, pois através deste ecoam outras vozes em didlogos néo
obrigatoriamente mostrados, o que é o0 oposto da teoria da prosa de Bakhtin,
no qual o romance aparece como a expressao histérica da idéia de um homem
inacabado, cujo autor, abdica de sua autoridade pessoal, ou de parte
substancial dela, assim, o poeta 0 mundo da linguagem esta a servi¢co da voz

do poeta com toda a autoridade possivel.

A autoridade poética se da principalmente quando todos os recursos técnicos
do discurso poético acentuam a centralizacdo absoluta do discurso, retirando-
0 da vida cotidiana, dando a linguagem uma forma Gnica. Dessa maneira, 0
metro, a rima, o ritmo, a musica, a quebra visual padronizada de leitura, o
uso do espaco em branco, a fragmentacédo, a negacdo da linguagem prosaica,
0 uso de codigos, o uso singular dos sentidos e dos significados, da sintaxe e
do Iéxico, toda essa técnica € usada em favor da centralizagdo da linguagem
(TEZZA, 2009). Em Estética da Criacdo verbal (2003) Bakhtin atribui a
autoridade do poeta ao coro:

A autoridade coro é autoridade do autor. A possessdo lirica é,
em seu fundamento, uma possessdo pelo coro. (E o ser que
encontrou consolidacdo, apoio no coro). [...] A lirica é uma visao
e uma audicdo do interior de mim mesmo pelos olhos emocionais
e na voz emocional do outro: eu me escuto no outro, com oS
outros e para 0s outros. [...] Eu me encontro a mim mesmo na
voz inquieto- emocionada do outro, encarno-me na voz cantante
do outro, encontro nela um enfoque autorizado de minha prépria
emocdo interior pelos Iadbios de uma possivel alma amorosa eu
canto a mim mesmo. [...] Essa voz alheia que escuto de fora e
organiza a minha vida interior na lirica, é o coro possivel, a voz
harmonizada com esse coro, que percebe fora de si mesma o
possivel apoio do coro. (BAKHTIN, 2003, p. 156).

Bakhtin atribui a lirica uma plenitude de confianca completa, que
“imanentiza em sua forma poderosa, autorizada, amorosamente
consolidadora no autor”, e para que o0 a vivéncia do autor ecoe liricamente

ele precisa ouvir o outro nele, ou seja, a sua passividade no coro possivel dos



outros, este integra o coro enquanto personagem e fala de dentro dele
(BAKHTIN, 2003, p. 157).

Entdo podemos ratificar que Bakhtin trabalha o conceito de dialogismo em
dois planos: a natureza da linguagem, onde se inscreve a poesia, e de sua
manifestacdo na composicdo do discurso, a sua forma. A poesia é dialdgica,
pois se constitui em oposicdo a outros discursos, apesar de esteticamente a
poesia tender ao monologismo (autoridade). Ainda ha na poesia o conceito
de polifonia, do outro e das vozes do coro, no qual o poeta se constitui
discursivamente e literariamente com outras obras. Essa polifonia é
constituida num momento histdérico-social. A arte ndo é alheia ou neutra,
pelo contrario ela é uma manifestacdo necessaria e que se atualiza no tempo.
Ironicamente, a atualizacdo de uma obra ocorre pela sua necessidade
historica e social, inserindo-se no discurso de uma coletividade que lhe

corresponde ideologicamente.

1. 3- DIALOGOS FLORBELIANOS

Como vimos, Bakhtin propés que o dialogo que ocorre entre interlocutores, € uma agédo
histérica compartilhada socialmente, isto é, que se realiza em um tempo e local
especificos, mas sempre mutavel, devido as varia¢cdes do contexto. Assim encontramos
em 1915 a jovem Florbela escrevendo poemas e, no ano seguinte, 1916, a partir da
producdo realizada no anterior, dando forma ao seu primeiro caderno poético, o
manuscrito Trocando Olhares’. A consciéncia poética de Florbela Espanca nasceu da
interagcdo de sua voz com variadas outras vozes, como afirmou Haquira Osakabe

quando disse que:

[a poeta tecia memdria de vozes longinquas] Vozes femininas das
cantigas, de Mariana, vém as meninas dos rouxindis de Garret, a
Tereza Botelho do Camilo, A Luiza do Eca, Todas, a sua
maneira, fazendo parte de uma galeria de seres em que a fic¢éo

” O caderno Trocando Olhares, segundo Maria Llcia Dal Farra (1996, p. XLVIII), possui 32,2 x 11 cm,
quarenta e sete folhas e capa dura. Ele encontra-se hoje depositado no Espolio da poeta na Biblioteca
Nacional de Lisboa. Esse manuscrito compreende oitenta e oito poemas e trés contos e acolhe outros
projetos poéticos de naturezas distintas, anotagdes, refundicfes de poemas, em paginas que “por vezes se
assemelham a palimpsestos”. Este caderno foi a matriz de duas antologias que dele foram retiradas, pecas
que “emigrardo, refundidas”, para o Livro de M&goas (1919) e para o Livro de Séror Saudade (1923).



constitui paradoxalmente uma impressionante prova de realidade
(OSAKABE apud JUNQUEIRA, p. 2003, p. 13).

Tem-se conhecimento de que em 1903, aos nove anos de idade, Florbela Espanca
escreveu o0 seu primeiro poema, em homenagem ao seu pai, Jodo Maria Espanca. Este
poema foi denominado O que é a vida e a morte, e encontraria a sua “ponta” no Gltimo
soneto escrito pela poeta no livro Reliquiae que diz: “Morte, minha Senhora Dona
Morte,/ Tdo bom deve ser o teu abrago! [...]/ Ma fada me encantou e aqui fiquei/ A tua
espera... quebra-me o encanto” (ESPANCA, 1996, p. 301).

O poema oferecido ao pai como presente de aniversario diz:

O que é a vida e a morte
Aguela infernal inimiga

A vida é o sorriso

E a morte da vida a guarida

A morte tem os desgostos
A vida tem os felizes

A cova tem a tristeza

A vida tem as rafzes

A vida e a morte sdo

O sorriso lisonjeiro

E 0 amor tem o navio
E 0 navio o marinheiro.

(ESPANCA, 2002, p. 36).

Segundo Dal Farra (2002, p. 37), parece que, “com voz oracular”, o poema inaugural de
Florbela constatasse a respeito a morte, 0 mesmo que o seu poema final de 1930.
Possivelmente aos nove anos Florbela Espanca ainda ndo tinha as leituras de Balzac,
Alexandre Dumas, Camilo Castelo Branco, Guerra Junqueiro, Gongalves Crespo,
Almeida Garret e Tedfilo Braga, mas sua escrita j& demonstra a presenca de vozes
arquetipicas, ou seja, vozes que ecoam para além de sua vivéncia pessoal e encontra

ressonancia em experiéncias coletivas, como a morte.

Florbela Espanca em 1913 interrompeu o Liceu para se casar pela primeira vez®. Como

dissemos anteriormente, em 1916, Portugal ingressou na Primeira Guerra Mundial,

8 Alberto de Jesus Silva Moutinho foi o primeiro marido de Florbela Espanca. Assim que se casou
Florbela mudou-se com o marido de Vila Vigosa para Redondo e ali atravessam um periodo econdémico
dificil, para ajudar nas economias domésticas, Florbela passou a dar aulas particulares de reforco escolar.



interessado em manter as colonias conquistadas além-mar, ameagadas por Inglaterra e
Espanha. Em meados desse mesmo ano, em meio as convulsdes socio-politicas de
Portugal e a mudancgas constantes de moradia, a poeta passou a estruturar, entre 0s anos
de 1916 e 1917, o caderno Trocando Olhares®.

Do manuscrito Trocando Olhares derivaram outros projetos poéticos: Primeiros
Passos, que daria origem em seguida ao projeto O Livro d’Ele, em seqiiéncia se
seguiriam Minha Terra , Meu Amor e Primeiros Versos. Com 0 manuscrito iniciaram-
se, também, os esfor¢os de Florbela para ser publicada. Entre os anos de 1916 e 1917, a

poeta mantera trés interlocucdes: com Madame Carvalho, Julia Alves e Raul Proenca.

Segundo Dal Farra (2002, p. 195), a interlocugdo com Madame Carvalho foi “muito
pobre [e, nas cartas que troca com Florbela], parece deter uma formula de discurso que
se aplica, mais ou menos bem, a qualquer circunstancia”. Madame Carvalho™ era sub-
diretora do suplemento feminino Modas e Bordados do Jornal lisboeta O Século. Esse
suplemento, que tinha como objetivo dar conselhos de moda e beleza para as leitoras,
como também tinha a funcdo de dar aval critico para poetisas que enviavam seus
poemas para serem apreciados. Sendo a localidade de Redondo um ambiente
provinciano, possivelmente, Florbela via em Madame de Carvalho um caminho para ter
seus poemas publicados. Os primeiros poemas enviados seguiram assinados com o
nome da madrasta de Florbela, Mariana Espanca, e receberam como resposta,
aconselhamentos para que fossem feitas substituicdes de palavras nos poemas, este fato

voltaria a ocorrer outras vezes na interlocucdo da poeta com Madame Carvalho.

Florbela acatava as corregdes sugeridas por Madame Carvalho, na esperanga de que
esse didlogo literario também lhe oferecesse acesso aos meios editoriais lisboetas. Essa

relacdo chegou ao fim quando, ao enviar a transcricdo terminada do manuscrito

Em 1915 o casal regressa para Evora, para morar com o pai de Florbela e esta passa a dar aulas no colégio
de Nossa Senhora da Conceicdo. Em meados de abril de 1916 Florbela estd novamente morando em
Redondo, € quando da inicio ao manuscrito Trocando Olhares (DAL FARRA, 1996, p. XLVI).

% Trocando Olhares obra inaugural de Florbela Espanca escrita entre 10 de maio de 1915 e oito de abril de
1916. Inédita até 1985, esta obra encontra-se guardada na Biblioteca Nacional de Lisboa. Todas as
poesias deste caderno foram analisadas pela critica e pesquisadora Maria Llcia Dal Farra.

10 Maria Lucia Dal farra (1994, p. 53) especula sobre a possibilidade de madame Carvalho e Jilia Alves
serem a mesma pessoa. Uma vez que, enviando o Projeto poético Alma de Portugal para Madame
Carvalho ler, quem Ihe responde é Jalia Alves, iniciando uma amizade que pode ser acompanhada através
das inimeras cartas deixadas.



Trocando Olhares para Madame Carvalho, esta pds em cheque a autenticidade dos
versos de Florbela. A poeta, em uma carta- resposta, afirmou ter “consciéncia absoluta”

de serem seus 0S versos, e que “ao menos por decoro” ndo cometeria tal indignidade.

Florbela recebeu de Madame Carvalho incentivo para continuar a escrever e a sugestao
de que ndo utilizasse pseudénimo, mas seu verdadeiro nome. Essa relacdo e as
publicacdes de seus sonetos no suplemento Modas e Bordados, parecem ter despertado
Florbela para a existéncia e as vicissitudes de um mercado, esse embate com Madame
Carvalho foi, segundo Dal Farra, “contraditoriamente”, um atestado de emancipacgao
poética para Florbela. Durante o ano de 1916, alem do suplemento Modas e Bordados,
Florbela colaborou com os jornais: Noticias de Evora e A Voz Publica e Evora (DAL
FARRA, 1984, p. 23- 27).

Maria Lucia Dal Farra explicou que “o grande mérito “dessa interlocucao” foi:

[...] o de ter, sem perfeita lucidez, e apenas esbatidamente, entrado em
contato, por essas invias e nebulosas sendas, como as leis do mercado
editorial que, certamente, ensaiava seus primeiros passos no Portugal que
ingressava na Primeira Grande Guerra. Dessa relacdo epistolar, Florbela
parece, portanto, ter retido algum conhecimento acerca da difusa sujeigéo a
gue as obras em que as obras se encontravam debaixo de leis cujo cunho ndo
era apenas literario. Também o conceito de autenticidade, t&o requerido
pela critica, se da para ela de modo mdvel e arbitrario (DAL FARRA, 2002,
p. 197, grifo nosso).

Acerca da autenticidade da autoria do texto, como afirmou Dal Farra, “tdo requerido
pelos criticos”, levanta uma questdo que abordaremos no segundo capitulo tendo como
aporte tedrico o pensador Michel Foucault que, no texto O que o autor?, Analisa a
importancia da funcdo deste para o controle dos textos. O artigo Metamorfoseando
Florbela (DAL FARRA, 2006) expde que, aos 23 anos de idade, Florbela ja tinha
intuicdo da ineficacia dos elogios que sua poesia recebia de Madame Carvalho dentre as
pérolas, podemos destacar: “um belo sentimento lirico”, “uma alma delicada de
poetisa”, “forma literaria encantadora de simplicidade”. Estes comentarios clichés
acompanharam Florbela Espanca durante a sua vida, a poeta ndo escapou nem mesmo
dos comentarios de Jorge de Senna e de José Régio, vinte anos apds a sua morte, sem
negar a importancia destes criticos que direcionaram a obra de Florbela para outras

vertentes, mas a mantiveram préximos dos patamares da sua critica inaugural.



Além de Madame Carvalho, Florbela Espanca manteve importante interlocugdo com
Jalia Alves™, com quem trocou abundante correspondéncia. Essa tornou-se amiga de
Florbela, mas nunca chegaram a se conhecer pessoalmente. Julia Alves efetuou a leitura
de vérios poemas de Florbela, acolhendo a sua producdo, e discutia sobre literatura com

Florbela:

Preleccionaremos sobre poesia no préximo ndmero. Dir-lhe-ei 0 meu modo
de ver, as minhas tendéncias, 0os meus gostos sobre o assunto. Falar-me-a
muito de si, sim? Eu dir-lhe-ei o que tenho lido e do que mais tenho gostado,
e 0 que mais profundamente tenho sentido sobre poesia (ESPANCA apud
DAL FARRA, 1994, p. 53).

Através das cartas trocadas com Julia Alves, que compreendem 26 pecas conhecidas, se
desenvolverdo diversos projetos poéticos de Florbela, como por exemplo, o Alma de
Portugal. Essas cartas revelam, também, variados auto-retratos de Florbela, entre eles, a
“escritora sensivel, na versdo de uma mulher problemética, ostentando um perfil de
poetisa bizarramente maldite”, a poeta mostrava-se interessada em participar de uma
publicacdo em um jornal feminino, para o qual Julia Alves a convidara. (DAL FARRA,
2002, p. 197).

O dialogo literario entre Florbela Espanca e Jalia Alves extrapolaria o campo literario
chegando a vida particular de Florbela. Com Julia a poeta conversara sobre casamento,
fala das suas leituras e faz uma apologia ao suicidio. A poeta também expGe seu lado
supersticioso, “que justifica sua atual doenga como ‘mau olhado’”, Segundo Dal farra
(2002, p. 199), Florbela escreve a Jalia Alves contando que enviou alguns de seus
versos a “um dos nossos distintos poetas” que era irmd@o do amigo de seu pai, a poeta

referia-se a Raul Proenca.

Em maio de 1918, Florbela entrou em contato com Raul Proenga, poeta e intelectual
dissidente das revistas Aguia e Renascenca Portuguesa, personalidade que entre os anos
de 1919 e 1927 seria co-fundador e colaborador da revista Seara Nova, simbolo de
resisténcia ao salazarismo. Proenga ocupava, desde 1911, o cargo de Conservador da
Biblioteca Publica de Lisboa e era irmdo de Luis Sangreman Proenca, intelectual
progressista, amigo de Jodo Maria Espanca, pai da poeta e, assim como esse,
republicano militante. Importa-nos ressaltar que, o didlogo estabelecido entre os

interlocutores era compartilhado socialmente, 0 ambiente familiar em que a poeta vivia

1 Apés a morte de Florbela Julia Alves tem participacéo direta na producéo do livro Juvenilia.



e no qual iniciou seus trabalhos ndo foi neutro. Florbela enviara a Proengca uma
antologia de poemas, também fruto do manuscrito Trocando Olhares, intitulada

Primeiros Passos. Florbela pedira que Proenca desse um parecer acerca de sua poesia.

Proenca concedeu pareceres favoraveis a escrita da jovem, embora o tenha feito no
corpo do manuscrito, fez anotacdes a lapis nas margens das paginas, rubricando-as, para
gue ndo fossem confundidas com outros escritos ali contidos. Dal Farra (2002, p. 200),
chama a atencdo para o fato de que Florbela conhecia Proenga como poeta e ndo como
“critico politico, doutrinario e historiador”, nessa altura, ele tinha abandonado a poesia.
Proenca seria nos anos subseqtientes, por motivos politicos, “demitido de seu emprego
na Biblioteca e exilado em Paris”, e serd um dos idealizadores da revista Seara Nova®®,
em 1921.

Proenca acenou positivamente para as poesias de Florbela dizendo que, “como
promessa”, estas eram “belissimas”, mas que a mesma tinha diante de si um largo

caminho, entéo, sugeriu que a poeta continuasse “afinando a lira” e complementou:

Tendo em conta a idade, e visto tratar-se dos ‘primeiros passos’, ndo acho
sendo bem a dizer. Nao se trata, evidentemente de obras primas, nem de tal
se poderia tratar nessa idade. Quando se critica alguém é preciso, porém,
muito mais do que analisar o que realmente fez, descobrir o que vira a
fazer.Como promessa, as poesias que acabo de ler sdo belissimas. Se alguma
coisa me fosse permitido aconselhar, seria que se ndo fosse levado pela
simples harmonia dos versos, e se ndo passasse ao papel sendo o que
exprime um verdadeiro pensamento ou um profundo sentimento poético. [...]
A minha impresséo fica aqui dada sinceramente, e ndo como poeta, 0 que
ndo o sou. A poetisa tem adiante de si um largo caminho [...] (ESPANCA,
1994, p. 77- 87).

Dal Farra (1994) afirma que a critica de Proenca foi a primeira iddnea que a poeta
recebeu em vida, foi também decisiva para a formagdo de sua personalidade poética e
um dos poucos momento analiticos da bibliografia sobre sua obra, que teve seqiiéncia
com as criticas postumas de Jorge de Sena e José Régio. Florbela Escreveu dedicou a
Raul Proenca o soneto Prince Charmant (ESPANCA, 1996, p. 183):

No languido esmaecer das amorosas

12 Esta antologia encontra-se hoje depositada na Biblioteca Nacional de Lisboa, Portugal (DAL FARRA,
2002, p. 199).
13 A revista Seara Nova, de 1921, tornou-se simbolo da resisténcia ao Salazarismo.



Tardes que morrem voluptuosamente
Procurei-O no meio de toda gente,
Procurei-O em horas silenciosas!

O noite da minh’alma tenebrosas!

Boca sangrando beijos, flor que sente...
Olhos postos num sonho, humildemente...
Maos cheias de violetas e de rosas...

E nunca O encontreil... Prince Charmant...
Como audaz cavaleiro em velhas lendas
Vira, talvez, nas névoas da manha!

Em toda nossa vida anda a quimera
Tecendo em frageis dedos frageis rendas...
- Nunca se encontra Aquele que se esperal...

Este soneto foi publicado em 01 de agosto de 1922, na edi¢do de nimero 16 da revista
Seara Nova. A vivéncia do processo de construcdo do manuscrito Trocando Olhares e
de elaboracdo de seus projetos poéticos, acrescidas das interlocucdes que Florbela
estabeleceu a partir dele, foi essencial formacgdo da consciéncia poética da Florbela que
conhecemos nos livros publicados, a saber: O Livro de Magoas (1919), O Livros de
Soror Saudade (1923), Charneca em Flor (1930), e Reliquiae (1931), os dois ultimos

postumos.

1.4- DIALOGOS COM A TRADICAO POETICA

“Subi ao alto, a minha torre esguia,
Feita de fumo, névoa e luar,

E pus-me, comovida, a conversar
Com os poetas mortos, todo dia”.
(ESPANCA, 1996, p. 137)

As interlocucBGes descritas foram um importante ingrediente na estruturacdo da
consciéncia poética de Florbela Espanca, por serem inaugurais, assim como, a sua obra
o0 era. O pensamento de Bakhtin (apud BRAIT, 1999, p. 16) estabelece que “em todo
discurso sdo percebidas vozes” e todas sdo importantes, sejam elas as mais
“infinitamente distantes”, sejam as “andnimas, quase impessoais”, sejam também
aquelas “quase imperceptiveis, assim como as vozes proximas”, as vozes que compde
esse coro constituirdo o dialogo interno das obras de Florbela, sdo vozes femininas e
arquetipicas, elas extrapolam a vivéncia individual da poeta e encontram ressonancia na

vivéncia da coletividade.



Desde o inicio da construcdo de Trocando Olhares, pode-se observar que a poeta
buscou nutrir-se poeticamente da tradi¢cdo popular. O manuscrito em questdo é formado
por trés conjuntos de quadras em redondilha maior, intituladas, As Quadras d’Ele, “que
[atestam 0 seu] cunho eminentemente popular” (DAL FARRA, 1994, p. 29). Acerca das
quadras, Sigismundo Spina (s.d., p. 110) explica que foram as formas matrizes do
raciocinio poético dos trovadores populares, assim como o distico. Rougemont (1998, p.
58) relata que “a poesia européia nasceu da poesia dos trovadores”, entre os séculos Xl
e XII, essa poesia falava a lingua provencal e exaltava o amor infeliz e perpetuamente
insatisfeito. Assim, vemos que o diadlogo entre a poética de Florbela e as trovas

populares extrapola o campo da forma estendendo-se para 0 campo tematico.

Para um maior entendimento profundidade do didlogo entre esse género poético
eminentemente popular e a poética florbeliana, destacaremos algumas de suas
caracteristicas. O trovadorismo exaltou o amor livre das amarras do casamento, pois
este pressupunha apenas a unido de corpos, enquanto o “amor”, ou seja, 0 “Eros
supremo”, seria a projecdo da alma para a “unido luminosa”, ou seja, “para além de todo
amor possivel nessa vida”. O poeta, de joelhos, deve jurar amor eterno a sua dama, tal
como se faz a um soberano. Florbela invertera a vassalagem amorosa e cantara o amado
em seus versos, ela serd a sua serva. Outra caracteristica importante do trovadorismo é
que ele surge trazendo uma nova visdo de mulher, contraria a difundida até entdo pelos
costumes tradicionais; ela é elevada acima dos homens, tornando-se assim, o seu ideal
nostalgico (ROUGEMONT,1998, p. 58).

O papel que as quadras cumpriram no percurso literario florbeliano é importante, além
de singularizar sua poética, nutriram toda a sua obra publicada. As quadras tém como
objetivo comunicar de um estado sentimental a um destinatario, o tratamento do tema
amoroso baseia-se numa conexao mitico-magica do mundo. Segundo Dal Farra (1984,
p. 33), “as quadras da jovem poetisa exploram, tal como aquelas da cultura popular, a
figura do paradoxo, da contradi¢do, ndo s6 como um dos desenhos possiveis de inter-

relacdo das partes internas da quadra, mas, sobretudo como eixo poético”:

Queria ser a erva humilde
Que pisasse algum dia,

Pra debaixo de teus pés
Morrer em doce agonia.
(DAL FARRA, 1994, p. 33)



Florbela nunca chegou a publicar suas quadras, em junho de 1916 ela escreveu a amiga
Julia Alves dizendo: “S6 o soneto € que me convém; a quadra, dizer muito em quatro
versos, torna-se para mim bastante dificil” (DAL FARRA, 1984, p. 28). Ndo vamos
entrar nas especificidades métricas das quadras populares, e nem nas especificidades
formais das cantigas medievais, mas destacar que, primeiramente, enquanto forma, e
depois enquanto conteldo tematico, a poética de Florbela encontrou por todo o seu
percurso, tanto aproximacOes, quanto apresentou inovagdes frente a este modelo

literario tradicional e popular.

Outras interlocuces com a tradic&o oral além das trovas, como por exemplo, o idilio**
sdo encontradas no caderno Trocando Olhares. O impeto da poeta em experimentar
levou-a a misturar géneros, trocar o masculino pelo feminino, ou seja, ela comegou por
meio da linguagem poética a promover uma troca simbdlica de lugares sociais e, de
olhares, como, semanticamente, também sugere o titulo do manuscrito. Como postulou
Bakhtin, o discurso escrito é parte integrante de uma discussdo ideoldgica em grande
escala, é nesse ponto que as vozes trovadorescas que reverberam no interior da obra de

Florbela constituem e confirmam o discurso da poeta em pleno século XX, apoiando-o.

Florbela tomou para si da licenca poética dos trovadores medievais e seguiu evoluindo
poeticamente, passando a imprimir na sua obra a sua marca, e a eleger os temas que
seriam constates em sua poética, entre eles, o sonho e a invocacdo da morte e do
mundo da soturnez que é clareado apenas pelos olhos do amado. (FARRA, 1994, p.

45, grifo nosso):

[as quadras podem se apresentar] como uma queixa, um pedido, um convite,
um rogo, uma prece, ora como a constatacdo que ganha um tom de
fatalidade que a prende para a sentenca ou maxima. Em ambos 0s casos , a
quadra se perfaz sempre como comunicacdo, para um destinatario fixo, de
algo relativo a esfera sentimental, articulando-se como uma interlocucéao
com outrem que é essencialmente amado, tal como nas trovas amorosas
femininas e nas cantigas medievais. [...] Também a permanéncia de
processos poeticos muito caros a trova popular explicita a parecenca destas
quadras com o modelo tradicional. Tanto nas quadras de Florbela quanto nas
trovas populares [...] os elementos da natureza ndo estdo apenas prenhes de
vida: eles se movimentam, se tornam inquietos e podem se metamorfoseara
partir do olhar do outro. (DAL FARRA,1994, p. 31)

1 Idilio: s. m. e significa pequena composicao poética, campestre ou pastoril; amor simples e terno;
sonho; devaneio.



O projeto poético Alma de Portugal’®, de 1916, que mais tarde encerraria outro projeto
intitulado, Minha Terra, Meu amor, segundo Dal Farra (1994), marcou a entrada
definitiva de Florbela na modernidade, bem como a “sua labuta poética sob o impasse

dessas leis, foi também nesse projeto que a poeta observou sua “propensdo para o
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soneto™”, adotando-o e abandonando de vez as quadras populares (DAL FARRA,

1994, p. 65). Alma de Portugal colocou de lado a tematica amorosa e encontrou como
objeto a pétria portuguesa. Nesse projeto a poeta criou uma imagem mitificada e

saudosista de Portugal, apelando para a memoria de uma ancestralidade herdica:

Os espetaculos naturais sdo trabalhados por meio de imagens muito plasticas
que, buscando a harmonia do todo, flexionam animizagdes a partir de
analogias localizadas entre as partes do corpo nacional. [...] Trata-se, aqui,
com propriedade, de um hino de amor a patria, de uma explicacdo
cosmogonia da sua grandeza, de versGes messianicas de sua existéncia [...].
A maternidade mitica da patria é invocada em prol da reconstrucao nacional,
e a hecatombe universal é vista enquanto possibilidade de recupera¢do do
heroismo, como um torneio ancestral que guarda o teor das lutas de
independéncia, de um litigio em torno da honra, enfim, de um ritual valoroso
em nome de uma nobre causa. O livrito se faz, pois, como um exercicio de
persuasdo para a defesa da patria, ancorado tanto nos valores miticos
nacionais quanto aqueles impermeéaveis ao consolo. S&0 o heroismo, o
altruismo, a intrepidez e a solidariedade, vista também como um dom
teldrico, os bens coletivos invocados por Florbela como patriménio para a
vitdria, e que necessitam de deixar de ser apenas saudosas referéncias da
meméria nacional (DAL FARRA, 1984, p. 61).

Florbela Espanca dialogou com o seu tempo. Como dissemos, a poeta manteve uma
interlocucdo proficua com Raul Proenca e produziu poemas de cunho patriético. Raul
Proenca integrava um grupo de poetas intelectuais que, desde a instauracdo da
Republica portuguesa, em 1910, buscava recuperar certos valores da tradigdo lusa para
reinseri-los na modernidade. Esses poetas se reuniram no movimento cultural intitulado

Renascenca Portuguesa, que era liderado pelo poeta Teixeira de Pascoaes®’ e, cujas

1> Além do projeto poético Alma de Portugal, os outros projetos que nasceram a partir do caderno
Trocando Olhares foram: O livro d’Ele e Minha Terra, Meu Amor, em 1916, a poeta extraiu a antologia
Primeiros Passos e, em 1917, outra, intitulada, Primeiros Versos.

6 Alonzo (1994) fala acerca da predilecdo da forma poética do soneto das poetisas portuguesas,
especialmente as do final do século XIX e primeiro quartel do século XX. Esta estudiosa destaca que este
fato deve muito a popularidade do soneto na época e ao desejo feminino de provar ser capaz de dominar
uma forma poética considerada uma das mais dificeis. Embora em alguns paises o soneto seja visto como
uma forma masculina, em Portugal passou a ser identificada pela critica como pertencente ao universo
feminino.

7 Teixeira Pascoaes da a saudade um alcance c6smico, “levando ao extremo a visdo e a intuicdo de
Garrett”, ele diviniza a existéncia como saudade, nostalgia da origem perdida para sempre, e que vivera
da lembranca de sua “fulguracdo originaria”, ele arrasta para fora da Historia e do tempo deuses tutelares
portugueses como Camdes, inserindo a saudade “na esfera evanescente e visionaria do pensamento e da
imaginacdo mitica” (LOURENCO, 1999, p. 62).



idéias, passaram a ser divulgadas na revista Aguia. Entre os valores da tradicdo que
estavam sendo retomados, teve destaque, a saudade, entendida como “o proprio sangue
espiritual da Raga”. Esse grupo saudosista cindiu em 1913, dentre os intelectuais que se
afastaram estava Raul Proenca (GOMES, 1994, p117, grifo nosso).

Pode-se dizer que todo esse movimento de resgate dos valores tradicionais em Portugal,
precedeu o Modernismo portugués que teve inicio em 1915. O Modernismo, por sua
vez, surgiu com caracteristicas multifacetadas, contrapondo alas conservadoras e
revolucionarias. O grupo saudosista Renascenca Portuguesa ndo conseguiu superar a
estética simbolista, mas foi capaz de entusiasmar jovens escritores, como, por exemplo,
Fernando Pessoa, que iniciou sua carreira literaria como critico da revista Aguia.

Acreditamos que Florbela Espanca néo foi alheia e nem imune a estes movimentos.

Foi a geracdo da Revista Orpheu que deflagrou de vez o movimento Modernista
portugués. Luis de Montalvor, um dos idealizadores da Orpheu, buscando sistematizar
um ideério para a revista nascente, adotou “um ponto de vista aristocratico em arte”,
definindo que o destino dessa era ser “Exilio”, assim, os colaboradores da revista
elegeram um tema “cliché” do Simbolismo/Decadentismo, para representar o
afastamento de Orpheu de uma literatura realista, este tema foi a o da “torre de
marfim*®” (GOMES, 1994, p. 122. grifo nosso). A simbologia da torre marfim
comparecera na poeética de Florbela Espanca, este aspecto podera ser observado quando
forem analisadas as poesias que mostram a presenca da voz arquetipica da Virgem
Maria, quando o eu poético aspira lugares cada vez mais altos, como ser a “intangivel
Turris Eburnea”. Segundo Renata Junqueira (2003, p. 32,) se as ligacGes dos escritores
modernos com os valores de fin de siécle fossem mais claras, poderiam ser associados
outros nomes que ndo somente os de Fernando Pessoa, Mario Sa- Carneiro, Almada-
Negreiro, a este movimento, e “o nome de Florbela Espanca estaria na lista dos

convidados, sem duvida”.

Observa-se que Florbela inicia sua producdo poética em um momento politicamente

delicado. Octavio Paz (1986, p. 187) em consonancia com o pensamento de Bakhtin,

'8 Torre de marfim é a designacao dada a um mundo ou atmosfera onde intelectuais se envolvem em
questionamentos desvinculados das preocupagdes praticas do dia-a-dia, ou seja, indica uma desvinculagdo
deliberada do mundo cotidiano.



reafirma que, como toda producdo humana, “o poema é um produto historico, filho de
um tempo e de um lugar, porém, é algo também que transcende a historia, e se situa
num tempo anterior a toda a histdria, no principio do principio, mas ndo fora dela”. Se a
poeta iniciou a sua producdo em um dado tempo histérico, inicio do século XX, surge o
questionamento: “por que Florbela Espanca foi, durante muito tempo, olhada pela

critica de forma marginal e excludente?

José Gomes Ferreira (1965) era amigo de Florbela dos tempos de faculdade, em um
artigo intitulado Encontro com Florbela Espanca, ele descreve que, por acaso, ao
desfolhar numa livraria um manual escolar, encontrou “pela primeira vez”, o0 nome de
Florbela Espanca: “la jazia , [...] a poetisa mais portuguesa de todos os tempos...”
(FERREIRA, 1965, p. 233). O artigo de Ferreira mostra a idéia que se tinha de que
Florbela era alheia ao que acontecia em Portugal, e que os acontecimentos ndo lhe

afetavam:

Florbela nunca desconfiou da época em que viveu [...]. Presa por um
ultimo fio ao século XIX, nunca tentou sequer suprimi-lo. O Orpheu
(primeiro rebate coletivo do século XX na literatura portuguesa) mal a
atingiu por pontes indiretas. Fernando Pessoa? Nem reparou. Nas noites de
febre branca apenas Ihe martelava a obsessdo de manter esperto o fogo do
rastilho tradicional Antero- Junqueiro- Nobre- Eugénio de Castro, quase a
estinguir-se. Associem a esta lista mais dois ou trés poetas franceses
(Baudelaire, Verlaine, Samain...) e pronto, completa-se o quadro
(FERREIRA,1965, p. 237, grifo nosso).

Podemos especular que a exclusdo e a marginalidade que cercaram a poeta, tangenciam
um ponto nevralgico proprio de sua época: a poesia era um lugar tradicionalmente
masculino, e Florbela era uma mulher, que ousava/aspirava ascender a este patamar. E
consenso entre variados pensadores que Florbela ndo pode ser considerada uma
Modernista aos moldes do Orpheu, porém, a poeta ndo pode ser arrancada do cenario da
modernidade e nem do século XX, época em que construiu sua obra. José Carlos Seabra
Pereira, situou historicamente Florbela como “neo- roméantica”, ao passo que mostrou o

desvio que ela representou em relagdo aos movimentos literarios da altura:
luzitanismo, o vitalismo e o saudosismo” (DAL FARRA, 1995, p. 30).

0

Voltando ao Trocando Olhares, a antologia Primeiros Passos, seguiu & Primeiros
Versos, de 1917, frutos do manuscrito, e antes que a poeta elaborasse o Livro de

Magoas, sua primeira obra publicada, ela estabeleceu um dialogo com o poeta Américo



Dur&o®®, o criador do epiteto “Séror Saudade”. A interlocucdo entre Florbela e Duréo
teve inicio no mesmo ano em que o poeta publicou o livro Vitral da minha dor, 1917.
Dal Farra (1994) adverte para o fato de que, antes de Florbela Espanca utilizar o
cognome de “Séror Saudade”, ela adotou o de “Séror Vitral”, remetendo-se a obra
supracitada de Durdo, fato que ela mesma informou ao poeta por carta em 1920. A
interlocucdo entre Florbela Espanca e Américo Durdo, juntamente com o dialogo

poético que estabeleceu com a obra de Antdnio Nobre, fez nascer O Livro de Magoas.

1. 5- LIVRO DE MAGOAS

Em 1919, apenas 200 exemplares foram publicados do Livro de Méagoas. Estes foram
custeados por Jodo Maria Espanca, seu pai, a quem a poeta dedicou a obra. Esta obra
teve como leitor e interlocutor Raul Proenca, mas a despeito das criticas positivas e
incentivo de Proenca, o Livro de Magoas ndo foi bem recebido pela critica, foi visto
como “licoroso para homens”, “escrito por um Anténio Nobre de saias”
(FERREIRA,1965).

Uma visada bakhtiniana, que enxerga a palavra como um ato bilateral e, portanto, um
territério compartilhado, seja pelo emissor, ou pelo destinatario, pelo locutor ou pelo
interlocutor, permite vislumbrar que o embate social entre o discurso do qual a poética
de Florbela Espanca estava constituida ndo seria aceito sem resisténcias (CLARCK, K_;
HOLQUIST, M.. 2004, p. 41). Assim, vemos que a estréia poetica de Florbela se deu
sob o signo da misoginia e do plagio. Florbela Espanca foi acusada de dividir autoria
com Antdnio Nobre e Américo Durdo, influéncias que nunca foram negadas pela poeta,
pelo contrario, eram por ela expostas com orgulho. Diz Dal Farra que:

A jovem poetiza se sabe proibida em seus versos, de levar em conta, como
forma poética, a tradicdo literdria, a poesia j& produzida, consagrada e
apreciada, uma vez que qualquer demonstracdo de permeabilidade seja a
literatura popular anénima, seja a literatura de seus autores preferidos,
¢ sentida como infracdo. [..] nesse contexto, a intertextualidade é
pejorativa e julgada como plagio (ESPANCA, 1994, p. 57, grifo nosso).

19 Dal Farra (1994, p. 108) chama atencéo para um equivoco chamado “influencia de Américo Duréo
sobre a obra de Florbela Espanca”, que gerou uma confusdo tal que Rui Guedes chegou a publicar um
poema de Durdo, A tua voz na primavera, do livro Tantalo, como sendo de Florbela na pagina 26 do
volume Il da sua Obra Completa de Florbela Espanca.



Ao escolher “a Anto (Anténio Nobre) como constelacao fin-de-siécle”, mesmo sem ter
consciéncia, Florbela reforgou sua obra com um discurso que, por sua vez,tinha na sua
configuracao:

A tradicdo garrettiana, o embate entre a poesia transcendente de Antero e a
inspiracdo oceénica de Junqueiro, e a reenvestidura da tonalidade maldita
baudelaireana, certos reldmpagos de Musset, alguns absintos
schoppenhauereanos, etc., etc. [que abarcam aspectos como] a sonoridade
[...] intimidade obtida junto ao leitor, logo arrebatado pelo tom coloquial e
pelo familiar com que ambos se achegam esponténeos ao receptor, [...] pela
funda raiz de panteismo e de animizagdo da natureza, pela ardente e
excitavel fantasia, pela acuidade dolorosa no trato geral da tematica polar da
vida e da morte, [...] enfim, pela tonalidade sentimental pessimista e
melancélica que torna suas paginas ‘sulcadas pelo arauto da Dor e
umedecidas pelo rocio da Tristeza’ (DAL FARRA, 2002, p. 49).

E, como mulher, ao se apropriar do discurso literario, cuja tradicdo é,
predominantemente, masculina, recebeu como resposta, para além dos parcos
comentarios depreciativos, o siléncio. Da poética de Durdo e de Antdonio Nobre,
Florbela trouxe para a sua poesia a dor de existir, a saudade e, principalmente a magoa.
Foi também no Livro de Mégoas que a poeta entronizou definitivamente a dor, que
passou a ser parte integrante da sua estética.

Florbela dedicou esta obra ao seu pai, seu “melhor amigo”, e a seu irmdo, a quem ela
tratou como “querida Alma irmd da minha”. Esta obra tem como epigrafes, fragmentos
das obras de Eugénio de Castro e Verlaine. A epigrafe € outro indicativo do caminho
por onde passa 0 discurso que a poeta abraca na obra, seja por negacdo ou por
afirmacdo, esta € uma importante chave de leitura analitica. De Eugénio de Castro,
Florbela traz o fragmento: “Procuramos somente a Beleza, que a vida/ E um punhado
infantil de areia ressequida,/ Um som d’agua ou de bronze e uma sombra que passa..., &
Verlaine: “Isolés dans I’amour ainsi gu’em um bois noir,/ Nos deux coeurs, exhalant
leur tendresse pisible,/ seront deurx rossignols qui chantent dans Le soir” (ESPANCA,
1996, p. 129).

Eugénio de Castro nasceu em 1869, em Coimbra, e foi o introdutor da estética
Simbolista em Portugal. Poeta engajado, bebeu do Simbolismo francés, e sua obra é
marcada por um profundo pessimismo, caracteristica que atravessa todo o Livro de
Magoas. Eugénio de Castro participou das revistas Boémia Nova, que objetivava
balancar “o acanhado meio coimbrigense com as novidades de Paris”, e Os

Insubmissos, que divulgou aquele que pode ser considerado o primeiro poema



Simbolista portugués, Nemural, do poeta Jodo de Menezes. De Verlaine (1844- 1896),
poeta Francés, a poeta busca a idéia de poéte maudit®®, ou seja, “"poeta maldito"
(MOISES, 1993, p. 30).

O Livro de Magoas é composto por trinta e dois sonetos no qual encontramos a palavra
dor repetida vinte e uma vezes. Dal Farra (1994) nos diz que o Livro de Magoas
“aponta para o nascimento de um procedimento poético atravessado por uma amargura
que fica atestada no préprio titulo da obra que ali se gesta: a magoa” (ESPANCA, 1994,
p. 112). O soneto de abertura do Livro de Magoas €, de certa forma, uma apresentacéo

do mesmo. Intitula-se Este livro e diz assim:

Este livro é de magoas. Desgragados
Que no mundo passais, chorai ao 1é-lo!
Somente a vossa dor de Torturados
Pode, talvez, senti-lo ... e compreendé-lo.

Este livro é para vos. Abengoados

Os que o sentirem , sem ser bom nem belo!
Biblia de tristes ... O Desventurados,

Que a vossa imensa dor se acalme ao vé-lo!

Livro de Méagoas ... Dores ... Ansiedades!
Livro de Sombras ... Névoas e Saudades!
Vai pelo mundo ... (Trouxe-0 no meu seio ...)

Irméaos na Dor, os olhos rasos de agua,
Chorai comigo a minha imensa magoa,
Lendo o meu livro sé de magoas cheio! ...
(ESPANCA, 1996, p. 131, grifo nosso).

A “biblia de tristes” descrita no soneto permite-nos vislumbrar, além das crengas e
valores do eu poético, a natureza do que serd cultuado na obra: a dor, a magoa, a
tristeza, a melancolia, o sonho, o choro, e a morte. O sofrimento sera o caminho sagrado
que precisara ser percorrido, ao passo que a obra dialogara com o leitor a partir do
convite, “chorai comigo a minha imensa dor”. Antonio Nobre utilizou recurso
semelhante no seu livro de poemas intitulado SO, no qual o autor apresenta logo na
abertura, o teor, com o seu famoso distico de adverténcia ao leitor: “Mas, tende cautela,

ndo vos faca mal.../ Que é o livro mais triste que ha em Portugal” (CASCUDO, 1959, p.

20 poéte maudit - em portugués, poeta maldito. E um termo utilizado para designar poetas que mantém
um estilo de vida que pretende demarcar-se do resto da sociedade, considerada como meio alienante e que
aprisiona  os  individuos por meio de normas e regras  (Disponivel  em:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Poeta_maldito>. Acesso em 18 mar 2009).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Poeta_maldito

6). No soneto de abertura do Livro de Magoas, é possivel, quem sabe, forcar uma
leitura, observando a presenca do SO, de Nobre, onde consta escrito : “Lendo 0 meu
livro s6 de magoas cheio! ...” (ESPANCA, 1996, p. 131, grifo nosso).

Para Florbela, Antonio Nobre € “o mais suave de todos”, “o [...] poeta da saudade, o [...]
triste!”. Em vida, S6 foi o Unico livro de poemas publicado por Nobre, aos 25 anos,
mesma idade de Florbela quando publicou o Livro de Magoas. Este Era devoto de
Garret, e seu livro foi uma surpresa para a critica portuguesa por sua originalidade. Na
poética de Nobre comparecem temas caros a lirica florbeliana como “a deriva
emocional, a obsessao pela morte, o fatalismo da predestinacdo sofredora e o signo da
maé- estrela” (CASCUDO 1959, p.5). A atracdo que Florbela sentia por Antdonio Nobre
ja havia sido explicitada no seu projeto poético anterior ao Livro de Magoas, o
Trocando Olhares, escrito entre 1915- 1917, onde consta o soneto intitulado A Anto!:

Poeta da saudade, 6 meu poeta qu’rido
Que a morte arrebatou com seu sorrir fatal,
Ao escrever 0 “S6” pensaste enternecido
Que era o0 mais triste livro de Portugal.

Pensaste nos que liam esse seu missal,

Tua Biblia de dor, o teu chorar sentido,
Temeste que esse altar pudesse fazer mal
Aos que comungam nele a solugar contigo!

O Anto! Eu adoro os teus estranhos versos
Solucgos que eu uni e que senti dispersos
Por todo o livro triste! Achei teu coragéo...

Amo-te como te ndo quis nunca ninguém
Como se eu fosse 6 Anto a tua propria mae
Beijando-te frio no fundo do caixao!
(ESPANCA, 1996, p. 104).

A passagem do projeto poético Trocando Olhares para o Livro de Magoas aconteceu a
partir da reelaboracdo do soneto Desalento, este passou a chamar-se A maior Tortura.
Nesse soneto € possivel perceber o quanto o eu poético florbeliano se sente incapaz de
expressao frente ao do seu modelo ideal, mas, se a poeta ndo consegue igualar-se a

Duréo nos versos, ela julga o sobrepdr na dor:

Na vida para mim nédo héa deleite.
Ando a chorar convulsa noite e dia...
E ndo tenho uma sombra fugidia
Onde poise a cabeca, onde me deite!



E nem flor de lilas tenho que enfeite
A minha atroz, imensa nostalgia!...
A minha pobre mée tdo branca e fria
Deu-me a Mégoa no seu leite!

Poeta, eu sou um cardo desprezado,
A urze que se pisa sob os pés.
Sou, como tu, um riso desgragado!

Mas a minha tortura ainda é maior:
Nao ser poeta assim como tu és,

Para gritar num verso a minha Dor!...
(ESPANCA, 2002, p. 143, grifo meu).

Na dedicatoria de Maior tortura esta escrito: “a um grande poeta de Portugal”, uma
referéncia a Durdo, mas, nele também é possivel encontramos atravessamentos com
poética de Antdnio Nobre, como vemos no trecho em que Florbela escreveu: “A minha
pobre mée tdo branca e fria/ Deu-me a beber a Magoa no seu Leite!” (ESPANCA, 2002,
p. 143). O eu poético florbeliano se expressa como filho e herdeiro da mégoa, esta lhe
foi transmitida por sua mée através do leite, esta mée é descrita como sendo “branca e
fria”, dando-nos a entender, morta. Nobre, de forma diversa escreveu: “Nunca me
houvesse dado a luz Senhora!/ Nunca eu mamasse o leite aureolado/ que me fez
homem, mégica bebida!/ Fora melhor ndo ter nascido, fora,/ Do que andar, como eu
ando, degradado/ Por esta Costa D’Africa da Vida” (CASCUDO, 1959, p. 64). Para
Nobre, o leite é “aureolado”, esplendoroso, € uma “magica bebida”, que possibilitou ao

poeta viver, mas ndo poupou- lhe do destino, do sofrimento e do fadario da errancia.

A errancia € outro aspecto em que se desdobra a dor de existir do eu florbeliano.
Angustiado por ndo ter lugar no mundo e condenado ao exilio, no caso de Florbela
Espanca, esse exilio é representado pela propria vida, como mostra o soneto Lagrimas
ocultas: “Se me ponho a cismar em outras eras/ Em que ri e cantei, em que era querida,/
Parece-me que foi noutras esferas/ Parece-me que foi numa outra vida...” (ESPANCA,
1996, p. 136). No soneto Eu..., 0 sujeito lirico florbeliano expressa o sentimento de nao
pertencimento e de incompreensdo do qual padece: “Eu sou a que no mundo anda
perdida,/ Eu sou a que na vida ndo tem norte/ Sou a irma do sonho, e desta sorte/ Sou a
crucificada... a dolorida...” (ESPANCA, 1996, p. 133). Este soneto revela a importancia
de Durdo na estréia poética de Florbela, ele Durdo representava um modelo ideal para

ela, um poeta o qual ela julgava jamais poder igualar-se poeticamente. Data de 5 de



janeiro de 1920, uma carta de Florbela para Durdo que mostra como este foi para ela
uma fonte de inspiracdo poética:

“Eu quero mais, muito mais aos seus versos que aos meus, e ha tanto tempo
ja que eu Ihes quero. Lembro-me, como se fosse hoje, do dia, da hora em
que li pela primeira vez os seus versos”. [...] dei com o seu livro, que tinha
trazido na minha auséncia; depois sentei- me junto da janela e li-o, li-o, li-o
todo, duas ou trés vezes, j& sem sono, ja sem cansaco. [...] “Do seu livro veio
o meu livro. Obrigado, Amigo meu!” (ESPANCA, 2002, p. 232- 233).

O dialogo entre Florbela e Américo Durdo foi proficuo, em 1919, o poeta dedicou a ela
um soneto intitulado Soneto, no qual a chamava de ‘irma Soéror Saudade’: “Irmd; Soror
Saudade, ah! se eu pudesse/ Tocar de aspiracdo a nossa vida,/ Fazer do mundo a Terra
Prometida/ Que ainda em sonho as vezes me aparece!” (ESPANCA, 1996, p. 165).
Florbela retribuiu a homenagem oferecendo a Durdo um soneto intitulado ““Séror
Saudade”: “Irmé&, Soror Saudade me chamaste.../ E na minh’alma o nome iluminou-se /
Como um vitral ao sol, como se fosse/ A luz do proprio sonho que sonhaste”
(ESPANCA, 1996, 167). Este epiteto, “Soror Saudade”, deu nome ao segundo livro

publicado pela poeta, o Livro de Séror Saudade, de 1923.

Sempre em busca de abrigo, o eu poético florbeliano busca abrigo sonho, lugar diverso
da realidade, lugar das utopias, somente nesse dominio o eu se reconhece dotado de
valor, como se pode observar no soneto Vaidade: “Sonho que sou a poetisa eleita/
Aquela que diz tudo e tudo sabe/ Que tem a inspiracdo pura e perfeita/ Que reine num
verso a imensidade”, e mais adiante, finaliza o soneto dizendo “Acordo do meu sonho e
nédo sou nada” (ESPANCA, 1996, p.132).

J& no soneto A minha Dor, o eu poético faz da dor refugio privilegiado, lugar “ideal”,

de onde pode vivenciar a tristeza na solidao:

A minha Dor é um castelo ideal

Cheio de claustros, sombras e arcarias,
Aonde a pedra em convulsfes sombrias
Tem linhas dum requinte escultural.

A minha Dor é um convento. Ha lirios
Dum roxo macerado de martirios,
Téo belos como nunca os viu alguém!

Nesse triste convento aonde eu moro,
Noites e dias rezo, grito, choro!

E ninguém ouve... ninguém vé... ninguém...
(ESPANCA, 1996, p. 138).



Os “Lirios macerados de martirios” fazem uma sutil alusdo a morte que, no soneto que
se segue, intitulado Dizeres intimos, traz em seu bojo um tom de ironia. Assim como o
desdém, a ironia expressa a postura de defesa, muitas vezes adotada pelo eu poético

florbeliano, como resposta a incompreensao alheia:

E tao triste morrer na minha idade!
E vou ver os meus olhos, penitentes
Vestidinhos de roxo, como crentes
Do soturno convento da saudade.

E logo vou olhar (com que ansiedade!...)
As minhas maos esguias, languescentes,
De brancos dedos, uns bebés doentes
Que hédo de morrer em plena mocidade!

E ser-se novo € ter o paraiso,
E ter-se a estrada larga, ao sol, florida,
Aonde tudo é luz, e graca e riso!

E 0s meus vinte e trés anos... (Sou tdo nova!)
Dizem baixinho a rir: “Que linda a vida...”
Responde a minha Dor: “Que linda a coval”
(ESPANCA, 1996, p. 139).

O soneto intitulado Impossivel revela que, embora comungue com a dor de Antdnio
Nobre, a dor do eu poético florbeliano, é singular e autbnoma:
[..]

Os meus males ninguém mos adivinha...
A minha Dor ndo fala, anda sozinha...
Dissesse ela o que sente! Ai quem me deral...

Os males d”Anto toda a gente os sabe!

Os meus... ninguém... A minha Dor néo cabe
Nos cem milhdes de versos que eu fizeral...
(ESPANCA, 1996, p.162. Grifo nosso).

Nobre tem um poema intitulado Dores de Anto, nele, o poeta narra a sua tristeza, assim
como a luta que travada contra a tuberculose, doenca que o levaria & morte. Nesse

poema ha um trecho que diz:

“Quando eu cheguei, aqui, santo Deus!como eu vinhal
Nem mesmo sei dizer que doenca era a minha ,
Porque eram todas, eu sei 14! Desde o 6dio ao tédio,
Moléstias d’ Alma para as quais ndo ha remédio.

[...] Antes ndo ter nascido. O morte, vem buscar-me...
[...] Chorar é bom. Ainda te resta este prazer

[...] Médico? Para que?... A doenca era d’Alma”.
(Nobre, 1959, p. 75)



Para a pesquisadora Rita Maia, no Livro de Magoas, “Florbela sente-se comprometida
com a subjetividade” e ela, sinceramente, confessa a sua impoténcia frente a expressao

literaria, visto que:

Diante da excessiva vivéncia da dor, estigma de sua condic¢do feminina que,
por si ja a marginalizaria, a poetisa do Alentejo espanta-se com o
transbordamento de sua prépria pena no processo de escrita, recusando,
entretanto, imprimir-lhe as tintas de fingimento literario. Sinceramente
sofredora, sobrecarrega de subjetividade sua pena poética e eleva-a ao
estatuto de escrita insurrecta, paradigmatica da enclausurada condicdo da
palavra feminina no universo da literatura portuguesa (MAIA, 2007).

No Livro de M&goas desaguam, por meio do dialogo estabelecido com Américo Duréo,
discursos de variados poetas. Maria Lucia Dal Farra (1994), identifica na escrita de
Durdo, “uma espécie de amalgama” entre Anténio Nobre e Antero de Quental, com
“tonalidade um tanto maldita de origem baudelariana, com ressaibos irénicos de Cesario
Verde [...]” (ESPANCA, 1994, p. 114). Em Vitral da minha dor, no soneto intitulado

Meu soneto, esta carcteristica da escrita duraniana pode ser observada:

Esté por escrever 0 meu soneto

Que é bizarro, e doente, e singular
Mas, ja solenemente, vos prometo
Que, ao Ié-lo, toda gente ha- de chorar!

Hei de pdr luvas e vestir de preto

Na insdnia de uma noite sem luar

Para o escrever — assim me comprometo-
Uma hora antes de me suicidar.

E um soneto béarbaro em que estua
E se agita, e confrange, e tumultua,
O calvério de sombras que had em mim!

E um soneto biblia... é o castelo

Dum imenso ideal, sagrado e belo,
Cujas altas ameias ndo tem fim.
(ESPANCA, 1994, p. 114, grifo meu,).

Um olhar comparativo entre os sonetos Meu soneto, de Durdo, e Este Livro,de Florbela,
perceberemos que a singularidade da poeta se pronuncia, pois caracteristicas que em
Durdo acenam como promessa, em Florbela se realizam. Durdo promete lagrimas,
Florbela chora e convida seu leitor para que chore com ela; ja Durdo constréi um soneto
biblia ao passo que Florbela todo um livro. Todas essas interlocucfes e didlogos



mostrados foram um fator imprescindivel para a constituicdo da poética de Florbela,
mas, por outro lado, lhe renderam duras criticas. O Livro de Magoas teve uma fria
recepgao tanto por parte do publico, quanto da critica. Foi descrito como “licoroso para
homens”, escrito por um “Anténio Nobre de saias”, que foi contemporaneo da poeta na
Faculdade de Direito de Lisboa, nos diz: “os roedores [...], sem coragem para lhe
negarem faria criadora, restrigiram- Ihe contudo logo o &mbito, ao apontarem- lhe com
grande <<ha! ha! ha! ha! >> de descoberta, os vestigios formais de Ameérico
Durdao”(FERREIRA, 1965).

Esta obra de Florbela foi produzida e publicada em um momento em que um grande
namero de mulheres portuguesas passou escrever poesia, estas mulheres eram
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conhecidas como “poetisas de saldo~"”, elas eram, também, um prato cheio para a

critica que ndo as levava a sério. Maria Lcia Dal Farra (1996) destaca que Florbela:

Se apodera dos mitos sociais masculinos, ndo para suporta-los enquanto tais,
ndo para reproduzi-los, mas para dialogar com eles, para reconhecé-los,
vasculhando-os por dentro a ponto de vestir deles a mascara, num esforgo
critico de descerramento da sua propria feicdo intima (ESPANCA, 1996, p.
XL).

Seja por ndo julgar-se poeta como Durdo, ou por sua impossibilidade em expressar “o
verso altivo e forte, estranho e duro”, o eu lirico florbeliano evoluiu dialogando com a
tradicdo e com os poetas, a dor e saudade nela, também, se singularizam, como afirmou,
a dor de Antonio Nobre (Anto) todos sabem ja a dela: “ninguém mos adivinha”, pois

esta dor, segundo a poeta, ndo caberia “Nos cem milhdes de versos que fizeral...
(ESPANCA, 1996, p.162. Grifo nosso).

1. 6- LIVRO DE SOROR SAUDADE

O Livro de Séror Saudade veio a lume em 1923 e dialoga, especialmente, com a poética
de Durdo. Mathias (1998, p. 68) descreve que Florbela “confessa a dominancia que a

2! José Agostinho (1931), no jornal lisboeta O Libertador de 8 de fevereiro de 1931 descreve as poetisas
como: “berimbaus esmaltados, pintados, a fingirem de liras”, e mais, eram “cigarras com presuncdes de
roussinois™, quase todas eram “gralhas” que se empavonavam “com plumagem alheias, requebrando-se,
como bailarinas, nas galerias dos reclamos, grotescas, falsas, antipaticas”.



poética do colega e amigo enxerta nela” em uma carta que data de 5 de janeiro de 1920,
Esta carta foi cedida pelo préprio Durdo a Maria Alexandrina e por ela publicada em
1964, em A vida ignorada de Florbela Espanca. Na carta Florbela diz: “Do seu livro

veio o meu livro. Obrigado. Amigo Meu!?*”

. A estética que marca a poética do Livro
de Soror Saudade é a do saudosismo, como explica Antonio Candido Franco (apud
MATHIAS, 1998, p. 69). O livro possui trinta e dois sonetos, e epigrafe de Américo
Durdo que diz: “Irmd, Séror Saudade, ah! se eu pudesse!/ Tocar de aspiracdo a nossa
vida,/ Fazer do Mundo a Terra Prometida/ Que ainda em sonho as vezes me aparece!” .
O livro traz também fragmento da obra La Sagesse et la Destinée, de Maeterlink: Il n’a
pas a se plaindre celui qui attend um sentiment/ plus ardent et plus genereux. Il n’a pas a
se plaindre celui/ qui attend Le dési d’um peu plus de bonheur, d’'um peu plus/ de

beuaté, d’um peu plus de justice” (ESPANCA, 1996, p. 165).

A utilizacdo de uma epigrafe do dramartugo belga-francés Maurice Polydore Marie
Bernard Maeterlinck (1862- 1949), denota uma ampliacdo do campo dialdgico de
Florbela, amparados pela obra de Bakhtin, percebemos a poeta buscando outros
discursos para significar o seu. A obra de Maeterlinck, a partir de sua origem, incorpora
tanto as vozes que ecoam da tradicdo francesa, quando da tradicdo alemd, da parte
Belga. A Bélgica®® é marcada por sua vez, por uma tradicdo que remonta a tribos
célticas e germanicas que fizeram parte das conquistas do imperador romano Julio

Cézarem50a. C..

Bessa Luis (1979, p. 7), na biografia sobre Florbela Espanca, associou 0 universo da
poeta ao do bardo-celta, ente situado entre dois mundos, oscilando entre a morte e 0
renascimento, “ligado a funcdo sarcedotal” e manifestando-se pela poesia lirica ou
historica. Florbela vivia em uma rua onde, no século XVI os escudeiros efetuavam
corridas de cavalo, a Rua da Corredoura, em Vila Vigosa. Segundo Bessa Luis (1979,
p. 10), na Rua da Corredoura “havia o convento de Santa Cruz” e, possivelmente,
“Florbela tenha aprendido a ler onde as freirinhas de meio dote, com talentos de

organistas e tocadoras de alaude, deslizavam diante do altar de Nossa Senhora dos

220 livro de Durdo ao qual Florbela se refere é Vitral da Minha Dor e n&o Tantalo, como esclareceu
Maria Lucia Dal Farra, esta critica analisa em detalhes a relagdo entre as poéticas de desses dois poetas no
livro: Florbela Espanca: Trocando Olhares. Estudo introdutorio e estabelecimento do texto e notas de
Maria Lucia Dal Farra. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1994.

%% Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/B%C3%A9lgica>. Acesso em 18 mar 2009.


http://pt.wikipedia.org/wiki/B%C3%A9lgica

Prazeres”, ali, “Bela [era] um pouco rainha”. A bidgrafa completa que, “fora a

galanteria folclérica [...], Vila Vicosa a decepcionava”.

No Alentejo as mulheres poetas ndo eram uma novidade, no século XV Publia
Horténcia?*, Mariana Alcoforado e suas cartas de amor, houve também mulheres
célebres que fundaram conventos como Margarida Cheirinha ou Maria das Chagas.
Estas vozes e suas muitas historias, de alguma forma, ecoaram a partir do auditério
interior de Florbela no Livro de Séror Saudade. O soneto Alentejo, dedicado a amiga
Buja, no fragmento: “A terra prende aos dedos sensuais/ A cabeleira loira dos trigais/
Sob Béncdos dulcissimas dos ceus.// Ha gritos arrastados de cantigas.../ E eu sou uma
daquelas raparigas.../ E tu passas e dizes: “Salve-os Deus!”(ESPANCA, 1996, p. 172).

A dor de existir expressa no Livro de Magoas e no Livro de Séror Saudade aparece
interiorizada e em transformacdo, a consciéncia poética de Florbela vai se fortalecendo
e “ela adquire estatuto de poetisa”, deixa de ser o “ser sofredor”, abrindo mdo de uma
postura passiva para uma ativa e recebendo uma ”titularidade merecida”, a partir das
escolhas que passa a fazer (MATHIAS, 1998, p. 87).

1.7. CHARNECA EM FLOR

“A charneca é &spera e selvagem, mesmo vestida de suas cores predilectas;
roxo e doirado. Giesta, urze, rosmaninho, esteva: plantas amargas e rudes,
sempre sequiosas, sempre solitarias, em face dum céu onde se ascende o sol
que as queima e a lua que as faz sonhar sonhos irrealizaveis de pobrezinhas
que nunca serdo princesas” (ESPANCA, 2002, p. 272).

Charneca em Flor foi o primeiro livro de Florbela publicado postumamente. Ele €é
composto por cinquenta e seis sonetos e foi langado em janeiro de 1931 por Guido
Battelli. Este livro foi um marco na obra de Florbela Espanca, pois mostra o
amadurecimento da consciéncia poética florbeliana, que encontra a sua voz entre outras
vozes e dialoga de forma amplificada tanto com outros autores, quanto com a tradicao.
O poema de abertura que possui 0 mesmo titulo do livro se apresenta como um farol,

prenunciando o que se seguird na obra da poeta:

Enche o meu peito, num canto mago,

%4 P(iblia Horténcia, Alentejana que no século X VI escreveu poemas e defendeu tese em Filosofia.



O frémito das coisas dolorosas...
Sob as urzes queimadas nascem rosa...
Nos meus olhos as lagrimas apago...

Anseio! Asas abertas! O que trago

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

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

Olhos a arder em éxtases de amor,
Boca a saber a sol, a fruto, amel:
Sou a charneca rude a abrir em flor!
(ESPANCA, 1996, p. 209).

Vimos que o didlogo que Florbela estabelece nos seus primeiros dois livros acontece,
basicamente, com a tradicdo lirica europeia, mas, em Charneca em Flor, a poeta amplia
o dialogo, alcancando a tradicdo hispano americana, através do poeta nicaraglense,
Ruben Dario. Em uma carta enviada a Guido Battelli em 3 de agosto de 1930, Florbela
diz: “Gosto imenso, imenso do seu grande Ruben Dario. Mas também séo dele estes
dois belos versos”: Pues no hay dolor mas grande que el dolor de ser vivo,/ Ni mayor
pesadumbre que la vida consciente” (ESPANCA, 2002, p. 276). Florbela nessa carta diz
estar trabalhando muito no Charneca em Flor, o trecho descrito leva-nos a especular que

Battelli tenha apresentado a obra de Dario a Florbela.

Esta interlocucéo poética tem inicio na epigrafe de Charneca em Flor, que traz o poema
de Dario, intitulado Amo, Amas, parte integrante do livro Cantos de Vida e de

Esperanza, de 1905. A cerca do didlogo com Dario, Mathias (1998, p. 89), esclarece:

A coletanea, consideravelmente maior que as anteriores, é precedida por
duas estrofes do poeta nicaraguano Ruben Dario que Florbela quer, assim,
homenagear. Afinal na lirica de Rubem Dario ha um misto de
espiritualidade lirica e de sensualidade, duas vertentes tdo caras a poesia
portuguesa. As estrofes rubenianas sdo um cantico de amor sem fronteiras,
s80 um convite a entrega total, Constituem, certamente, 0 mote perfeito para
0 conteudo do poema prefécio da coleténea [...].

Acreditamos que ao escolher Dario para prefaciar a sua obra, Florbela Espanca
ultrapassou o desejo de apenas homenagear ao poeta, até porque seus livros anteriores €
possivel perceber que os autores escolhidos, para os prefacios, extrapolam este espaco,

atravessando toda a obra.



Bakhtin em Estética da criacdo verbal afirmou que “cada elemento de uma obra nos é
dado na resposta que o autor lhe da” (BAKHTIN, 2003, p.3). Assim, acreditamos que a
leitura de Dario foi fundamental para Florbela assim como o foi a de Durdo, a de Nobre,
etc., e que, nesse embate entre enunciados, e dialogando agora com uma poesia
estrangeira, a poética de Florbela se afirmou enquanto poética da alteridade, retornando

sob forma de resposta a este outro discurso que a interroga.

Oliveira (2004, p. 237) nos diz que “o modernismo das literaturas de lingua castelhana
teve origem nas Américas no fim do século XIX, foi o primeiro movimento estético
aceito por todos os paises de lingua castelhana” e, principalmente, “o primeiro criado
independente da Europa”. Movimento cosmopolita que recebeu variadas influéncias de
escritores franceses como Verlaine, Victor Hugo, entre outros, bem como influéncias da
literatura inglesa, italiana, aleméd, da musica de Wagner e da pintura pré- rafaelista e dos

poetas dos cancioneiros da época medieval.

Ruben Dario (1867- 1916) era um poeta engajado, que afirmava o papel do artista nas
discussOes a respeito da sociedade e da cultura moderna. Pode-se dizer que esse possuia
um profundo espirito critico e olhava para a sociedade burguesa emergente, de valores
laicizados, de forma irreverente e registra, poeticamente, a injustica social e a desordem
do universo, denunciando a desarmonia relacionada a perda dos valores e dos ritos.
Dario lancou mdo da riqueza e heterogenia de variados produtos culturais, como a
mitologia, submetendo-os a recombinacdes que alteraram radicalmente seus valores
originais, mesclando-o0s a outros materiais, numa espécie de “bricolagem” (RAMA, s.d.,
p. XXVII).

E possivel perceber atravessamentos entre os interlocutores de Florbela Espanca e de
Ruben Dario. Ambos beberam da tradi¢cdo simbolista francesa, e do acervo poético
medieval, ambos, também, tinham como referencia Verlaine, Eugenio de Castro e
Samain, Dario era um profundo admirador da poesia de Walt Whitman. Florbela e
Dario dialogam nédo apenas a partir da de seus interlocutores, mas dos temas e da forma

poética culta.



Para Rama (s.d. p. XXXIX), a possessao erotica, em Dario, € 0 reencontro consigo
mesmo, ja Maria Lucia Dal Farra (2002, p. 20). em Afinado Desconcerto, aponta que o
erotismo na poética florbeliana possui “sinal de menos”, por ser marcado mais pelo

“comedimento”, “retiro” e “siléncio”, que pelo “excesso”. Esta critica explica que:

Para proferir o erdtico € preciso derrubar barreiras, estilhagar a permissao,
visto que é de tabu social que se trata — e era assim, pelo menos na época em
que Florbela ensaiava fazé-lo. Transgredir é, portanto, a Unica lei vidvel para
os arroubos sensuais. E depois, sendo a atividade erotica aquela que ocupa
por inteiro o sujeito, ou ele deixa de fruir o seu momento prazeroso com o
fito de poder comunici-lo com precisdo, ou a ele se entrega
desmensuradamente sem direito de voz (DAL FARRA, 2002, p. 20).

Onde Florbela poderia buscar afirmacdo para o seu discurso feminino e transgressor se
ndo fora da propria casa? Assim, a poética de Dario , mesmo com 0 crescimento
desordenado da metropole, preservou a ordem natural, expresso pela sua “selva
sagrada”, onde, a partir de uma articulacdo de simbolos, forma-se uma unidade em que
0s opostos podem coexistir. Na “selva sagrada” dariana 0s contrarios aspiram a unidade,
se necessitam e se juntam, para, reconstituir a sua forma primordial. Florbela faz da
Charneca rude e “sacrossanta”, o seu corpo a florir; este € o seu espaco sagrado, é onde
podera despir-se do habito de manja, sair da clausura e liberar a forca latente e pulsante

gue, em toda a sua poética anterior, é ensaiada. A propdsito, Dal Farra destaca que:

A mediacdo da natureza para a inovacdo do corpo e do desejo, se por um
lado, ndo deixa de ser sintoma do pudor traduzido da convivéncia com a
Soéror, por outro se impde como o mais eficaz meio de seducdo, mercé do
enviesamento e da insinuacdo préprios. Mas enfim, sdo estes os ganhos [...]
ela ganhou o direito de abrir ou fechar , segundo seu préprio alvitre, a sua
cela. Atingiu, finalmente, a tdo ansiada maioridade poética! (ESPANCA,
1996, p. XLIV).

As relacGes entre as poeticas de Florbela Espanca e Ruben Dario sdo, ainda, pouco
estudadas. O que é, de certa forma, de causar estranheza, visto que um dos poemas mais
conhecidos de Florbela, Amar, mostra grande afinidade com o poema Amo, Amas..., de
Ruben Dario, que aparece como epigrafe do livro Charneca em Flor. Estes dois poemas

dialogam entre si e com outros poemas da literatura mundial. Observemos 0s poemas:

Amar

Eu quero amar, amar, perdidamente!

Amar s6 por amar; Aqui... além...

Mais este e Aquele, o Outro e a toda gente...
Amar! Amar! E ndo amar ninguém!

Recordar? Esquecer? Indiferentel...



Prender ou desprender? E mal? E bem?
Quem disser que se pode amar alguém
Durante a vida inteira é porque mente!

Ha uma primavera em cada vida;
E preciso canté-la assim florida,
Pois se Deus nos deu voz foi pra cantar!

E se um dia hei de ser po, cinza e nada
Que seja a minha noite uma alvorada,
Que me saiba perder... pra me encontrar...
(ESPANCA, 1996, p. 232).

Amo, Amas

Amar, amar, amar, amar siempre y com todo
El ser com La tierra'y com El cielo,

Com lo claro Del sol y lo obscuro Del lodo.
Amar por ciéncia y amar por todo anelo.

Y cuando La montafia de La vida

Nos sea dura y larga, y alta, y llena de abismos,
Amar La inmensidad, que ES de amor encendida,
Y arder em La fusién de nuestros pechos mismos....
(ESPANCA, 1996, p. 207).

Massaro nos fala que, para Dario, a doutrina do amor é: “exaltacion universal, es
romantica: aspiracion de amor indefinido, filantropico”, é “amor universal, sin ser
gracia o caridad, abarcan l&s antinomias de lo que puede u debe e de lo que no puede ni
debe amarsse” (MASSARO, 1954, p.2720. Dario compds o0 poema Amo, Amas, apés ler
Plotino, e em dialogo estreito com Victor Hugo e Charles Guérin. Estes escritores
persistem na repeticdo de carater afetivo. Em Hipolito de Euripedes , por sua vez, é a
voz do coro que clama: “amor, amor”... “Eros,, Eros”. O coro também se faz ouvir em
Garliaso (soneto XXVII): Amor, Amor... e Gerin repete trés vezes, amar: “Une voix
murmurait dans I’ombre:/ Amour! Amour! Amour! Amour!” (MASSARO, 1954, p.
273).

Eis ai a emergéncia da voz lirica de Florbela Espanca, sempre coral, de ecos. A
proposito, Bakhtin 2003, p. 156) afirmou que: “... A autoridade do autor é
autoridade do coro. A obsessdo lirica é essencialmente uma obsessédo coral.
[...] Eu me ouco no outro, com outros e para outros [...]. percebe-se a voz
poética de Dario se estruturando a partir da voz do outro, e a Florbela
Espanca também seguindo este fluxo e abarcando a partir da voz de Dario,

também as vozes de Plotino, Hugo, Guérin, etc., o que reafirma a polifonia da



poética de Florbela Espanca e a linguagem como uma construcao coletiva, parte de um

dialogo cumulativo entre o eu e o outro, enfim, entre muitos eus e muitos outros.

Florbela e Dario cantam o desencontro, ela, no soneto Versos de orgulho é
uma “Princesa” entre “plebeus”, presa, “numa torre de orgulho e de desdém”,
princesa com asas, com possibilidade de voar e ascender aos céus, asas que
0s outros lhe invejam porque ndo as possuem (ESPANCA, 1996, p. 210).
Dario, em Cancion de Oton6 busca sua princesa, mas ndo ha princesa para
cantar: “Mi sed de amor no tiene fin” e busca entre “Herodias y Salomé”, a
princesa. “Em vano busque a La princesa/ que estaba triste de esperar/ La
vida ES dura. Amarga y pesa./ Y no hay princesa que cantar” (MASSARO,
1954, p. 227-228).

Dentro do livro Charneca em Flor, Florbela separa um bloco formado por dez sonetos
os quais ela intitula He hum n&o querer mais que bem querer, uma referéncia explicita
ao poema do mestre portugués, Luis de Camdes, mais um dialogo que a poeta
estabelece, e este com aquele que é considerado o maior poeta portugués, Camdes:

Amor é fogo que arde sem se ver;
E ferida que ddi e ndo se sente;

E um contentamento descontente;
E dor que desatina sem doer.

E um ndo querer mais que bem querer;
E solitario andar por entre a gente;

E nunca contentar-se de contente;

E cuidar que se ganha em se perder.

E um estar-se preso por vontade
E servir a quem vence o vencedor,
E ter com quem nos mata lealdade.

Mas como causar pode o seu favor

Nos mortais cora¢cdes conformidade,
Sendo a si tdo contrario o mesmo amor?
(CAMOES, 2007, p. 53, grifo nosso).

Percebe-se que Florbela Espanca dialoga com Camdes em toda a sua obra, a partir de
temas caros a cultura portuguesa que sdo também representados nas poesias de Camoes
como: o amor aliado a dor, a soliddo, o descontentamento e as contradicdes que esse
sentimento estabelece. Camdes canta, nesse poema especifico, o0 amor, e Florbela, no

seu bloco de dez sonetos, canta a paixao.
|



Gosto de ti apaixonadamente,

De ti que és a vitoria, a salvacéo,

De ti que me trouxeste pela mao

Até ao brilho desta chama quente. (...)
(ESPANCA, 1996, p. 256).

il
Frémito do meu corpo a procurar-te,
Febre das minhas mé&os na tua pele
Que cheira a &mbar, a baunilha e a mel,
Doido anseio dos meus bracos a abracar-te,

Olhos buscando os teus por toda parte,
Sede de beijos, amargor de fel,
Estonteante fome , dspera e cruel,

Que nada existe que a mitigue e a farte!
(ESPANCA, 1996, p.258).

Jung em Simbolos da Transformacéo (1986) diz que o desejo apaixonado possui dois
lados, “é a forca que tudo exalta e, sob determinadas circunstancias, tambem tudo
destréi”, portanto € compreensivel que este desejo ardente venha acompanhado pelo
medo, “a paixdo acarreta destinos e com isso cria situagdes irrevogaveis” (JUNG, 1986,
p. 97):

Prende-me toda, Amor, prende-me bem!
Que vés tu em redor? Néao ha ninguém!
A terra? - Um astro morto que flutua...

Tudo o que é chama a arder, tudo o que sente
Tudo o que é vida e vibra eternamente

E tu seres meu, Amor, e eu ser tua! (...)
(ESPANCA, 1996, p. 259).

A supressdo e a renuncia do desejo vem acompanhada de “fantasias de morte” e

compreendem uma espécie de “suicidio parcial” (JUNG, 1986, p. 97):

IX
Perdi os meus fantésticos castelos
Como névoa distante que se esfuma...
Quis vencer, quis lutar, quis defendé-los:
Quebrei as minhas langas uma a umal...

[.]
[.]

Sobem-me aos labios stplicas estranhas...
Sobre 0 meu coracgdo pesam montanhas...

Olho assombrada as minhas méos vazias...
(ESPANCA, 1996, p. 264).

O amor fervoroso que o eu florbeliano expressa encontra ressonancia no amor

camoniano. Florbela Espanca, desta forma, atualiza como mulher, o didlogo com mais



este poeta portugués. Em Mitologia da Saudade (1999), Eduardo Lourengo fala da

importancia desse poeta para 0 povo portugués:

A identificacdo de Portugal com Camdes, por obra conjugada dos
acontecimentos histdricos e da revolugdo cultural e romantica, € um quadro
Unico da cultura européia. [...] ha uma espécie de vaivém entre a leitura que
fazemos do nosso destino coletivo e a imagem de Camdes. Para o0s
portugueses Camdes ndo sera apenas 0 maior dos seus poetas, era-o ja desde
o0 século XVII, [...] mas o seu herdi nacional. [...] Apenas o estilo do nosso
destino coletivo e a histéria do nosso imagindrio podem explicar essa
conversdo do autor d’Os Lusiadas em simbolo de Portugal. [...] Camdes faz
a sua entrada no espa¢o da mitologia literéria e da iconografia romantica. Os
romanticos ndo viajam realmente em direcdo ao passado, mas trazem o
passado para o presente, assim, esse retomar de Camdes é simultaneamente
simbdlico e textual. Cam@es € uma encarnagdo, entre outras, apesar de ser a
mais sublime de todas, de um sentimento que esta para além dele, e que
todos os portugueses partilham, essa inexplicavel mistura de sofrimento e de
docura que chamam saudade. [...] Camfes ndo é tanto o poeta da pétria
como o da sua auséncia, quase da sua perda. [...] Nao é pois, despropositado
procurar discernir, por meio da figura roméantica de Camdes e das suas
metamorfoses as luzes e as sombras de nosso destino (LOURENCO, 1999,
p. 57- 63).

Vimos nas interlocucbes e didlogos poéticos estabelecidos por Florbela Espanca, uma
profusdo de imagens e discursos gque a poeta incorpora como Seus, 0 que vem
corroborar o carater dialégico e polifénico de sua poesia. Vale também ressaltar como a
poeta se apropria da tradicdo literaria masculina, transmutando-a em discurso feminino.
A idealizacdo que Florbela faz dos poetas portugueses, especialmente de Antonio
Nobre, o “Anto”, revela segundo uma visada junguinana, uma necessidade de se
proteger dos sentimentos de agressividade contra estes e também, ao associar-se a
pessoas de valor, diminui seu sentimento de “inutilidade”. Segundo o neojunguiano
Warren Steinberg: “Tanto a repressdo quanto a submissdo aliviam o0s sentimentos
ansiosos de abandono e possibilitam manter a esperanca de recuperar o0 amor
experimentado em idade anterior” (STEINBERG, 1995, p. 86).

Assim, a idealizacdo dos poetas pode ser interpretada como um desejo por ser aceita e
amada, essa perspectiva resulta do processo arquetipico em que 0 ego e as imagens
objetais estdo integrados e manifestam-se na evolugéo pessoal.

Acreditamos que esta foi uma forma encontrada pelo eu poético para se individuar e

afirmar.



CAPITULO 2

FLORBELA ESPANCA E O CORO DE VOZES ARQUETIPICAS E
POLIFONICAS DE SUA POETICA

2.1 JUNG E A LITERATURA: A ABORDAGEM ARQUETIPICA NA POETICA DE
FLORBELA ESPANCA

“Embora a poesia pertenca ao campo da literatura e da estética, esta possui
grande forca imagistica. ndo pretendo de modo algum substituir tais pontos
de vista pela perspectiva psicolégica. Acaso o fizesse incorreria no pecado
da unilateralidade que eu mesmo censurei. Ndo arrogo também apresentar
uma teoria completa da criagdo poética, isso ser-me-ia impossivel. As
minhas explanagfes significam apenas meus pontos de vista, a partir das
quais poderia orientar-me uma consideracdo psicologica do fendémeno
poético” (JUNG, 1991, p. 74).

A poética de Florbela Espanca é polifonica, pois nela expressam-se variadas vozes
sociais e seus respectivos discursos. Existem também na poesia de Florbela Espanca,

vozes arquetipicas, que podem ser percebidas, a partir das imagens que esta evoca.

O pai da psicologia analitica foi o suico Carl Gustav Jung (1875- 1961) que &, assim
como Mikhail Bakhtin, referéncia nos estudos de inclinacdo transdisciplinar. A nascente
da teoria de Jung remonta a época de sua formagdo em medicina na Universidade de
Basiléia e, especializacdo, em psiquiatria no Hospital Burghdlzli, Zurique. Foi nessa
época que Jung passou a incorporar aos seus estudos temas que para ele eram
fundamentais para a compreensdo da psique: a arte, a literatura, a histéria das culturas, a
antropologia e as religides comparadas. No inicio da construcéo de sua teoria da psique,
Jung seguiu Freud. No entanto, enquanto para Freud o inconsciente possuia simbolismo
individual, para Jung, ele adquiriu propor¢des maiores e coletivas. Augras (1967, p. 69-

70), em Dimensao Simbdlica, afirma que para Jung € necessario estudar:

Os mitos, as lendas, o folclores em geral, para esquematizar a partir desse
material, os grandes temas que, através de simbolismos paralelos, expressam
ao mesmo tempo a histéria dos povos, € a historia do individuo. [...] Ja que
0s sonhos, as obras de arte, 0os mitos, as lendas, podem ser compilados a
vérios grandes temas fundamentais, é licito supor a existéncia de um fator
comum. Se tanto a producdo individual, como a produgdo coletiva,
exprimem os mesmos temas, é que as duas tém a mesma origem.



Jung era médico e também pesquisador e a abertura para outros campos do saber, por
ele proposta, possibilitou o surgimento de uma abordagem psicologica diferente das
aplicadas até entdo no mundo mental do seculo XIX. O nome deste pensador €, ainda,
muitas vezes € ligado ao de Sigmund Freud de forma secundaria, e até mesmo,
depreciativa, 0 que segundo Deirdre Bair (2006, p. 9), biografa de Jung, se deve muito
“a acdo de partidarios ruidosos” de um campo de saber “cuja historia é inflamada pela

condicdo quase religiosa de seus pioneiros”.

Importa-nos que as pesquisas realizadas por Jung deram forma a uma teoria propria e
muito complexa, que resultou numa espécie de “mapa” do mundo interior da psique
humana. Jung acreditava que, em matéria de alma, estamos longe de saber tudo, mas, se
abandonassemos o “castelo seguro” das especialidades para adentrar em variados
dominios, ndo por “diletantismo”, mas “por amor ao conhecimento e em busca da
verdade”, seriamos capazes de perceber e compreender as expressdes da alma. (JUNG,
1991, p. 74).

O neo-junguiano Jammes Hillman revela a inclinagdo de Jung para a escuta da “fala da
alma”, e destaca que, possivelmente, ele tenha sido “o primeiro de nossa época a
compreender a realidade psiquica como mito” (HILLMAN, 1884, p,110). O olhar de
Jung se orientou em direcdo oposta ao do espirito iluminista, se abrindo para a intuicdo
psicoldgica e se dispondo a escutar a alma, em uma época na qual se acreditava que a

alma néo tinha conteddos proprios.

No livro O espirito na Arte e na Ciéncia, Jung (1991) volta a sua atencdo para 0s
movimentos culturais, entre eles as artes plasticas e a literatura. No capitulo VI,
denominado: Relagdo da psicologia analitica com a obra de arte poética, Jung fala do
desafio de fazer dialogarem a psicologia analitica e a arte que, segundo ele, “apesar de
sua incomensurabilidade”, compartilham uma “estreita relacdo”. Nessa obra Jung
adverte para o perigo das leituras reducionistas que, “inopinadamente”, desviam o
interesse da obra de arte, ingressando “numa embrulhada labirintica, enredada por
pressupostos psiquicos, tornando-se entdo o poeta um caso clinico” (JUNG, 1991, p.
57).



Sob a Gtica da psicologia junguiana, o poeta ndo pode ser transformado em caso clinico,
mas foi 0 que aconteceu com a poeta Florbela Espanca, especialmente apds a sua morte.
A critica desviou a atencdo da obra da poeta, utilizando em muitos momentos, partes
desta para justificar fatos da sua vida, 0 seu ostracismo social, e até mesmo o seu
suicidio. No 1° Centenario de Florbela Espanca, realizado em Evora, entre outras
atividades comemorativas houve uma conferéncia para abordar aspectos da obra da

poeta, mas, segundo Silva :

Numa dessas conferéncias, Carolina Terra, abordando alguns aspectos
biogréaficos de Florbela, constata a doenca psicoldgica da poetisa, com a
seguinte afirmacgdo: “contraiu uma doenca nervosa (seqlelas de sifilis,
provavelmente.)”. Nota-se, salvo melhor interpretacdo, que esse tipo de
“julgamento” é feito a partir de uma interpretacéo preconceituosa, machista
e ndo-cientifica, pois subentende que os amargos matrimdnios da poetisa
estariam na base da dita “sifilis”, causando-lhe sequelas nervosas. Carolina
Terra demonstrou ndo conhecer muito da biografia da autora (e a esse
proposito sempre se levantam equivocos); a conferencista mostrou, ainda,
um certo despreparo em relagéo a questdes de psicologia da poetisa, como
também parece ndo ter consultado as publica¢des das cartas de Florbela
Espanca, pois teria percebido que desde a infancia a poetisa se queixa de
uma doenga psicologica. Esse é apenas um dos indmeros casos de
especulacdo em torno da biografia e da poesia de uma poetisa que, se
continuarmos nesses caminhos, deixara de ser um sujeito autor para se
transformar em personagem ou paciente (SILVA, 2008, p.11)

Jung considera que a formacao imagética espontanea € uma expressao ndo-patélogica.
As imagens surgem como portadoras de mensagens de contelidos inconscientes que
precisam ser integrados pela consciéncia. Para Jung, da mesma forma que as células do
sangue sdo componentes basicos e normais do funcionamento biolégico, as imagens o

sdo do funcionamento psiquico.

O Fator psiquico inconsciente € formado por conteddos psiquicos que ndo estdo
acessiveis ao ego e, portanto, ndo pode ser controlado por este. Assim, no modelo
psiquico descrito por Jung, o ego® é aceito como uma entidade fragmentada, e a

realidade psiquica € formada pelo “murmdrio de muitas vozes” que “produzem

%% Derivada do latim, a palavra ego significa eu, e é, em primeira instancia, o portal de entrada da alma
humana. Segundo Jung (1983): “O que conhecemos € 0 nosso complexo de ego, que supomos ter o
dominio pleno do corpo. [...] O ego é um aglomerado de contetdos altamente dotados de energia, assim
quase ndo ha diferenca em falarmos de complexo e complexo do ego. Pois 0s complexos tem um certo
poder. Tudo isso se explica pela chamada unidade da consciéncia ser pura ilusdo. E realmente um
sonho de desejo. Gostamos de pensar que somos unificados; mas isso ndo acontece e nem nunca
aconteceu. Realmente ndo somos senhores dentro de nossa propria casa. E agradavel pensar no poder de
nossa vontade, em nossa energia e no podemos fazer. Mas na hora H descobrimos que ndo podemos fazé-
lo até certo ponto, porque somos atrapalhados por esses pequenos demonios, os complexos. Eles sdo
grupos autdbnomos de associagdes, com tendéncia de movimento proprio, de viverem sua vida
independente de nossa intencéo ( JUNG,1983, p. 67, grifo nosso).



contradi¢des da vontade e reflorescimento da fantasia, dos conflitos, e das escolhas”.
Segundo a psicologia analitica, em funcdo dessa multiplicidade de vozes, seremos
sempre “parcialmente estrangeiros para n6s mesmos, alheados, alienados”, (HILLMAN,
1984, 151, grifo nosso).

Jung (2006) tem uma visdo multidimensional da psique. Para ele esta ndo € uma
unidade, mas um produto formado por conflitantes impulsos, bloqueios e afetos
contraditérios. Sob essa Otica, 0 acesso a psique restringe-se até onde a consciéncia
pode chegar. A consciéncia é a mediadora entre os conteldos psiquicos e 0 ego, e

responséavel pela adaptacdo no mundo, que se expande em colisdes?®.

Na poética de Florbela Espanca é possivel identificar o eu lirico expandindo a
consciéncia de si mesmo a partir de inimeras colisbes. No Livro de Magoas percebe-se
tais colisdes sendo vivenciadas pelo eu poético, como por exemplo no soneto intitulado
Eu..., que mostra o sentimento de desamparo deste e sua dificuldade de adaptacdo no
mundo: “Eu sou a que no mundo anda perdida,/ Eu sou a que na vida ndo tem norte,/
Sou a irmé do sonho, e dessa sorte/ Sou a crucificada... a dolorida.... No soneto Castela
da Tristeza, 0 eu poético vivencia a solidao, “Vivo sozinha em meu castelo: a Dor”
(ESPANCA, 1996, p. 134). Ja no soneto A Maior Tortura, este declara: “Na vida, para
mim, ndo ha deleite,/ Ando a chorar convulsa noite e dia...”(ESPANCA, 1996, p. 143).
Em Pior velhice, o eu poético gritando, pede que a acudam: “Eu, naufraga da Vida,
ando a morrer” (ESPANCA, 1996, p. 149).

Por ser a psique uma totalidade, esta abarca tanto 0s processos conscientes quanto 0s
inconscientes. Na Consciéncia®’ todos 0s contelidos e processos psiquicos que ndo se
relacionam com o ego, constituem dominio do inconsciente, mas do inconsciente
2 - 28 .
pessoal. O ego ndo é senhor de si, € um complexo™ que pode se apresentar no nivel

pessoal (na consciéncia) ou no coletivo (na cultura). Por gerarem perturbacdes e

26 0 mundo psiquico se expande com “colisBes”, ou seja, por meio de conflitos, dificuldades, angustia,
sofrimento, mas algumas dessas colisbes sdo “catastroficas” para a psique, pois geram “tumulto
emocional”, sdo estas colisGes com a realidade que desafiam o ego a relacionar-se com mundo (JUNG,
2006, p. 35-36).

27 A consciéncia segundo a psicologia analitica junguiana, funciona através de quatro fungdes
psicolégicas basicas: 0 pensamento, 0 sentimento, a sensagao € a intuicao.
28 O termo “complexo” foi criado pelo psicélogo alemao Zieher, ampliado e enriquecido por Jung. Mais
tarde este termo foi adotado e utilizado largamente no meio psicanalitico.



ameacarem a perda do controle, Jung costumava chama-los de demdnios interiores, eles
configuram uma espécie de “possessao” (STEN, 2006, grifo nosso). Existem complexos
familiares e sociais que sdo coletivos e em torno deles gravitam questdes como: sexo,
poder, religido, dinheiro, etc., Essas espécies de possessdo afetam quase todas as
pessoas em menor ou maior grau. Traumas sdao compartilhados e, muitas vezes, fazem
parte de uma geracdo, o que implica que muitas pessoas estdo psicologicamente ligadas
de forma similar. Com a teoria dos complexos, Jung apresentou a existéncia de uma
camada cultural do inconsciente, em parte individual, e em parte coletivo, por ser
compartilhada com outros individuos. Mas este ainda ndo é o Inconsciente coletivo
(STEN, 2006).

Considera-se inconsciente tudo o que esta fora do campo da consciéncia, ndo
simplesmente o desconhecido, mas o inexaurivel, e, portanto, inacessivel ao ego.
Segundo Jung (1978):

Temos que distinguir o inconsciente pessoal® do inconsciente impessoal ou

suprapessoal. Chamamos esse Ultimo de inconsciente coletivo; porque €
desligado do inconsciente pessoal e por ser totalmente universal e também
porque seus conteldos podem ser encontrados em toda parte, 0 que
obviamente ndo é o caso dos contelidos pessoais. [Nessa camada mais
profunda do inconsciente] Jazem adormecidas as imagens humanas
universais e originarias. Essas imagens ou motivos, denominei-os arquétipos
(JUNG, 1978, p. 57-58).

O inconsciente coletivo possui conhecimento a priori e parece consistir de motivos
mitoldgicos. Assim, toda mitologia pode ser entendida como uma projecdo® do
inconsciente coletivo (JUNG, apud SHARP, 1997, p. 89).

Os arquétipos, elementos primordiais ou estruturais da psique humana presentes no
inconsciente coletivo, ndo sdo idéias herdadas, mas possibilidades herdadas das idéias e
estdo para além das aquisic¢Oes individuais, pois sdo comuns a todos 0s seres humanos.
Os arquétipos sdo em si mesmos irrepresentaveis, mas seus efeitos podem ser

discerniveis em imagens denominadas de arquetipicas®. Assim, o inconsciente

2 Camada fora do campo da consciéncia onde se encontram as memorias perdidas, idéias dolorosas
reprimidas (isto é, esquecidas de propdsito), percepcbes subliminares, e contelidos que ainda ndo estdo
maduros para a consciéncia (SHAP, 1997, p. 90).

%0 0 psiquismo utiliza como mecanismo para trazer a luz contetidos inconscientes, a “projecdo”. Tudo o
que é inconsciente é projetado (SANFORD, 1987, p. 17).

31 As imagens primordiais ou arquetipicas sdo a representagdo do arquétipo na consciéncia, estes sdo o
conteddo basico das religides, das mitologias, das lendas e dos contos de fadas.



coletivo pode ser o mediador para que o poeta exprima o inexprimivel de uma época, ou
aquilo que esta época estd necessitando ou negligenciando, seja para sua salvacdo ou
para sua perdicdo. Por isso Jung chamou a atengdo para o “significado profético das
grandes obras de arte” (JUNG, 1991, p. 87, grifo nosso).

O poeta, para Jung (1991), é por um lado um ser humano podendo ser doente ou
saudavel, ter “humores, caprichos e metas egoistas”. “Por outro lado, enquanto artista,
este sO podera ser compreendido a partir de seu ato criador”. Se o poeta possui uma vida
conflituosa é porque “dois poderes lutam dentro dele” (JUNG, 1991, p. 89):
O lado humano é tantas vezes de tal modo sangrado em beneficio do lado
criador, que ao primeiro ndo cabe sendo vegetar num nivel primitivo e
insuficiente. [...] Quando os dons sdo maiores exigem um maior dispéndio
de energia, por isso o balanco positivo de um lado é acompanhado pelo
balanco negativo do outro. Que pense o0 poeta que sua obra se cria, germina
e amadurece [como uma inven¢do pessoal] na realidade a obra nasce de seu
criador, tal como uma crianca de sua mée. A psicologia da criacdo artistica é
uma psicologia especificamente feminina, pois a obra criadora jorra das
profundezas inconscientes, que sdo justamente o dominio das mées. Se 0s
dons criativos prevalecem, prevalece o inconsciente como forga plasmadora
de vida e destino, diante da vontade consciente [dessa forma] a consciéncia
serd muitas vezes arrastada pela forga impetuosa da torrente subterranea, tal
como uma testemunha desamparada dos acontecimentos (JUNG, 1991, p.
89- 91).
O poeta na visao jungueana satisfaz as necessidades animicas de um povo através de sua
obra, e constitui, para o autor, saiba ele ou ndo, mais do que o seu préprio destino
pessoal. Jung (1991) relatou que “uma obra-prima é como um sonho que, apesar de
todas as evidéncias, nunca se interpreta a si mesmo e nunca € univoca”, sendo a sua
interpretacdo “deixada aos outros e ao futuro” (JUNG, 1991, p. 93, grifo nosso). O
sentido da obra de arte poética sé é alcangado quando o individuo se permite modelar
por ela, assim como o poeta foi modelado, assim a obra tocara as regides profundas da
alma, onde os seres vibram em unissono e a sensibilidade humana abarca a

humanidade. Portanto, a obra de arte € a0 mesmo tempo objetiva e impessoal.

O arquetipo, ou imagem primordial, € uma figura, e como tal ela reaparece sob vérias
formas no decorrer da historia, sempre que a imaginacdo criativa for expressa. Nesse
sentido, a imagem arquetipica € uma figura mitologica e descreve milhdes de
experiéncias individuais, desvelando imagens-fragmentos da vida psiquica, expressas
nas diversas formas do pandeménio mitoldgico, que, por si sd, ja é uma elaboracdo da

fantasia criativa que aguarda ser transcrita para uma linguagem compreensivel. (JUNG,



1991, p. 69). Retomando ao que a psicologia analitica registra, toda referéncia ao
arquétipo, seja ela experimentada ou dita, é “perturbadora”, pois ela solta em n6s uma
voz muito mais poderosa que a nossa, assim, “quem fala através de imagens
primordiais, fala como se tivesse mil vozes, comove e subjuga” (JUNG, 1991, p. 70,

grifo nosso).

O poeta em alguns momentos tem discernimento das imagens desse mundo noturno
habitado por demdnios, espiritos e deuses, bem como dos “emaranhados secretos do
destino”, as coisas indiziveis que se desenrolam no “pleroma”, ou seja, coisas que estao
para alem da compreensdo humana. O homem busca lidar ou exorcizar tais
obscuridades desde os primordios da sociedade, por isso 0s primitivos construiram
simbolos, como o desenho da roda solar, produzido em uma época em que a civiliza¢éo
ndo conhecia a roda, sendo, portanto, a exteriorizagdo de uma vivéncia interior, muitas
vezes acompanhada de sofisticadas doutrinas secretas e de inicia¢do. Por esse motivo “é
perfeitamente valido que o poeta se apodere de figuras mitolégicas para criar as

expressdes de suas experiéncias intimas”. (JUNG, 1991, p. 84).

Jung esclareceu que os contetdos a que 0s poetas recorrem ndo sdo vestigios ou
fragmentos de antigas doutrinas esotéricas. Se 0s motivos mitoldgicos emergem,
embora dissimulados na linguagem moderna das imagens, € porque 0 inconsciente
coletivo possui um carater compensatorio em relagdo a situacdo consciente, da mesma
forma que as sintomatologias, embora ambas sejam coisas diversas. A producao poética
esta alicercada na alma da humanidade, reduzi-la a vivéncias pessoais seria negligenciar
o0 essencial, mas, quando isso acontece “a obra é , entdo, no sentido mais profundo, uma
mensagem dirigida a todos os contemporaneos (JUNG, 1991, p. 86). Eis o porqué é
possivel crer que a obra de Florbela ndo tenha sido compreendida e nem aceita na sua

época, e hoje gere interesse de leitores e estudiosos.

O inconsciente é destituido de imagens e conceitos, pois, como vimos anteriormente, é
incognoscivel. Podemos ao maximo especular sobre ele, a partir de imagens exteriores

observadas.



2.2 - APOLIFONIA ARQUETIPICA EM FLORBELA ESPANCA

A partir das propostas bakhtiniana e junguiana de vozes sociais e arquetipicas, que se
fazem ouvir no interior de um discurso, podemos projetar que, na poética de Florbela
Espanca, as vozes sociais sdo expressao arquetipica feminina, pois revelam vivéncias
que extrapolam as da prépria poeta e de seu tempo, e até mesmo a prépria historicidade
encontrando ressonancia no coletivo universal, como a vivéncia do amor, do abandono,
da errancia, da sexualidade, da morte, assim como vemos expresso no soneto

Lembranca., onde a poeta explicita as facetas de seus muitos eus:

Fui Essas que na rua esmolou

E foi a que habitou Pagos Reais;

No marmore de curvas ogivais

Fui Essa que as maos palidas poisou...

Tantos poetas em versos me cantou!
Fiei o linho a porta dos casais...

Fui descobrir a India e nunca mais
Voltei! Fui essa nau que ndo voltou...

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

Tudo em cinzentas brumas se dilui...
Ah! quem dera ser Essas que eu fui,
As que lembro de ter sido... dantes!...
(ESPANCA, 1996, p. 223).

Dentre as incontaveis representacdes possiveis ao feminino, analisaremos a imagem de
Maria, a de Lilith e a de Eva, que encarnam importantes caracteres a serem analisados
na obra de Florbela Espanca e sdo arquétipos atuantes na psique das mulheres da
modernidade. A poética de Florbela possui uma forte carga mitoldgica, e, portanto,
arquetipica. Revisitando a fortuna critica da poeta, vemos que este aspecto foi descrito

por variados criticos, entre eles Maria Lucia Dal Farra que diz:

Florbela devaneia em se tornar a inatingivel, uma Virgem Maria envolvida
pela luz brilhante e incorruptivel dum impossivel. Mas, [...] em lugar de
pisar “o mal da vida”- simbolica da serpente biblica, associada a Lilith e Eva
[...] deseja ao contrério, acolhé-la nos seus bracos, nos seus “ja divinos
bracos de mulher”. Assim, o que a virgem florbeliana agasalha em seu
regaco é o paradoxo do bem e do mal concernente a mitica da mulher, esse é
seu modo de declarar a po¢do demoniaca do feminino, [...] portadora do
pecado e da seducdo, da desordem, [que] ndo pode ser expurgada sequer da
imagem mais celestial que erige para si mesma. (ESPANCA, 2002, p. 22).



A psicologia junguiana ja foi utilizada como referencial na leitura da poética de Florbela
Espanca por Renata Soares Junqueira, que observou uma evolucdo arquetipica nos
Livros de Mégoa (191910, No Livro de Séror Saudade (1923), em Charneca em flor
(1931) e Reliquiae (1932). Junqueira (1986) reconhece que o0s arquétipos ndo estdo
estanques na obra e transitam entre os livros sobressaindo-se mais em um que em outro.
No Livro de Magoas, esta autora identifica um vinculo entre o folclore (a bela e a fera) e
a mitologia (mito de psique) sustentados pelo arquétipo do herdi. As imagens da bela e
de psique se tangenciam no ponto em que, préximas do amor, este ndo pode concretizar-
se. A fugacidade do homem amado, bem como a dificuldade de seu reconhecimento
reflete a 0 desconhecimento da propria identidade por parte do eu poético e instaura o

conflito de uma vida entre o sonho e a realidade.

Renata Soares Junqueira (2003) em Florbela Espanca: Estética da teatralidade,

escreveu acerca da poeta:

“A mulher escritora pode, com efeito, ser a angelical, “imaculada, ingénua,
fria e longinqua”, pode ser a Salomé “ardente e sensual, rubra flor de paixao,
endoidecendo homens, perdendo honras, destruindo lares”[...] pode ser a
céptica, “desiludida, irbnica desprezando tudo, desdenhando tudo” [...] pode
ainda ser a ninfomaniaca ou a mentirosa. Ela é, enfim, a que tem “tantas
almas a rir dentro da minha” (JUNQUEIRA, 2003, p. 57).

Jungueira (1986) também desenvolveu pesquisas sobre a obra de Florbela Espanca a luz
da psicologia junguiana, nesses estudos ela afirma que o arquétipo do herdi da suporte
ao Livro de Magoas e vai se transfigurando de forma que, no Livro de Séror Saudade, a
princesa, aos poucos, troca a sua “coroa de pedras preciosas” e “roupagem dourada de
princesa” pelo “negro burel de Séror Saudade” (JUNQUEIRA, 1986, p.160). Junqueira
também aproxima a personagem florbeliana Séror Saudade da figura mitologica grega
de Deméter, divindade ctbnica responsavel pela fertilidade da terra. No mito de
Deméter, a deusa buscar desesperadamente pela filha Perséfone, que representa a
inocéncia e a alegria de viver, e que havia sido raptada por Hades, representante da

realidade objetiva que lhe usurpa a fantasia, os sonhos e lhe intensifica a dor.

A escritora aponta a dor do eu poético florbeliano como responsavel por seu exilio, e a
intensidade de sua magoa, Ihe oferece como unica op¢éo o claustro de Soror Saudade.
Jungueira (1986) comparou o claustro a introspeccdo na qual o eu poético submerge,

renegando o mundo exterior, e a tudo o que ele poderia Ihe oferecer. A natureza



profunda dessa experiéncia vivenciada pelo eu poético, possibilitou ao eu a consciéncia
do poder de metamorfosear-se, caracteristica presente no arquétipo da Grande Mae.
Assim, 0 eu poético pode entdo criar e recriar o mundo, operagdo que é compensatdria a
infinita angustia que perpassa todo o livro (JUNQUEIRA, 1986, p. 161).

Em Charneca em Flor Jungueira (1986) identificou uma predominancia do arquétipo de
Afrodite, deusa grega do amor e dos relacionamentos. Nesse livro o eu poético langa-se
a seducdo do amado que “é a imagem de si propria” (JUNQUEIRA, 1986, p. 164). A
consciéncia da energia desse arquétipo faz com que ritualisticamente esta imagem seja
sacrificada e renasca no seu lugar um ser semidivino. Assim, como uma feiticeira,
Florbela assume uma nova persona, onde o misticismo da Séror Saudade se abre para
um erotismo explicito. Junqueira destacou a proximidade entre os arquétipos da
Grande-Mae, com seu poder criador e o de Afrodite “a barbara sedutora da charneca”
(JUNQUEIRA,1986, p. 164). De metamorfoses em metamorfoses o eu poético de
sacrifice torna-se a sacrificada, tal operacdo tem como fim a juncdo dos opostos. O
ritual amoroso se completaria com o renascimento de Florbela que, incompreendida no
ambito humano, aspira “o0 amor de um deus” (JUNQUEIRA, 1986, p. 164).

Reliquiae, segundo Junqueira (1986) além dos trés arquétipos presentes nos livros
anteriores, contempla o aparecimento da velhice enquanto alegoria. A plenitude parece
ser alcancada, “a regressao ao passado é compensada pela valorizagcdo da morte como
expectativa para o futuro” (JUNQUEIRA, 1986, p. 165). O passado teria induzido a
poeta ao futuro e a reunido dos opostos aconteceria através da morte, e serd o desejo
pela morte o principal motivo poético deste livro. Os arquétipos analisados
conjuntamente por Junqueira mostram-se interligados, ou seja, a Deusa-Mae é a
Princesa encantada transfigurada pela dor, depois a Afrodite sedutora que representa a
unido entre a princesa e a maternal Séror Saudade, visto que consegue ser “mde,
amante, amiga e irmd” (JUNQUEIRA, 1986, p. 167). A velhice tende a ser a fusdo
entre as trés imagens precedentes, acrescida da capacidade de percep¢do cdsmica que

Ihe confere o conhecimento do universo, resultando dai o sincretismo da mulher-deusa.

Esta imagem sintese, implicita na poética de Florbela, mostra-se uma compensacéo a
unilateralidade do espirito da época vivida pela poeta. Segundo Junqueira (1986), essa

unilateralidade traduz uma legitima reacdo a realidade sdcio-cultural do Portugal do



inicio do século XX, quando o feminino tinha seus valores pouco ou quase nada
valorizados. A imagem da deusa-mulher evidencia as qualidades do feminino.
Caracteristicas miticas e, portanto, segundo a visada jungueana, arquetipicas, foram

encontradas e/ou evocadas na poética de Florbela por outros autores

Guido Batteli, editor da obra péstuma de Florbela, em um artigo publicado no jornal
Portugal Feminino, de 31/01/1931, prestou uma homenagem a memoria de Florbela

Espanca, publicando uma elegia que diz:

Palida e serena como Ofélia, a jovem poetisa repousa sobre o seu leito de
flores e, dos labios mudos, parece ainda ouvir-se a sua voz melodiosa
cantando um céntico divino. As suas pequenas mé&os, que ela contou em
versos tdo harmoniosos, repousam brancas de céra sobre o vestido de ceda
preta como duas borboletas brancas no mistério da noite.As suas palpebras,
que mao piedosa fechou, escondem os doces olhos profundos, estes olhos da
cor celeste com que um pintor Florentino pintou o vento.Irmé de Avriele,
feita de ar e de luz, esvaiu-se no ceu, perdeu-se nas nuvens como a cotovia
ébria de sol, deixando na terra sé 0 eco do seu canto. O seu coragdo ansioso
de interrogar o mistério, parou de bater, estd na mansdo eterna e a séde
ardente de verdade que foi a &nsia de sua vida mortal, apaga-se na fonte
divina. (BATTELLI, 1931, p.19)

Celestino David (1931) era conterraneo de Florbela e escreveu no Diario de Noticia, um
artigo a partir do qual buscava despertar no povo portugués, especialmente nos
alentejanos, o sentimento de orgulho regionalista. Este critico, a partir da obra Charneca
em Flor, declarou que Florbela revivia a alma da mulher que [os alentejanos]
imaginavam morta, mulher também representada por Soror Mariana, e suas cartas de
amor (DAVID, 1931, p. 13). Outro conterraneo da poeta, o critico Vitorino Nemésio,
acreditava que Florbela era perigosa para o regime salazarista, pois sua poética tinha,
além de uma forte vertente regionalista, uma forte carga mitoldgica, resultado desta ter
sido capaz de fazer de si, a propria alma da planicie alentejana. Em 1949, os amigos de
Florbela tentaram assentar um busto de marmore nos jardins da praca publica de Evora,
mas 0 governo recusou-se a instala-lo. Entdo, declarou Nemeésio:
Compreendo bem as relutancias e resisténcias que retardam a imagem de
marmore nos calmos jardins de Evora. A Musa Alentejana imaginada pelo
Conde de Mosaraz; a Condessina, fantasiada e desfigurada por Fialho; o
génio da planicie, filosofado por Sardinha, afinal eram ela! E as pessoas , as
multiddes, o senso demografico dificultam naturalmente a consagracéo das

ninfas que foram de carne o osso, e que viveram no meio dos mortais
(NEMESIO, apud ESPANCA, 2002, p. 18).

Natalia Correia (1982) destaca o modelo de “sacerdotisa do feminino”, modelos

desempenhados tanto na vida quanto na obra da poeta, segundo a escritora ela:



O atributo venatério ilumina o ser mitolégico de Florbela. Nele
contracenam os predicados contraditérios de Diana: Virgindade e morte;
treva e luz; seducdo e castidade; infecundavel e fecundante [...]. A
integridade luminosa exige o exterminio da virilidade que solicita; que
ameaca a castidade de incorruptivel em que reside a plenitude da esséncia
feminina [...]. Florbela ergue-se a sua transcendéncia assimiladora da
energia viril que, fulminada na sua animalidade pelo espirito da deusa
virgem, se converte em poténcia celeste. O deus com que sonha? Decifra-se
a luz solar que a luz recebe, o principio macho que, exterminado na sua
natureza bestial pela cagadora, renasce dentro dela como principio
fecundante da infecundavel (CORREIA, 1982, p. 14).

Matias (1998, p. 226) explicitou que a questdo do mito em Florbela Espanca é também
uma questdo de auto-mitificacdo, principalmente no que tange ao que ela chamou
“discurso do desejo”, no qual a poeta projeta uma intencionalidade corporal que se
expressa na aspiragdo da felicidade, bem como na busca obsessiva por seu par, alguém
que esteja a altura de sua auto-imagem. Esta escritora reconhece, na perspectiva
mitoldgica classica, a presenca do mito de Narciso na obra de Florbela, e declara que,
no mito, quando Narciso vai ser punido por Némeses, 0 seu castigo € amar sem nunca
possuir o objeto do seu desejo Ela aproxima também a conversdo do corpo de narciso
em flor, aparicdo que se apresenta como um simbolo de fragilidade e da morte.

E certo que a morte, na poética de Florbela uma personagem de destaque, abriu as
portas da celebridade para a poeta, mas, sua poesia adentra novos tempos e na
contemporaneidade ainda somos confrontados com a imagem autoral da poeta colada a
sua imagem pessoal, um fendmeno que foi por Bakhtin, como descreve Anna Klobucka:

Refletida em metaficcdes e metaforicamente transposta, Florbela deixou de
existir, enquanto autora (ou seja, o referente empirico da assinatura como
marco delimitador de um dado corpo de textos), para passar a ser encarada
quase exclusivamente como personagem, sendo ainda necessario sublinhar
gue no conjunto de tragos semanticos reunidos na figura de Florbela, com
relativa pouca freqliéncia se encontrava frisada a sua identidade de escritora
(KLOBUCKA apud MATIAS, 1998, p. 234).

Dessa forma, tangenciam-se 0s pensamentos de Jung e de Bakhtin, o primeiro defende o
didlogo entre interlocutores e cultura e o segundo um didlogo entre consciente e
inconsciente, 0 que mostra uma tentativa de resistir ao paradigma dominante que impde

uma visdo segmentada e fragmentada do mundo.



2.3 - ANALISE DAS REPRESENTACOES ARQUETIPICAS DE LILITH, EVAE
MARIA NA POETICA FLORBELIANA

2.3. 1. LILITH

E a vastiddo do Mar, toda essa agua
Tragoa-a dentro de mim num Mar de Magoa!
E a Noite sou eu prépria! A Noite escura!!
(ESPANCA, 1996, p. 159).

O mito de Lilith pertence a tradicdo oral rabinica e diz respeito a Tora, na qual se
encontra o0 livro de génesis. Estes textos sumérios, hebraicos e acadianos sdo
testemunhos de uma lenda ou mito muito popular que eram utilizados com metaforas,
baseada em analogias, para estabelecer uma ponte entre a origem do homem e a da
mulher (PIRES, 2008, p. 40). Esta representacdo arquetipica feminina pode ser
encontrada em mitologias de variados paises, entre eles as da Assiria, da Suméria, da
Babilonia, da Cananéia, da Aréabia, da Pérsia, entre outras. E uma imagem feminina
rejeitada pela cultura patriarcal e pela religido tradicional. Este mito possui um forte
conteddo revolucionario, e reflete a problematica da mulher em busca de identidade e
expressao. Segundo a estudiosa junguiana Raissa Cavalcanti (1993, p. 89) este mito:

[...] teve sua divulgacdo proibida por ter essa proposta contestatéria, onde a
mulher reclama um lugar junto ao homem, uma posicéo de igualdade, de
ndo submissdo. A sua divulgacdo é proibida oficialmente, e ficou
conservada apenas nos textos cabalisticos. Mas tornou-se popular na Idade
Média, no periodo de caca as bruxas. Lilith converte-se num exemplo moral
de punicdo para a rebeldia, a independéncia e a auto- suficiéncia da mulher.

Lilith é descrita como sendo um demdnio noturno, sedutora dos homens adormecidos e
assassina de recém-nascidos, o que a coloca em oposicdo a imagem da mde,
consequientemente representadas por Eva e por Maria. Lilith é a expressdo do feminino
que n&o se dobra diante da pressédo masculina e, de acordo com Robles (2006), pouco se
sabe do antecedente mitico de um feminismo condenado desde o principio por pretender
certa satisfacdo sexual, mas, o desprezo que este arquétipo desperta, pode ser percebido
desde as civilizagcBes mais antigas:
Na Babildnia, nas tabuas da lei dos hebreus ou na tradicdo legendaria que
alcanca a cabala e o hermetismo da Idade Média. [...] Chamam-na Rainha
do mundo inferior por suas aspiragdes pecaminosas, ou esvaziam seus atos
reivindicatdrios considerando-a instigadora dos amores ilicitos. Seja qual for

a origem dessa imagem, o resultado é o0 mesmo em quase todas as culturas
qgue reconhecem nas mulheres uma poténcia sexual de periculosidade



inequivoca [...]. Lilith ensina que, mesmo antes de Eva reconhecer a beleza
do corpo, a mulher ja estava preparada para assumir seu erotismo com o
mesmo vigor com que impunha sua presenca num mundo totalmente
submetido aos ditames divinos. Tal mundo era assinalado pelo poder de
criar, caracteristico das mulheres. Disso ocorre que , ao serem estabelecidas
as primeiras leis humanas, a imagem e semelhanca de Deus, Lilith tinha que
ser censurado a fim de ceder seu simbolismo a uma Eva nascida da costela
de Adao, inferior por sua debilidade, ainda que igualmente responsavel pela
perda da inocéncia humana (ROBLES, 2006, p. 33).

Sao muitas e variadas as versdes do mito de Lilith. O Zohar, obra cabalistica do século
XII1, descreve que Deus criou o sol e a lua, duas luzes iguais em importancia, mas uma
luz se incomodou com a presenca da outra, assim, Deus ordenou que ambas se
afastassem, que a lua se tornasse inferior ao sol e dele se afastasse. O banimento da lua
fez com que esta nunca mais tivesse luz prépria, obtendo-a desde entdo, a partir do sol.
Assim surgiu também a casca do mal, a partir do afastamento dessa primeira luz
primordial, a casca do mal gerou outras cascas, uma delas foi Lilith (PIRES, 2008, p.
40).

Segundo Koltuv (1997), nas versdes aramaica e hebraica dos séculos VI e VII, Lilith foi
criada por Deus do mesmo modo que Adéo, contudo, na criacdo de Lilith, foi usado
sujeiras e impurezas ao inves do po da terra. Addo acreditava que sua supremacia sobre
Lilith cumpria uma ordem que ndo podia ser transgredida, assim, fazia com que esta se
submetesse a ele. Lilith, percebendo que seu destino seria a submissao rebelou-se** e
fugiu, indo morar numa caverna no deserto, as margens do Rio Vermelho. A partir de
entdo, ela passou a unir-se a demonios lascivos. Lilith é encontrada também no livro
épico babil6nico de aproximadamente 2000 a.C. o Gilgamesh. Nele esta é descrita como
uma prostituta vampira que habita o deserto; é incapaz de procriar, possui 0S Seios Secos

e seus pés assemelham-se aos da coruja, 0 que indica sua natureza noturna.

O Zohar vincula Lilith a Eva em pecabilidade, pois ambas mantiveram rela¢6es sexuais
com a serpente, gerando deménios. A conexao entre Lilith e Eva serd descrita no Zohar,
onde Lilith é “a serpente, a mulher de devassidao que incitou e induziu Eva”,
fazendo com que esta seduzisse Adao, levando-o a manter relagdes sexuais com ela no
periodo menstrual (KOLTUV, 1997, apud PIRES, 2008, p. 43, grifo nosso).

%2 Um dos motivos da rebelido de Lilith deveu ao fato de Addo ndo aceitar inverter a posicdo com ela na
hora do sexo. Assim ela questiona a questdo dos lugares com Ad&o: “Por que devo deitar-me debaixo de
ti?” , “Porque devo abrir-me debaixo do teu corpo?”, “Por que ser dominada por ti? Eu também fui feita
de pd e por isso sou tua igual” (KOLTUV, 1997, apud PIRES, 2008, p. 40).



Lilith, em certos textos, é descrita como um demonio feminino com corpo
“prorrompente de sensualidade, olhos fulgurantes, bracos brancos cobicantes, a boca e a
vagina vibram como ventosas macias emanando vertiginosos perfumes de prazer”
(SICUTERI, 1985, p. 47- 51).

A idéia da existéncia da mulher ma se opora a idéia de uma mulher boa e submissa, e
Lilith torna-se, assim, a sombra de Eva. Essa é uma imagem que permanece até 0s
nossos dias e mesmo a mulher dita “boa”, ou seja, Eva, ndo escapou da maldicdo e da
culpa, por ter feito a humanidade perder o direito ao paraiso. Lilith perdeu o direito ao
leito e foi suplantada por outra mulher que abdicou ao proprio erotismo em troca de
seguranca conjugal. Lilith pediu para ser considerada igual ao homem e assim,
desobedeceu a supremacia de Deus. Banida do paraiso, o lugar de Lilith é o maldito. Os
rituais que envolvem este arquétipo tém por base a valorizacao de tudo o que é terreno e

carnal, ou seja, 0 oposto as coisas do céu.

Este arquétipo feminino poderoso encerra na sua estrutura o proibido, o tabu. Lilith
simboliza a resisténcia as proibicdes colocadas ao desejo, imagem que se projetara
como simbolo maligno terrestre da lua e da bruxa. Na Idade Média, como veremos mais
a frente, com a exacerbada adoracdo a Maria, mée do céu, a mulher mundana, de carne e
0ss0, serd rechacada a condicéo de inferioridade. Lilith, entdo, passara a projetar-se no
arquétipo da bruxa, ou prostitutas do diabo. Logo, bruxa, sexo e heresia mesclam-se
resultando em condenacdo para milhares de mulheres. Perrot (2007) diz que, mesmo
com toda a perseguicdo, as mulheres continuaram a se expressar, porém, depois da
publicacdo do Malleus Maleficarum (1486), que descrevia as feiticeiras e suas praticas,
a onda de repressdo intensificou-se. Segundo esta pensadora as feiticeiras aparecem

como bodes expiatdrios da modernidade:

De que eram acusadas? De muitas coisas misturadas. Em primeiro lugar elas
ofendem a razéo e a medicina por suas praticas magicas. Tém a pretensao de
curar 0s corpos, ndo apenas com ervas, mas com elixires elaborados por elas
e com formulas esotéricas. Elas apresentam uma sensualidade desenfreada:
“tem a vagina insaciavel”, segundo Le Marteau dés socciéres. Praticam a
sensualidade subversiva. [as mulheres que encarnam este arquétipo]
colocam-se ao lado de Lilith, primeira mulher de Adéao, que o deixou porque
este se recusava a deixar-se montar. Na condenacdo das feiticeiras, a
dimensdo erdtica é essencial. Elas encarnam a desordem dos sentidos, a
“parte maldita” (George Bataille) numa sociedade que ordena os corpos. [...]



A feiticeira € filha e irma do diabo, seu olhar mata: ela tem mal olhado. Tem
pretensdo ao saber. Desafia todos os poderes: o dos sacerdotes, dos
soberanos, dos homens da razdo. A solucdo é uma s@: extirpar o mal,
destrui-las, queiméa-las (PERROT, 2007, p. 88- 90).

Na modernidade, Lilith ndo sera mais vista, exclusivamente, como uma divindade

arcaica e ctonica, mas como alma cindida, pela existéncia de aspectos psiquicos

negligenciados:
Lilith é analisada como significado arquetipico da alma dividida,
reconduzida internamente ao mais originario arquétipo da grande méae
uroborica ambivalente, que reflete a repressdo parcial dos instintos e a
censura das pulsGes os sexuais. [...] No século XX Lilith retorna mas
permanece protestando, [...] € a voz dos instintos negados, é o prazer e 0
gozo do corpo enganados que transformam em tormentos de neurose e
liturgia de morte, enquanto a beleza do dionisiaco se transforma em
torpeza, em um dramético socobrar. [...] Nos séculos seguidos a caca as
bruxas cada aspecto do mitologema de Lilith permaneceu excluido da
consciéncia, confinado na Sombra coletiva como pdlo negativo a ser

resgatado e combatido, exprimindo o Mal em sua acep¢do mais totalizadora
(SICUTERI, 1985, p. 141, grifo nosso).

Assim, Lilith reaflorou na consciéncia como simbolo da emancipagdo feminina.
Contetidos como a sensualidade, o prazer, os valores da terra, antes reprimidos,
reemergem em dado momento histérico. O didlogo com este arquétipo, ou sombra
coletiva, permite o despertar da consciéncia feminina. Na visdo de Engelhard (1997,
apud PIRES, 2008, p. 46) esta “assusta Adao”, o sangue denuncia 0 “aspecto
fisiolégico, vital, instintivo do ser feminino; o seu aspecto carnal, o sangue menstrual. E

a sexualidade livre de tabus e proibicdes, [...]".

Lilith pode ser encontrada na tradi¢do popular e nas fabulas, devido as suas imensas
simbologias de mitologia encantada, como também na eterna dicotomia entre o bem e o
mal, paraiso e inferno, bruxas e fadas, e na “truncada exclusdo das madrastas” e dos
maus pensamentos; “ela é o instinto sexual demoniaco, talvez a loucura e a perda de
identidade” (SICUTERI, 1985, p. 154- 173). O sonho é via régia de acesso a psique
inconsciente e, segundo Jung (apud SICUTERI, 1985, p. 158), estes compensam 0 que
o0 consciente sente falta. E na linguagem onirica que Lilith se manifesta, ela pode
irromper nos sonhos sob a forma de Hécate, ou de bruxa, de uma bela ou terrivel mulher
com componentes fortemente sexuais: feminino eroético, sedutor e fascinante de
encantamento fatal. A recusa de Lilith a se submeter a Ad&o, especialmente no tocante a
sexualidade, rejeitando estar por baixo dele, é o ponto central do mito e a punigédo por

exceléncia é a exclusao, a soliddo amorosa.



Segundo Robles (2006, p. 35), o orgulho “congrega todas as supersti¢cées vinculadas a
seducdo feminina e que, através dos mitos, se manifesta a partir do simples desejo de
igualdade até os encantamentos da feiticeira”, que levam os homens a fazerem a sua
vontade por meio de procedimentos ilicitos. Enfim, o arquétipo de Lilith traz a marca da
insubmissdo e da perversdao libidinosa, e pode ser percebida em cada mulher que
“imagina ser possivel a verdadeira equidade”, bem como naquelas que perturbam “os

sonhos e devaneios dos homens.

Na poesia de Florbela Espanca a representacao arquetipica de Lilith perpassa todos os
livros, muitas vezes mesclada com outras imagens arquetipicas . Dal Farra (1996, p.
XXVIII), destaca que:

A escolha do sonho como registro de capturacdo da realidade, o peso
concreto da morte, associado ao amor, e a escolha de valores noturnos
enquanto especificos designadores do feminino. E, desde aqui, desde a
nascente da poética de Florbela , ficam definitivamente seladas e imbricadas
as suas mais significativas constantes: a condicdo feminina e a
marginalidade. Tanto o sonho, quanto a morte abrem a vida, para esta jovem
poetisa, em um espago intervalar revertem-na num universo de excec&o,
num mundo-fora-da-existéncia que, gratificantemente, abre uma brecha na
ordem inabalavel e convencional. Ai, a vida se desloca do curso habitual e
as regras se tronam outras. H4 uma suspensdo do tempo real e do espaco
fisico , que contraria o principio da realidade, visto por Florbela como
prerrogativa masculina, e que instaura, ao contrario, o principio do prazer,
atribuicdo feminina.

No Livro de Méagoas (1919), o universo onirico, principal via para a manifestacdo de
Lilith, e, como afirmou Dal Farra, espaco no qual a poeta encontrou respaldo para o seu
discurso marginal é amplamente explorado pelo eu poético florbeliano. Campbell
(1990, p. 49) afirma que “o mundo do sonho é o paraiso, 0 Eden, sem nascimento, sem
morte e sem tempo, sem vida”, é o jardim, lugar da serpente. Segundo este mitélogo,
historias antigas e vestigios arqueoldgicos (sinetes sumérios) que datam de 3500 anos a.
C. mostram a serpente, a arvore e a Deusa, oferecendo o fruto ao visitante masculino.
Portanto, veremos como o eu poético florbeliano transitard o universo do sonho, e
portanto, de Lilith, ora desfrutando-o, ora aspirando a realidade, como nos mostra o
soneto Vaidade:

Sonho que sou a Poetisa eleita,

Aquela que diz tudo e tudo sabe,

Que tem a inspiracdo pura e perfeita,
Que retine num verso a imensidade!



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

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

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

E ndo sou nadal...
(ESPANCA, 1996, p. 132).

Nesse soneto 0 eu poético sonha ser “a Poetisa eleita,/ Aquela que diz tudo e tudo sabe”,
a marginalidade do eu transparece quando propomos um deslocamento do olhar, do
universo onirico feminino, para o universo da realidade, masculino. No real o eu ndo é
poeta eleito, ou seja escolhido e aclamado, portanto ndo detém direito a voz, seu
discurso esté relegado ao siléncio. O eu também evoca no sonho que seus versos tenham
“claridade para encher todo o mundo”, mas no plano do real, este esta relegado a
obscuridade, o eu sonha ser “Alguém cé nesse mundo”, nota-se que a letra maidscula,
reflete uma tentativa de dar identidade, de personalizar, um substantivo indefinido,
acrescentando o local onde deseja reconhecimento, 0 mundo real, de onde seu corpo
desacordado espera o retorno do v6o, mas quando o eu poético acorda, defronta-se com
a realidade de ndo ser nada. Nos versos “Aquela de saber vasto e profundo,/ Aos pés de
guem a terra anda curvada”, demonstra a caracteristica luciferiana de Lilith, deseja

igualdade ndo apenas em relacdo a Adao, mas também, a Deus.

O soneto Mais alto é um céntico feminino que deseja ser reconhecido, aspirando lugares

cada vez mais altos, como ser a “intangivel Turris Eburnea”:

Mais alto, sim! Mais alto, mais além
Do sonho, onde morar a dor da vida,
Até sair de mim! Ser a Perdida,

A que se ndo encontra! Aquela a quem

O mundo ndo conhece por Alguém!
Ser orgulho, ser aguia na subida,
Até chegar a ser, entontecida,
Aquela que sonhou 0 meu desdém!

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



Mais alto, sim! Mais alto!Onde couber
O mal da vida dentro dos meus bracos,
Dos meus divinos bracos de Mulher!
(ESPANCA, 1996, p. 240)

Turris Eburnea, segundo Matias (1998, p. 94), € uma designacdo dada a mae de Jesus,
ou seja, a Maria, assim, pode-se observar “haver um claro propdsito de deificacdo da
mulher, pois quem tdo alto sobe, s6 pode atingir uma dimensdo divina”. Esse soneto
encontra ponta como o verso do soneto Amar! Que diz: “Que eu me possa perder para
me encontrar”, ele marca uma mudanca de estagio, para além do mundo do “sonho”,
onde a “Perdida”, aquela a quem “O mundo ndo conhece por Alguém”, deseja ser
“orgulho” e assim, corresponder as suas proprias expectativas, que ndo sdo nada
modestas, ser “A Intangivel”. O eu florbeliano busca integridade, e estara “Onde couber

/ O mal da vida”, acolhido dentro dos seus “divinos bracos de Mulher!”.

Dal Farra, em Afinado Desconcerto (2002, p. 22), também analisa o poema Mais alto!,

declarando que o eu poético se pretende almejar é uma forma de identificacao:

[...] uma Virgem Maria envolvida pela luz brilhante e incorruptivel dum
impossivel. Mas trata-se de uma virgem que, em lugar de pisar “o mal da
vida” — simbolica da serpente biblica, associada a figura de Lilith e de Eva -,
em vez de calcé-la sob seus pés, deseja, ao contrério, acolhé-la nos seus
bracos, nos seus ja “divinos bracos de Mulher”.

Matias (1998, p. 28) afirma que Florbela conseguiu encarnar “melhor que qualquer
outra poetisa de eclosdo e maturacdo poética, o papel, no feminino, de um certo poete
maudit”, isso “por causa da transgressao e diferenca” decorrentes de uma época que nao
entendia nem a mulher e nem a artista. Matias (2008, p. 49) ainda destaca que, no
soneto Vaidade, considerando o soneto de abertura do Livro de Magoas, Este livro...,
um “frontispicio revelador do contetdo da recolha”, sera possivel perceber que, em
Vaidade, “a poeta assume-se claramente no feminino”, mas, ao fim do soneto percebe-
se que ha um desencontro entre o eu que se idealiza e 0 eu que se realiza, o que reflete a

problematica da “falta de correspondéncia entre o sonho e a realidade”.
No soneto que se segue, intitulado Eu..., a trama mitica segue e entra em cena outro
tema caro a poética de Florbela Espanca, a errancia:

Eu sou a que no mundo anda perdida,
Eu sou a que na vida ndo tem norte,



Sou a irma do Sonho, e dessa sorte
Sou a crucificada... a dolorida...

Sombra de névoa ténue e esvaecida,

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

Alma de luto sempre incompreendida!...

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

Sou talvez a visao que Alguém sonhou
Alguém que veio ao mundo pra me ver,
E nunca na vida me encontrou!
(ESPANCA, 1996, p. 133).

O tema da erréncia também exprime caracteristicas do mito de Lilith, e engendra outro
motivo arquetipico, o da jornada interior, o da busca por adaptacdo. Joseph Campbell
(1995, p. 61) diz que “o rejeitado é o representante daquela profunda camada
inconsciente (tdo profunda que ndo se pode ver o fundo), onde sdo guardados todos 0s
fatores, leis e elementos da existéncia rejeitados, ndo admitidos, ndo reconhecidos,
desconhecidos, ou subdesenvolvidos”. Lilith € a representacdo de conteddos como a

sexualidade, a paixao, a aceitacdo, reprimidos como vemos no soneto Horas rubras:

Horas profundas, lentas e caladas
Feitas de beijos sensuais e ardentes,
De noites de volUpia, noites quentes
Onde ha risos de virgens desmaiadas...

Oico as Olaias desgrenhadas...

Tombam astros em fogo, astros dementes,
E do luar os beijos laguescentes

S&o pedacos de prata p’las estradas....

Os meus labios sdo brancos como lagos...
Os meus bragos séo leves como afagos,
Vestiu-0s o luar de sedas puras...

Sou chama e neve branca misteriosa...
E sou, talvez, na noite voluptuosa,

O meu poeta, o beijo que procuras!
(ESPANCA, 1996, p. 196)

A liberdade é outro atributo desse arquétipo, como se pode observar no soneto Amar!:

Eu quero amar, amar perdidamente!

Amar s6 por amar: Aqui... além...

Mais Este e Aquele, o Outro e toda a gente...
Amar! Amar e ndo amar ninguém!

Recordar? Esquecer? Indiferente!...
Prender ou desprender? E mal? E bem?



Quem disser que se pode amar alguém
Durante a vida inteira é porque mente!

H& uma primavera em cada vida:
E preciso canté-la assim florida,
Pois se Deus nos deu voz, foi pra cantar!

E se um dia hei-de ser p6, cinza e nada
Que seja a minha noite uma alvorada,
Que saiba me perder... pra me encontrar...
(ESPANCA, 1996, p. 232)

O primeiro verso deste soneto que diz: “Eu quero amar, amar , amar perdidamente!”,
encontra sua ponta no Ultimo verso, “ Que me saiba perder para me encontrar”,
construindo assim, uma mandala marcada pela musicalidade, onde o eu poético coloca-
se como arauto da verdade, denunciando os grilhdes e impedimentos de uma sociedade
patriarcal que quer sercear as possibilidades infinitas do amor, ao afirmar que: “Quem
disser que se pode amar alguém/ Durante a vida inteira é porque mente!”. Este soneto,
um dos mais conhecidos de Florbela Espanca, também transformado em mdsica por
importantes intérpretes portugueses, também propde uma aceitacdo da finitude da vida,
“E se um dia hei-de ser p0, cinza e nada”, e o desejo de fazer da sua “noite”, ou seja,
desse lugar que é todo seu, lugar da diferenca, o feminino sensual e livre, uma alvorada,
as trevas sera a luz que revelard o eu poético florbeliano. O poema Eu néo sou de
ninguém reforca esta afd de liberdade do eu poético, e inicia-se com um siléncio

marcado por pontos em lugar de palavras, uma tentativa de traduzir o indizivel:

Eu ndo sou de ninguém!... Quem me quiser
Hé de ser luz do sol em tardes quentes;
Nos olhos de dgua clara ha de trazer

As fllgidas pupilas dos videntes!

Ha de ser seiva no botéo repleto,
oz no murmurio do pequeno inseto,
Vento que insufla as velas sobre os mastros!...

H4 de ser Outro e Outro num momento!
Forca viva, brutal, em movimento,
Astro arrastando catadupas de astros!
(ESPANCA, 1996, p. 290).

Como vimos anteriormente o mitologema de Lilith encontra representacdo no mundo

noturno e nas simbologias de mitologia encantada, assim, o eu poético florbeliano,



apropria-se de imagens eminentemente da tradicdo popular, personas, com as quais, sob
o signo de Lilith, podera expressar, além de caracteristicas como a sensualidade , o
outro lado de Lilith, a bruxa, aquela “do azedume depressivo”, como se pode perceber

no soneto Loucura:

Tudo cai! Tudo tomba! Derrocada
Pavorosa! Néo sei onde era dantes.
Meu solar, meus palacios, meus mirantes!
Nao sei de nada, Deus, Nédo sei de nadal!...

Passa em tropel febril a cavalgada

Das paixdes e loucuras triunfantes!

Rasgam-se as sedas, quebram-se 0s diamantes!
N&o tenho nada, Deus, ndo tenho nada!...

Pesadelos de insonia, ébrios de anseio!
Loucura a eshocar-se, a enegrecer
Cada vez mais as trevas do meu seio!

O pavoroso mal de ser sozinha!

O pavoroso e atroz mal de trazer
Tantas almas a rir dentro da minha!
(ESPANCA, 1996, p. 299).

Sicuteri (1985, p. 197), afirmou que: “a tragédia de Lilith é ndo ser compreendida em
sua totalidade”, assim, pode-se observar no soneto A minha tragédia descreve o fadario
do eu poético ser como e o temor de que seu segredo, “ndo amar ninguém”, seja

descoberto:

Tenho 6dio a luz e raiva a claridade
Do sol, alegre, quente, na subida.
Parece que a minhlalma € perseguida
Por um carrasco cheio de maldade!

[.]

Eu ndo gosto do sol, eu tenho medo
Que me leiam nos olhos o segredo
De ndo amar ninguém, de ser assim!

Gosto da noite imensa, triste, preta,

Como esta estranha e doida borboleta

Que eu sinto sempre a voltejar em mim!...

(ESPANCA, 2006, p. 157).
Como podemos perceber, na poetica de Florbela Espanca, Lilith se expressa através
jogos de seducdo e do amor sem limites. Assim, o “eu” poético florbeliano segue sua

jornada, lancando méo de variadas personas?, que véo revelando outras representacdes

% Para Jung (apud STEIN, 2006) o ego, para se relacionar com o mundo, precisa lancar mdo de um
mecanismo de adaptacdo, que este denominou persona. O termo persona® é propriedade intelectual



femininas, buscando, a partir deste mosaico, uma imagem sintese que a represente.
Vemos que 0 eu poético passa buscar uma identidade para alem de si, ou seja, no outro,
é a voz do arquétipo de Eva que se faz ouvir. Este arquétipo, segundo Sicuteri, emergira
numa “multiplicidade de aspectos que cada vez mais se condensa na grande mae**, que
¢ impossivel de ser vivida na sua totalidade” (SICUTERI, 1985, p. 90).

H& um paralelo entre o soneto Sombra e 0 mito grego de Hécate, a bruxa, a deusa dos

sombras e das encruzilhadas:

De olheiras roxas, roxas, quase pretas,
De olhos limpidos, doces, languescentes,
Lagos em calma, palidos, dormentes
Onde se debrucassem violetas...

De méos esguias, finas, quase quietas,

Que o vento ndo baloiga em noites quentes...
Noturno de Chopin... risos dolentes...
Versos tristes em sonhos de Poetas...

Beijo doce de aromas perturbantes...
Rosal bendito que da rosas... Dantes
Esta era Eu e Eu era idolatrada!...

Oh! Tanta cinza morta... 0 vento a leve!
Vou sendo agora em ti a sombra leve
D’alguém que dobra a curva duma estrada...
(ESPANCA, 1996, p. 199).

Lilith se tornara, segundo a psicologia junguiana, a sombra de Eva. Dessa forma, toda
liberdade e desejo de igualdade do feminino submergird nas aguas profundas do

inconsciente para que na consciéncia coletiva do feminino, Eva possa atuar.

especial do préprio Jung e foi trazido do teatro romano, persona se refere a mascara utilizada pelo ator
por meio da qual ele pode assumir variados papéis e identidades dentro do enredo dramatico, uma espécie
de “pele psiquica” que se interpde entre 0 eu (ego) e o ambiente. Os varios papéis que uma persona
assume no decorrer da vida tém uma base coletiva e, em certa medida, arquetipica. A persona é um
complexo que possui alguma autonomia e nédo esta totalmente sob o controle do ego.

% Para Cirlot (1884, apud PIRES, 2008, p. 39) “Lilith também personifica a imago materna” esta ndo
deve ser confundida com a figura da mae, mas com a idéia que se faz desta (amada e temida) durante a
infancia. Lilith pode surgir como a amante que foi esquecida e, em nome da imago materna, procura
destruir o filho e a esposa. Ja Monteiro (1998, p. 34), diz que o banimento de aspectos que Lilith
representa, para 0 inconsciente, faz com que esta seja dominada por “6dio, inveja, ambicéo,
pressentimentos, e sentimento de inseguranga”.



2.3.2- EVA

O nome Eva vem do hebraico tsela, que significa “costela”, “infortdnio”, como nos
saber Koltuv (1997, apud PIRES, 2008, p. 51). Considerada a primeira mulher de Adéo
e mée de toda a humanidade, Eva carrega sobre si 0 peso da culpa pelo pecado original
e queda do homem do paraiso. Este mito, posterior ao de Lilith, pertence a tradicédo
judaico-cristd. A versdo desse mito pode ser vista no livro de Génesis da Biblia Sagrada.
Pagels (apud PIRES, 2008, p. 55) afirma que, durante os primeiros quatro séculos da era
cristd, as tradigbes pagas romanas, bem como a da tradi¢do judaica, de onde veio 0 mito
de Lilith foram substituidas pela tradicdo cristd. Foi com base na criacdo de Eva e de
Adao que questdes referentes a sexualidade foram balizadas e, até sobre aqueles que
véem o0 mito como literatura, este exerce influéncia, pois, como em qualquer outra

cultura, os mitos de criagdo transmitem valores sociais e religiosos.

Assim como Lilith, a Eva foi acusada de fazer parcerias com o diabo e de ser
desobediente a Deus e ao homem: Lilith, por sua luxuria; e Eva, por irreflexdo, pois, ao
comer do fruto proibido e incitar o homem a também comé-lo, propiciou a expulséo do
paraiso. Robles (2006, p. 37) chama a atencdo para o fato de que “na presumida
debilidade implicita de Eva caminha para o desejo de liberdade da mulher de tomar as
préprias decisbes. Percebe-se ai um apontamento de que Lilith ndo morreu, e que
continua, mesmo do inconsciente, emanando sua emergia de transgressao. O soneto ?,
do livro Charneca em Flor, interroga desde o titulo e que r saber, que conhecer 0s

segredos da criagéo e da vida:

Quem fez ao sapo o leite carmesim?
De rosas desfolhadas a noitinha?

E quem vestiu de monja a andorinha,
E perfumou as sombras do jardim?

Quem cinzelou estrelas no jasmim?
Quem deu estes cabelos de rainha

Ao girassol? Quem fez 0 mar? E a minha
Alma a sangrar? Quem me criou a mim?

Quem fez os homens e deu vida ao lobo?
Santa Tereza em misticos arroubos!
Os monstros? E os profetas? E o luar?

Quem nos deu asas para andar de rastros?
Quem nos deu olhos para ver 0s astros
-Sem nos dar bracos para os alcangar?



(ESPANCA, 1996, p. 244).

Eva carrega a peculiaridade de dispor de um carater pensante, aspecto que pode ser
observado atraves do eu florbeliano nesse poema, mas, mostra também, carater
subversivo. O patriarcado diz que Deus criou todas as coisas, mas Eva ndo se satisfaz
com esta resposta e quer saber mais. O questionamento € marca da sua condicdo, a
feminina, “Quem nos deu olhos para ver os astros/ - Sem nos dar bragos para 0S
alcancar?”. Perrot (2007) destaca que ha muito tempo pesa sobre a mulher um interdito

de saber, cujos fundamentos foram mostrados por Michele Le Doeuff:

O saber é contréario a feminilidade. Como é sagrado, o saber é o apanagio de
Deus e do Homem, seu representante sobre a terra. E por isso que Eva
cometeu o pecado supremo. Ela, mulher, queria saber ; sucumbiu a tentacéo
do diabo e foi punida por isso. As religides do livro (judaismo, cristianismo,
islamismo) confiam a escritura e sua interpretacdo ao homem. A Biblia, a
Tord, os versiculos islamicos do Cordo, séo da algada dos homens. [...] Uma
mulher poeta é uma mosntruosidade moral e literaria, da mesma forma que
um soberano mulher é uma monstruosidade politica. [...] Ao longo do século
XIX, reitera-se a afirmacdo de que a instrucdo é contraria tanto ao papel das
mulheres quanto a sua natureza: feminilidade e saber se excluem. [...] A
figura de Eva é, de certa maneira, emblematica: Eva morde a macad por
curiosidade avida. A igreja medieval substituiu o livro pela imagem
sabia e meditativa da Virgem (DOEUFF, apud PERROT, 2007, p.

91- 95, grifo nosso).

Assim, 0 mito de Eva mostra-se multifacetado, no soneto A nossa casa (ESPANCA,
1996, p. 224), onde 0 eu poético questiona sobre um lugar compartilhado: “A nossa
casa, Amor, a nossa casa!/ Onde esta ela, Amor, que ndo a vejo?” (ESPANCA, 1996, p.
224), Silva destaca:

Nos dois primeiros quartetos o “eu” interroga trés vezes um “tu” sobre a
casa que pertence a ambos. [No soneto integram-se outras vozes arquetipicas
que] rompe com o modo “Evista” de ser e, a0 mesmo tempo, esta preso a
ele, porque seu inconsciente feminino esta ligado a preceitos sociais,
politicos, religiosos e ideoldgicos. A busca pela “carne” que a completara é
nitida no poema. E como se obedecesse a voz de Deus, que diz a Ad&o e Eva
gue ao unirem-se as duas carnes serdo uma s6. Chega a tornar-se um sonho
esse encontro nunca vivido: “Num pais de ilusdo que nunca vi.../ E que eu
moro — tdo bom! — dentro de ti/ E tu, 6 meu Amor, dentro de mim....”.O
rompimento com a figura mitica de Eva se da no soneto ao encontro de mais
uma voz mitica. Surge a figura de Afrodite: ha uma verdadeira explosdo de
desejos e sensualidade, mesmo sendo uma sensualidade reprimida pela voz
de um qualquer superego. Palavras que aparecem no soneto referido, como
“brasa”, “beijo”, “fantasia”, “desejo”, ja sdo carregadas, por si proprias, de
sensualidade. O desejo da unido dos corpos é tdo grande que o “eu” sente a
vontade de morar dento de um “outro”, isto é, a conclusdo do ato sexual,
como a busca por um gozo eterno. O sujeito poético busca um eterno gozo,
uma eterna satisfacdo preenchida por um “morar dentro do outro”. A
primeira conclusdo que podemos tirar é que esse “novo eu” vivera uma
estabilidade, refletida pela figura de Eva, e um conflito, pela representacdo
de Afrodite [que representa] o amor sensual, aquela que é proibida a vozes



femininas que ndo querem ir contra os preceitos da sociedade. (ESPANCA,
2008, p. 77).

No soneto Realidade, a ambiguidade entre encontro e perda persiste. No entanto, o
cenario ndo é mais o do sonho, o eu poético declara-se ao amado, e 0 outro, torna-se,

entdo, o motivo de sua existéncia:

Em ti o0 meu olhar fez-se alvorada

E a minha voz fez-se gorjeio de ninho...
E a minha rubra boca apaixonada

Teve a frescura palida do linho...

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

E a minha cabeleira desatada

Pds a teus pés a sombra dum caminho...

Minhas palpebras sdo cor de Verbena,
Eu tenho os olhos gargos, sou morena,
E pra te encontrar foi que eu nasci...

Tens sido vida fora 0 meu desejo

E agora, que te falo, que te vejo,

N&o sei se te encontrei... se te perdi...
(ESPANCA, 1996, p. 212).

Mas, encontro do eu poético com o amado se d& sob o simbolo da incerteza, mesmo

tendo contato direto com este amor, ele ndo sabe se 0 achou ou se o perdeu.

No soneto Passeio ao campo é possivel perceber que as vozes de Eva e de Lilith, junta-
se uma terceira, a de Maria, representacdo arquetipica feminina que analisaremos mais
adiante. Este poema conjuga sensualidade, devocdo ao amado, mas ha nele uma
imagem idealizada de mulher, tatica de seducdo florbeliana, com certo tom de
reveréncia:

Meu amor! Meu amante! Meu amigo!

Colhe a hora que passa, hora divina,

Bebe-a dentro de mim, bebe-a comigo!
Sinto-me alegre e forte! Sou meninal!

Eu tenho, Amor, a cinta esbelta e fina...
Pele doirada de alabastro antigo...
Frageis méos de madona florentina....
- Vamos correr € rir por entre o trigo!-

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

E a volta, Amor... tornemos, nas alfombras



Dos caminhos selvagens e escuros,
Num astro sé as nossas duas sombras!...

(ESPANCA, 1996, p. 216, grifo nosso)

O soneto I, que integra o bloco de sonetos He hum ndo querer mais que bem querer, a
representacdo de Eva pode ser observada na relacdo que mantém com o amado, que lhe
é “salvagdo™:

Gosto de ti apaixonadamente

De ti que és a vitdria, a salvagéo,
De ti que me trouxeste pela méo
Até ao brilho desta chama quente.

A tua linda voz de alma corrente

Ensinou-me a cantar... e essa cangdo
Foi ritmo nos meus versos de paixao,
Foi graca no meu peito de descrente.

Borddo a mapear minha cegueira,
Da noite negra o magico farol,
Cravos rubros a arder numa fogueira!

E eu que era neste mundo uma vencida,
Ergo a cabeca ao alto, encaro o sol!

- Aguia real, aponta-més a subida.
(ESPANCA, 1996, p. 230).

O soneto IV do bloco de poemas He hum ndo querer mais que bem querer, 0 amado € o
eleito que traz consigo “os bracos que Deus criou” para abraca-la, o amado torna-se

assim, tudo que importa para o eu poético:

Es tu! Es tu! Sempre vieste, enfim!

Oico de novo o riso dos teus passos!

Es tu que eu vejo a estender-me os bragos
Que Deus criou pra me abragar a mim!

Tudo € divino e santo visto assim...
Foram-se os desalentos, 0s cansagos...
O mundo ndo é mundo: é um jardim!
Um céu aberto: longe, os espagos!

Prende-me toda, Amor, prende-me bem!
Que Vés tu em redor? Ndo ha ninguém!
A terra?- Um astro morto que flutua...

Tudo o que é chama a arder, tudo o0 que se sente,
Tudo o que é vida e vibra eternamente

E tu seres meu, Amor, e eu ser tual

(ESPANCA, 1996, p. 259)



Em Reliquiae o soneto Escrava encontra paralelos com o soneto Fanatismo, sendo que
no primeiro, 0 amado é elevado ao status de Deus pelo eu poético, que ocupa o lugar de

esCravo:

O meu Deus, 6 meu dono, 6 meu senhor,
Eu te salido, olhar do meu olhar,

Fala da minha boca a palpitar

Gestos das minhas maos tontas de amor!

Que te seja propicio o astro e a flor,

Que aos teus pés se inclinem a terra e 0 mar,
P’los séculos dos séculos sem par,

O meu Deus, 6 meu dono, 6 meu senhor!

Eu, doce e humilde escrava, te saudo,
E, de méos postas, em sentida prece,
Canto teus olhos de oiro e veludo.

Ah, esse verso imenso de ansiedade,
Esse verso de amor que te fizesse
Ser eterno por toda eternidade!...
(ESPANCA, 1996, p. 283).

Ja no soneto Fanatismo, ha uma exaltacdo do celeste em detrimento do terreno, e 0
amado é igualado ao Deus coletivo, pois encerra todas as coisas, é o alfa e 6mega
biblicos, o principio e o fim:

[.]
[.]

“Tudo no mundo é fragil, tudo passa...”
Quando me dizem isso, toda graca
Duma boca divina fala em mim!

E, olhos postos em ti, digo de rastros:
“Ah! Podem voar mundos, morrer astros,
Que tu és como Deus: Principio e fim!...
(ESPANCA, 1996, p. 171).

A presenca desse outro, o masculino, na obra de Florbela, € visto, a partir do arquétipo

de Eva, por Silva (2008), que afirma:

Essa figura masculina serd fundamental para a mulher, pois sem ela ndo é
possivel viver. A procura por essa “completude da carne”, é representada
pelo “eu” lirico que busca, na figura masculina, um preenchimento que
talvez ndo se realize porque o “eu” feminino percebera que nao é toda figura
masculina que a completara e sim uma “carne” especifica. Na poesia
florbeliana é facil percebermos essa caracteristica do “eu” lirico em diversos
poemas. A voz de Eva ecoa dentro do universo poético feminino; porém, na
poesia de Florbela, essa voz se dara com uma acentuagdo do erotismo, do
desejo pulsante (SILVA, 1008, p. 76).



Vemos que a representacao arquetipica de Eva aparece na poesia de Florbela enquanto
desejo de conhecimento de si e do outro, bem como mesclada com caracteristicas de
Lilith e de Maria. Perrot (2007) fala a respeito das novas feiticeiras, “convulsionarias”
gue assemelham-se as possuidas de Loudunn que Urbain Grandier tentava exorcizar.

Mas € o seu Utero e ndo o diabo que é incriminado. Segundo essa pensadora:

A histeria abre caminho para as “doencas das mulheres” e para a
psiquiatrizacdo e psicanalise dessas doengas. No século X1X, a histeria sofre
uma metamorfose, produzindo-se um duplo movimento, [...] a histeria
remonta do Utero ao cérebro; ela atine 0s nervos, doentes.A mulher torna-se
“nervosa” (PERROT, 2007, p. 66).

Ou nas palavras de Florbela, no seu soneto Nervos D’oiro:

Meus nervos, guisos de oiro a tilintar
Camtam-me® n’alma estranha sinfonia
Da volupia, da magoa e da alegria,

Que me faz rir e que me faz chorar!

Em meu corpo fremente, sem cessar,
Agito os guisos de oiro da folia!

A Quimera, a Loucura, a Fantasia.
Num rubro turbilh&o sinto- Aspassar!

O coracdo, numa imperial oferta,
Ergo-o ao alto! E, sobre a minha méo,
E uma rosa pUrpura, entreaberta!

E em mim, dentro de mim, vibram dispersos,

Meus nervos de oiro, espléndidos, que sao

Toda a arte suprema dos meus versos!

(ESPANCA, 1996, p.241),
A representacdo arquetipica de Eva, na poesia de Florbela, revela um feminino que, no
seu processo de individuacdo, se abre para 0 outro, para 0 amor, mas que ndo encontra
retorno afetivo, resposta aos seus apelos, Assim, ele submete-se ao amado. Outra
representacdo que constelara na consciéncia coletiva da humanidade serd a de Maria, a

virgem mée, que tera como sombra Eva.

% Respeitou-se a escrita conforme a fonte.



2.3.3 MARIA

“As mulheres tem uma alma?” (Pergunta levantada no Concilio de Méacon,
585d.C.).

Afirmou Perrot (2006) que “as grandes religiGes monoteistas fizeram da diferenca dos
sexos e da desigualdade de valor entre eles, um de seus fundamentos. A hierarquia do

masculino e do feminino Ihes parece da ordem de uma Natureza criada por Deus”:

O catolicismo é, em principio, clerical e macho, a imagem da sociedade de
seu tempo. Somente 0s homens podem ter acesso ao sacerdécio e ao latim,
ele detém o poder, o saber e 0 sagrado. Entretanto, deixam lugar para as
mulheres pecadoras: a prece, 0s conventos das virgens consagradas a
santidade. E o prestigio crescente da Virgem Maria, o antidoto de Eva. [...]
De tudo isso, as mulheres fizeram um “contra-poder” e de uma
sociabilidade. [...] A igreja oferecia um abrigo as misérias das mulheres,
pregando, entretanto, sua submissdo. Os conventos eram lugar de abandono
e de confinamento, mas também reflgio contra o poder [...] familiar.
Lugares de apropriacdo do saber e mesmo de criagdo. As vozes de mulheres
foram, de inicio, vozes misticas.[...] a vida mistica se conjuga no feminino.
Prece, contemplacéo, estudo, jejum, éxtase, amor louco, tecem a felicidade
inefavel e dolorosa, torturante e eterna, dessas mulheres que exploram 0s
limites da consciéncia e que despertam a desconfianga da igreja , que as
consideram criaturas a beira da loucura. Pois a igreja ndo preza suas
mulheres miticas (PERROT, 2006, p. 83).

Muito pouco se sabe sobre a vida de Maria, as informagdes que nos chegam estdo
contidas no novo testamento da Biblia Sagrada, onde esta é descrita como a mée de
Jesus Cristo, o filho de Deus, cuja concepcao realizou-se por obra do Espirito Santo e de
forma “imaculada”, ou seja, sem rela¢do sexual (dogma da imaculada conceicéo). Perrot
(2007) afirmou que “para os pais da igreja, a carne é fraca. O pecado da carne é o
protegido e mais terrivel dos pecados”. Assim, o sexo das mulheres deve ser vigiado e a
virgindade tornou-se um “valor supremo e a Virgem Maria tornou-se o seu simbolo e

modelo e protetor, ela é a rainha e a mae da igreja medieval” (PERROT, 2007, p. 64).

Maria é um mistério dificil de se decifrar por meios historicos, segundo Magaldi Filho
(2006) consciente ou inconscientemente, o cristianismo catolico, obrigou o Vaticano a
reconhecer a “Assuncdo da Virgem Maria”, o quarto elemento que “trouxe

materialidade e feminilidade” & trindade pura, espiritual e “estritamente masculina®”

% J& os movimentos que seguiram a linha da reforma protestante, que resultou no movimento
neopentecostal, 0 quarto elemento a trazer equilibrio a trindade foi o dinheiro ou o diabo (MAGALDI
FILHO, 2006, p. 255).



(MAGALDI FILHO, 2006, p.255). Maria passou a sensibilizar grande parte dos cristaos
o século 1V, as apari¢cdes da Virgem fizeram com que muitos conventos e santuarios
fossem construidos em sua homenagem e varios cultos e romarias em seu louvor foram
instituidos. Data do século XIII a consagracdo do més de maio a Maria, e em 1950, com
a pressdo popular, o Papa Pio XII formalizou a Assuncdo de Maria enquanto dogma,
definindo que “a mée de Jesus ndo morreu, ela foi arrebatada aos céus, em corpo e
alma” (MAGALDI, 2006, p.255-256).

A partir de uma visada junguiana pode-se dizer que o resgate do culto a virgem trouxe
certo equilibrio a trindade masculina, um certo status para a mulher, mas néo abalou a
consciéncia patriarcal que continuou exercendo controle sobre a mulher, como relata o
analista junguiano, Magaldi Filho:

Na época em que as apari¢cBes da Virgem provocaram comocdo social, as
mulheres ndo tinham nem direito ao gozo sexual, muito menos ao voto e a
um trabalho digno, ale de serem perseguidas e “cagadas” como bruxas pela
inquisicdo [...]. Entdo, nesse contexto, passou a surgir a primeira grande
doenca epidémica da histéria da psiquiatria [...] a histeria, o grito dom Utero,
0 grito do feminino diante do patriarcado opressor, representado pela
familia, pelo Estado e pela Igreja. Com tantas crises de histeria, que
perduram até meados do século XIX. [...] Maria acabou recebendo o titulo
honorifico de “deusa” romana em outubro de 1954, quando o Papa Pio XII
instituiu a festa de coroa¢do de Maria como rainha do céu (MAGALDI
FILHO, 2006, p. 257- 260).

A Assuncdo de Maria fez com que o feminino passasse a ser aceito no patriarcado
dominante, no qual os vestigios do feminino venerado como deusa foi sendo cada vez
mais apagado, “em nome do senhor”. Multidées de mulheres, em nome de Maria,
assumiram o claustro, consagravam sua virgindade a Cristo e se isolavam do mundo.
Pregou-se a dissociacdo do corpo como necessaria para que se pudesse alcancar a unido

espiritual. Octavio Paz em Conjuncdes e Disjuncdes (1979, p. 17-21), afirma que:

O falo e a vagina, além de serem objetos (6rgdos) simbdlicos, sdo emissores
de simbolos e a linguagem passional do corpo, uma linguagem que s6 a
doenca e a morte silenciam, e nédo a filosofia. [...] O corpo é imaginario, ndo
por carecer de realidade, mas por ser a realidade mais real: imagem afinal
palpavel, ndo obstante, mutavel e condenada ao desaparecimento. Dominar
0 Ccorpo € suprimir as imagens que ele emite [...]. Pois a realidade do corpo é
uma imagem em movimento fixada pelo desejo.

O catolicismo transformou Maria em uma eterna virgem, pura e servil a trindade, o que
ndo contribuiu para que os aspectos sombrios do feminino fossem integrados a

consciéncia, persistindo os aspectos ja presentes em Eva: o maternal, a culpa e a dor,



aspectos interessantes a manutencdo do patriarcado. Jung afirmou, certa vez, que toda a
unilateralidade € doenca, segundo Sicuteri (1985) “o século atual viveu uma tentativa de
recuperacdo simbolica do feminino na assuncdo dogmatica de Maria aos céus,
esquecendo-se do vetor terra/ infernos, desconhecendo a existéncia de Lilith”
(SICUTERI, 1985, p. 142).

Maria, enquanto representacdo arquetipica, resgata qualidades da Grande Mae, ela é
geradora de vida, protetora, apaziguadora, mas reafirma e acentua as caracteristicas da
obediéncia e da pureza sexual. A Virgem Maria é o feminino idealizado, a boa esposa e
boa mée, modelo que ganhou destaque desde a idade média, expressa no amor cortés
que colocou a mulher em evidéncia, a partir de uma forma de devocdo que ndo podia ser

expressa fisicamente, segundo Monteiro (1998):

[...] vivia-se uma dimensdo do amor sem compromisso com o fisico. [...] O

culto a Virgem era mantido nas catedrais, portanto, o aspecto espiritualizado
era cada vez mais elevado aos céus. Enquanto isso a mulher mundana,
ligada a terra, com habilidade no preparo das ervas, era cada vez mais vista
como vil, destrutiva e bruxa. A mesma ldade Média que recuperou um
espaco para o feminino, também viveu uma profunda desvalorizacéo dele.
Desde o inicio da Idade Média, para Santo Agostinho, as mulheres nédo
possuiam alma, estudiosos debatiam se ela ndo precisaria ser transformada
em homem pelas maos de Deus, para aspirar ao céu. O Malleus
Maleficarum, compilado pelos frades dominicanos, foi tido como o padréo
de julgamento para condenar as bruxas entre os séculos XV e XVIII. A
igreja proibiu que se cultuasse a mulher de carne e 0sso, introduziu o culto a
mulher ideal ou & Virgem Maria (MONTEIRO, 1998, p. 58).

A adoracdo a Virgem Maria foi um grande golpe no culto da mulher, e a depreciacdo da
mulher de carne e 0sso foi compensada pelo surgimento de impulsos demoniacos do
inconsciente, ou seja, a repressdo da mulher de verdade na consciéncia fez com esta
imagem constelasse do inconsciente coletivo através da representacdo da bruxa; dai a
fantasia medieval sobre as bruxas. Em Os excluidos da historia, Perrot (1988),
descreveu o quanto, no século XIX, a mulher estava contida no ambito privado da
familia, que seu lugar era “quase delirante no imaginario publico ou privado”, ou seja,
no momento em que a igreja celebra o culto a Virgem Maria, “a Republica encarna-se
na mulher, “Marianne”, e 0s poetas e musicos a contam na mesma proporcao de sua
misoginia cotidiana (PERROT, 1988, p. 182- 83).



A mae era o0 centro do culto mariano, que acabou intensificando o0 medo que os homens
sentiam pelas mulheres, especialmente pela poténcia materna. O antifeminismo que
vigorou no século XIX, alimentado pelas conquistas das mulheres, esbocou uma
inversdo de papéis sociais, era a mulher emancipada, a nova Eva, quem reivindicava
para si igualdade de direitos civis e politicos e acesso a profissdes intelectualizadas. Por
volta de 1900 a reacdo antifeminista tentou restaurar os valores viris representados pela
figura do pai, época em que Marinetti escreveu o manifesto Futurista (1909), que
pregava “o desprezo da mulher”, glorifica a guerra e propunha a “dnica higiene do
mundo, o militarismo, o patriotismo, o gesto destruidor dos anarquistas, as belas idéias
que matam”, além de “combater o moralismo e o feminismo e todas as covardias
oportunistas e utilitarias” (PERROT, 1988, p. 183- 84). Ora, tendo Florbela Espanca
nascida em 1894, de alguma forma foi afetada pelo espirito dessa época, e sua poética

atende a mesma de forma responsiva.

Segundo Cavalcanti (1993, p. 90), quando buscamos a esséncia do feminino através dos
mitos vemos que uma das suas qualidades mais fortes € a autonomia, que é uma
caracteristica virginal. Tomemos como exemplo as deusas gregas Artemis e Atena, que
eram auto-suficientes. A poesia de Florbela Espanca traz no seu bojo vozes femininas
que denunciam a presenca da constelacdo do arquétipo de da Virgem Maria. No Livro
de Mégoas o soneto A minha Dor, palavras como,”convulsdes, “gemer”, “comovidos”,

formam o cenério propicio para o martirio:

A minha dor é um convento ideal
Cheio de claustros, sombras, arcarias,
Aonde a pedra em convulsfes sombrias
Tem linhas dum requinte escultural.

Os sinos tem dobres d’agonia

Ao gemer, comovidos, o seu mal...
E todos tém som de funeral

Ao bater horas, no correr dos dias...

A minha Dor é um convento. Ha lirios
Dum roxo macerado de martirios,
Tao belos como nunca os viu alguém!

Nesse triste convento aonde eu moro,
Noites e dias rezo, e grito e choro!

E ninguém ouve... ninguém v&... ninguém...
(ESPANCA, 1996, p. 138, grifo nosso).



O martirio, segundo Perrot (2007, p. 18), “é uma honra suntuosa”, é uma
forma de se alcar a gloria, visto que é o que resta as mulheres, a clausura

ratifica o ambito privado, a que a mulher esta confinada.

O soneto De joelhos (ESPANCA, 1996, p. 152, grifo nosso), em tom de
oracdo, evoca a imagem da crianga divina, perante a qual, todos devem se
inclinar e para quem brilhou a luz anunciando o nascimento. Este soneto

narra também um amor marcado pela renuncia do eu em prol do amado:

“Bendita seja a Mée que te gerou.”
Bendito o leite que te fez crescer.
Bendito o berco onde te embalou
A tua ama, pra te adormecer!

Bendita essa cancdo que acalentou
Da tua vida o doce alvorecer...
Bendita seja a lua que inundou
De luz, a terra, sO pra te ver...

Benditos sejam todos que te amarem,
As que em volta de ti ajoelharem,
Numa grande paixao fervente e louca!

E se mais que eu, um dia, te quiser
Alguém, bendita seja essa Mulher,
Bendito seja o beijo dessa boca.

O soneto do Livro de Soror Saudade, intitulado “Sdror Saudade”
(ESPANCA, 1996, p. 167), revela a identificacdo do eu florbeliano com a
imagem da Soror, ou seja, da irma dos homens e esposa de Cristo, ou seja, da
religiosa: “Irm&, Soéror Saudade me chamaste.../ E na minh’alma o nome
iluminou-se/ como um vitral ao sol [...]/ Jamais me hdo se chamar outro mais
doce:/ Com ele bem mais triste me tornaste [...]”. Neste soneto que dialoga,
enquanto resposta, com um poema de Américo Durdo, diz Matias (1998, p.
71), encobre “uma nova relacdo dialética: a do amor e da saudade, a da
presenca e a da auséncia”. Agora sob o signo da Virgem Maria, 0 eu poético

assume compromisso com a renuncia saudosa, neutralizando assim, o desejo.
Renuncia é o titulo do soneto do Livro de Séror Saudade que explicita o
perigo do prazer, atributo de Satanas e a aceitacdo da resignacéo::

A minha mocidade outrora eu pus
No tranqiilo convento da tristeza;



L4 passa dias, noites, sempre presa,
Olhos fechados, magras maos em cruz...

L4 fora, a lua, Satanas, seduz!

Desdobra-se me requintes de beleza...
E como um beijo ardente a natureza...
A minha cela é como um rio de luz...

Fecha os teus olhos bem! N&o vejas nada!
Empalidece mais! E, resignada,
Prende os teus bracos a uma cruz maior!

Gela ainda a mortalha que te encerral
Enche a boca de cinzas e de terra,

O minha mocidade toda em flor!
(ESPANCA, 1996, p. 194, grifo nosso)

O soneto Sol poente resgata a escrita das freiras misticas, mesclando paix&o e

religiosidade:

Tardinha... “Ave Maria, Mae de Deus...”
E reza a voz dos sinos e das noras...

O sol que morre tem clarfes d’auroras,
De sonho que ndo tenho e que eram meus.

Horas que tém a cor dos olhos teus...
Horas evocadoras d’outras horas...
Lembrangas de fantasticos outroras,

De sonhos que ndo tenho e que eram meus!

Horas em que as saudades, p’las estradas,
Inclinam a cabeca mart’rizadas
E ficam pensativas... meditando...

Morrem verbenas silenciosamente...
E o rubro sol da tua boca ardente
Vai-me a palida boca desfolhando...
(ESPANCA, 1996, p. 202).

O soneto do livro Reliquiae intitulado Ultimo “Sonho de Séror Saudade”, é dedicado
“aquele que se perdera no caminho...”. Nele, o eu lirico ratifica a importancia da

identidade de Séror para si, afirmando-a como missao:

Soror Saudade abriu a sua cela...

E, num encanto que ninguém traduz,
Despiu 0 manto negro que era dela,
Seu vestido de noiva de Jesus.

E a noite escura, extasiada, ao vé-la,

As brancas méos no peito quase em cruz,
Teve um brilhar feérico de estrela

Que se esfolhasse em pétalas de luz!



Soror Saudade olhou... Que olhar profundo
Que sonha e espera?... Ah! como é feio o mundo,
E os homens véos! — Entdo, devagarinho,

Soror saudade entrou no seu convento...
E, até morrer, rezou sem um lamento,
Por Um que se perdera no caminho!...
(ESPANCA, 1996, p. 292).

Neste soneto, segundo Matias (1998):

A frustragcdo, o desencanto encontrado no amor é também o cerne do
[soneto] ‘Ultimo sonho de Soror saudade™. A figura emblematica da freira
que tinha dominado varios sonetos do primeiro livro de Florbela reaparece
de forma inesperada, contrariando assim, o anunciado apagamento
produzido em Charneca em Flor [...] O soneto é dominado pela experiéncia
disférica da monja que “Abriu a sua cela” e foi a descoberta, mas
novamente “entrou no Sseu convento” porque O que encontrou a fez
compreender a fealdade do mundo e dos homens (MATIAS, 1998, p. 135).

No livro Reliquiae “o sujeito poético mitifica o espaco” e, a sua alma soturna, “irmana-
se” com a cidade, com suas ruas e vielas. Ao mitificar a cidade, Florbela também se
automitifica”, percebe-se que nesse livro o “espirito de abnegacdo”, bem como, “ o
simbolismo da rosa é recorrente”, como pode ser observado no soneto VolUpia onde,

segundo Matias (1998, p. 135) “a missa & metonimia do corpo feminino”:

No divino impudor da mocidade,
Nesse éxtase pagao que vence a sorte,
Num frémito vibrante de ansiedade,
Dou-te meu corpo prometido a morte.
(ESPANCA, 1996, p. 238).

A andlise da presenca das vozes arquetipicas de Lilith, Eva e Maria, nas trés obras
publicadas de Florbela Espanca, revela que o eu poético florbeliano, a partir de
inimeras “colisdes”, ou seja, da dor, do sofrimento, da experiéncia da errancia e da

experimentacao, vai reforcando sua identidade poética, sem contudo cercea-la.

Matias (1998, p. 139) fala sobre essa peregrinacdo do eu poético florbeliano, segundo
ela, no Livro de M4goas a poeta busca “confirmagdo” do seu discurso, “criando uma
corrente de comunicacéo entre 0s que o Iéem e aquela que o escreve, ela propria”, dessa
forma a poeta busca “irmanar-se” na dor com o eu poético. Ja no Livro de Soror
Saudade, “a poetisa se desprende dos outros, dos seus receptores e do seu alter-ego
nobreano” e 0 eu poético conscientiza-se da sua condicdo, poeta. A autonomia do eu



continua crescendo e, no livro Charneca em Flor, este liberta-se da presenca de Nobre e
0 “tu” passa a estar presente nos sonetos, conferindo-lhes “importancia e
reconhecimento”. Charneca em Flor é “a independéncia completa” do eu poético
florbeliano, nesse livro Florbela canta a sua plenitude: “Sou a Charneca rude a abrir em
flor” (ESPANCA, 1996, p. 209). A pesquisadora ndo comenta acerca do livro postumo,
Reliquiae, possivelmente, em funcdo deste ndo ter sido organizado por Florbela

Espanca, mas por Guido Battelli.

2.4- O FRANKSTEIN PATRIARCAL FLORBELIANO

“No mundo arcaico tudo tem alma” (C. G. JUNG)

Simone de Beauvoir (1961) ja havia destacado como o masculino desenhando o perfil

feminino durante diferentes épocas, visando perpetuar a ideologia patriarcal:

A literatura infantil, a mitologia, contos, narrativas, refletem os mitos
criados pelo orgulho e os desejos do homem: é através de olhos masculinos
que a menina explora 0 mundo e nele decifra seu destino. A superioridade
masculina é esmagadora: Perseu, Hércules, Davi, Aquiles, Lancarote, [...]
Napoledo, quantos homens para uma Joana d’Arc; e, por tras desta, a grande
figura masculina de Sdo Miguel Arcanjo! [...] Eva ndo foi criada para si
mesma e sim como companheira de Addo [...]. As deusas da mitologia sdo
frivolas ou caprichosas e todas tremem diante de Jdpiter; enquanto Prometeu
rouba soberbamente o fogo do céu, Pandora abre a caixa das desgracas. [...]
A Virgem, acolhe de joelhos a palavra do anjo: “Sou a serva do Senhor”,
[...] as santas declaram de joelhos o seu amor ao Cristo radioso. [A mulher]
aprende que serd feliz se for amada e para ser amada é preciso esperar 0
amor. A mulher é a Bela Adormecida no bosque, Cinderela, Branca de neve,
a que recebe e suporta (BEAUVOIR, 1961, p. 30).

Grande parte da problematica da mulher em busca de identidade e expressao esta posta
na poética de Florbela Espanca, e pode ser observada nas representacdes arquetipicas de
Lilith, Eva e Maria. Lilith denuncia a invalidez do feminino dentro de uma consciéncia
patriarcal®’ que enxerga o feminino e sua liberdade como perigosos e ameacadores.
Lilith, assim, tornou-se uma figura demoniaca e causadora de desordem na ordem
patriarcal e sua histéria é o relato da repressdo do feminino. O impulso civilizatério

encobriu a caracteristica contestatdria de Lilith e impds a mulher a submissdo, nasce

% Segundo Cavalcanti (1993, p. 119), “a atitude da consciéncia patriarcal sempre foi a de esconder,
marginalizar, alienar e negar tudo aquilo que ndo se ajustasse adequadamente a um determinado molde.
[...] O feminino sendo uma polaridade indecifravel para esta consciéncia, [...] sera alienado e sibmetido a
controle.



Eva da costela de Addo, uma espécie de apéndice do homem, que é considerado
descendente direto de Deus. Por ter sido criada em segundo lugar e com o objetivo claro
de fazer companhia ao homem, Eva passou a ocupar um lugar social, politico, sexual e
religioso secundério e marcado pela inferioridade. Assim, o mito do Eden denuncia a
necessidade de controle do masculino sobre o feminino e a historia de Eva é o relato da

identidade imposta a mulher na cultura patriarcal.

Os valores patriarcais, herdados do judaismo, permaneceram no cristianismo, sendo que
no cristianismo a visdo do feminino sofreu modificagdes. O poder feminino usurpado
pelo masculino foi, em parte, resgatado, pois a mulher foi elevada ao status de deusa, a
Virgem Maria, mae de Deus e a rainha dos céus, mas, este lugar exigiu da mulher o uso
do manto da obediéncia e a abstinéncia sexual, aspectos femininos considerados

perigosos para o patriarcado.

Maria é considerada uma apaziguadora, ela é pura e desprovida de desejos. Se
pensarmos que Eva, mesmo ocupando um lugar de inferioridade em relacdo ao homem,
mantinha o seu poder sexual, vemos que a ascensdo de Maria como deusa, veio para
fortalecer o patriarcado e enfraquecer o feminino. Maria, a nova imagem de mulher
fabricada pelo patriarcado, veio atender a demanda de controle segregacionista, ela
representava um ideal inatingivel de mulher que contribuiu para que o feminino
perdesse contato com sua verdadeira esséncia, a natureza, a carne, a terra.
(CAVALCANTI, 1993, p. 102- 105).

Junqueira (1986), ao tecer sua analise sobre as representacfes arquetipicas presentes na
poética de Florbela Espanca, concluiu que estas encontram-se interligadas: a Deusa-
Mée, a Princesa encantada transfigurada pela dor, a Afrodite sedutora que representa a
unido entre a princesa e a maternal Soror Saudade, acrescido da alegoria da velhice,

resultaria no sincretismo da mulher-deusa.

Esta pesquisa observa que a juncdo desses arquétipos da forma a um monstro, o qual
denominamos Frankenstein patriarcal florbeliano, na dimensdo mesma do Frankenstein
de Mary Shelley (1985), pois a juncdo de mitificacbes arquetipicas tdo distintas,
alegoricamente, engendra um devir monstro. No patriarcado a formagdo do feminino

deve ser montada segundo tracos de personalidade dispares, a pura, prostituta, a mée,



reside ai, deduzimos, o estado melancdlico, os polos de humor, da euforia a tristeza

suicida, da poética de Florbela Espanca.

Esse monstro gerado por Florbela ndo encontra lugar no mundo. Sua existéncia é
marcada pela impossibilidade e pela tragédia; seu lugar é exilado, longe do convivio
social. Esta imagem sintese, o monstro florbeliano, além de expresso na poética de
Florbela Espanca, esta inscrito na sua biografia, fazendo parte da relacdo intrinseca
entre vida e obra, pois, assim como sua biografia, sua poesia é também essa constelagéo

frankensteineana de arquétipos femininos dispares.

O perfil frankensteiniano, expresso na poética de Florbela, estd condenado a ser mal
resolvido. Jung afirmou que “ndo se pode negar que a psicologia pessoal do poeta,
eventualmente se encontra nas raizes e mesmo nas ramificacdes mais ténues de sua
obra” (JUNG, 1991, p. 88). Uma carta escrita por Florbela para Guido Battelli em 5 de

junho de 1930, mostra que a poeta tinha problemas de salde:

[...] Estou magra como um junco, sem forgas, neurastenizada e insuportavel.
Tenho corrido em véo todos os médicos, feito radiografias de tudo quanto é
possivel radiografar-se, analises de tudo quanto é possivel analisar-se e... e
ninguém sabe 0 que mata a pouco em pouco. A alma, talvez; a eterna
histéria da lamina corroendo a bainha. Passo a maior parte da vida na cama
ou na chaise longue da minha salinha de estar, onde tenho os meus livros, as
minhas flores e 0 meu cdo: a cela de “Soror Saudade”. Sou uma invélida,
uma exilada da vida. O que mais tortura sdo as teimosas insonias em série
de quatro noites, s6 consigo dormir com “veronal” ou outra droga parecida.
(ESPANCA, 2002, p. 269, grifo nosso).

O cléssico do terror escrito por Mary Shelley, Frankenstein, conta a historia de um
jovem estudioso da alquimia que se tornou médico, o Dr. Victor Frankenstein, que, apds
muito estudo e observacao, conseguiu descobrir “a causa da criacdo e da vida”, e ainda
mais, “capaz de conferir vida a matéria morta” (SHELLEY, 1985, p. 50). Assombrado
com este saber, o Dr. Frankenstein passou a juntar partes de corpos de cadaveres para
dar forma a sua obra: “Acordei cheio de horror, [...] Vi o desgracado, o infeliz monstro
que eu criara. [...] Oh! Nenhum mortal seria capaz de suportar o horror daquele rosto”
(SHELLEY, 1985, p. 64).

O monstro criado pelo Dr. Frankenstein, da obra de Shelley, passou a persegui-lo e

mostrou-se mais forte que ele:

[disse 0 monstro:] Lembra-te que me fizeste mais poderoso que tu;
minha estatura é superior a tua, e minhas juntas mais elasticas. [...] Lembra-



te que fui criado por ti, eu devo ser o teu Addo, porém sou mais 0 anjo
caido,[...] por toda parte eu vejo reinar a alegria do qual sou excluido, [...]
eles me detestam, me odeiam. As montanhas desérticas e as geleiras
lagubres sdo o meu refugio. Vagueio por aqui hd muitos dias, [...] eu satdo
estes céus desolados, pois eles sdo melhores para mim do que os teus
semelhantes (SHELLEY, 1985, p. 96-97, grifo nosso).

Assim como a criatura criada pelo Dr. Frankenstein era mais forte que este, o
Frankenstein florbeliano era mais forte que Florbela Espanca, a ponto de vingar-se de
sua criadora, impelindo-a ao exilio social, no caso de seu eu poético, a Charneca erma,

rude e selvagem.

A proposito, considerando outro contexto, Jung afirmou que:

Todo ser criador € uma dualidade ou uma sintese de qualidades paradoxais.
Por um lado, ele é uma personalidade humana, e por outro, um processo
criador, impessoal. Enquanto homem, pode ser saudavel ou doentio; sua
psicologia pessoal pode e deve ser explicada de um modo pessoal. Mas
enquanto artista, ele ndo podera ser compreendido a nédo ser a partir de seu
ato criador. [...] A arte [no poeta] é inata como um instinto que dele se
apodera, fazendo-o seu instrumento. [..] Enquanto pessoa tem seus
humores, caprichos e metas egoistas; mas enquanto artista ele é, no mais alto
sentido, “homem”, e homem coletivo, portador e plasmador da alma
inconsciente e ativa da humanidade. [...] Sua vida é necessariamente cheia
de conflitos, uma vez que dois poderes lutam dentro dele. Por um lado o
homem comum, com suas exigéncias legitimas de felicidade, satisfacdo e
seguranca vital e, por outro, a paixdo criadora e intransigente que acaba
pondo por terra todos 0s seus desejos pessoais. [...] O lado humano é tantas
vezes e de tal modo sangrado em beneficio do lado criador, que ao primeiro
ndo cabe sendo vegetar num nivel primitivo e insuficiente (JUNG, 1991, p.
89-90)

Assim, “partindo da insatisfacdo do presente, a ansia do artista recua até encontrar no
inconsciente aquela imagem primordial adequada para compensar de modo mais efetivo
a caréncia e unilateralidade do espirito da época” (JUNG, 1991, p. 71). As
manifestacdes do inconsciente possuem carater compensatorio em relacdo ao
consciente, segundo Jung, “toda época tém sua unilateralidade, seus preconceitos e
males psiquicos”, e 0 inconsciente coletivo pode fornecer ferramentas de compensagao
a essa condicao da consciéncia coletiva, “exprimindo o inexprimivel de uma época” ou
mesmo suscitando “pela imagem” o que a necessidade negligenciada de todos esta
almejando (JUNG, 1991, p. 71).

A poética de Florbela, como alteridade feminina, precisa ser integrada tanto pela psique
feminina quanto pela masculina. Jung afirmou que: “estar louco € um conceito social”, e

gue “na esquizofrenia ha apenas fragmento” sendo, portanto, “impossivel estabelecer a



totalidade”. Pode-se manipular apenas um fragmento de cada vez como um caco de
vidro, ou seja, ndo ha um continuo na personalidade. “Na esquizofrenia a dissociacdo é
profunda, os fragmentos jamais se juntam” (JUNG, 1983, p. 92-93), assim, o coral
formado por Lilith, Eva e Maria é um coral esquizofrénico que revela a
extemporaneidade da poesia florbeliana, essa esquizofrenia é também a marca tragica de
uma modernidade patriarcal, na qual o feminino deve costurar-se para compor multiplas
e — por que ndo? — horrorosas imagens, as quais podem ser interpretadas como o
inconsciente feminino do horror, bem entendido, da heranca patriarcal, sendo o

patriarcado, ele sim, 0 monstro esquizofrénico, um morto-vivo.



CAPITULO 3

FLORBELA ESPANCA: DA FUNCAO AUTOR A FUNCAO FEMININO

3.1 A “FUNCAO AUTOR” FOUCAULTIANA

Michel Foucault (2006), no texto intitulado O que é um autor? *, chamou a atencéo

para a indiferenca e para o apagamento da figura do autor na contemporaneidade. Desde
a ldade Média, a presenca deste conferiu aos textos o estatuto de verdadeiro, mas, com o
passar do tempo, a autoridade do autor foi esvanecendo de modo que este ja ndo era
mais tdo importante na ordem do discurso, como por exemplo, na do discurso cientifico.

Se por um lado, em alguns discursos, o autor teve sua funcdo enfraquecida,

contraditoriamente, no discurso literario, ele passou a ganhar cada vez mais forca.

Foucault destacou, a propdsito, que:
Os discursos “literarios” ndo podem mais ser aceitos sendo quando providos
da funcgdo autor: a qualquer texto de poesia e de ficcdo se perguntard de onde
ele vem, quem o escreveu, em que data, em que circunstancia ou a partir de
que projeto. O sentido que lhe é dado, o status ou valor que nele se
reconhece dependem da maneira com que se responde a essas questdes. [...]
O anonimato literdrio ndo é suportavel para nds; sé o aceitamos na qualidade

de enigma. A funcéo autor hoje em dia atua fortemente nas obras literarias.
(FOUCAULT, 2006, p. 264- 276).

A valorizacdo gradual que o autor literario foi experimentando no decorrer do tempo é
analisada por Foucault em A ordem do Discurso. Foucault apresenta este “nome do
autor®®” como o “elemento que da a inquietante linguagem da ficcéo, suas unidades,
seus nos de coeréncia, sua insercdo no real”, sendo também, um “principio de rarefacédo
do discurso” (2006, p. 26- 28). Deve-se destacar que 0s discursos passaram a realmente
ter autoria “na medida em que o autor podia ser punido, ou seja, na medida em que 0s
discursos podiam ser transgressores”. Na nossa cultura o discurso é um ato que se
situa em um campo bipolar, entre o sagrado e o profano, o licito e o ilicito, o religioso
e o blasfemo, e é historicamente um gesto perigoso. Assim, a “funcdo autor”

desempenha um papel social ao permitir que os textos sejam classificados e controlados.

% Este texto foi inicialmente publicado em 1969 na Sociedade Francesa de Filosofia, e foi re-apresentado
pelo autor com modificagcdes em 1970, em uma conferéncia da Universidade de Bufalo, Nova lorque.

% Para Foucault o autor ndo deve ser entendido como alguém que falou ou escreveu determinado texto,
mas, como um “principio de agrupamento do discurso”, a “unidade e origem de sua significagdo” e “foco
de sua coeréncia”. O nome do autor ndo € exatamente, “um nome proprio como 0S outros”, ndo &
também, “simplesmente, um elemento em um discurso”, pois ele “exerce um certo papel” em relacéo a
este”, assegurando-lhe uma funco classificatoria (FOUCAULT, 2006, p. 26).



A funcdo autor foucaultiana torna-se emblematicamente atuante no caso do discurso
feminino e, no caso da poeta Florbela Espanca, pode-se perceber nas sanc¢des sofridas
pela poeta a sua obra. O discurso feminino proferido por Florbela foi submetido ao
rigido controle social de sua época.

Espanca comegou a escrever no primeiro quartel do século XX, época em que 0
discurso feminino emergia apresentando-se como uma ameaca a ideologia dominante. A
critica literaria Maria Lucia Dal Farra faz saber que o regime ditatorial de Salazar®
considerou Florbela Espanca um *“anti-modelo do feminino”, em funcdo de “sua vida
privada”, marcada pela “ruina” e pela miseria” (ESPANCA, 2002, p. 17):

Indistingdo entre a vida e a arte, discurso intolerante autorizado pela
conviccdo da fé (desculpe o pleonasmo), doenca transformada em neurose,
preconceito contra o suicidio, implicagdes maldosas em relacdo a historia
pessoal, deploracfes morais, discriminacdo sexual, salvacdo da forma e
maldicdo do conteldo, este sdo, enfim, os ingredientes fundidos no cadinho
do resenhista. E sdo detratacBes mais ou menos dessa tessitura, combinando
mais ou menos tais elementos, associados, vez ou outra, a acusa¢des mais
graves a respeito do comportamento sexual da escritora , as que se
encadeiam ao longo de um moroso affaire em torno de seu busto, finalmente
acimentado no Jardim publico de Evora a 18 de junho de 1949 (ESPANCA,
2002, p. 15).

A trajetoria de vida da poeta foi marcada pelo desejo de emancipacdo, pela vivencia
intensa das emocdes, da sensualidade e do erotismo, que iam na contram&o do ideario
feminino de sua época. A mais recente obra de Dal Farra, intitulada, Florbela Espanca
Perdidamente, traz a luz a correspondéncia amorosa de Florbela Espanca com o seu
segundo marido, Antdnio Guimarées, entre os anos de 1920/ 1925. Guimarées, alferes
da Guarda Republicana Portuguesa, foi amante de Florbela, vindo depois tornar-se seu
segundo marido. Estas cartas revelam a extemporaneidade dessa mulher que viveu com
ousadia a sua sexualidade chegando a perguntar ao amante se o seu o “pirilau*” ndo
estaria “cheio de saudades”, e a afirma: “O pirilau pode vir que ha muito licor para ele”
(ESPANCA, 2008, p. 207- 233).

A igreja portuguesa classificou Florbela Espanca como sendo uma pessoa “moralmente
perniciosa” e um “péssimo exemplo”, o que fez com que a leitura de seus livros
passasse a ser, também, “moralmente” desaconselhavel. Emilia Costa (apud ESPANCA,
2002, p. 12) relatou que a poeta era dona de “um temperamento irreverente, [...] um ser
de suprema originalidade, tendo o orgulho por norma e a audacia por lei”. Ana de

0 Antonio Oliveira Salazar comandou em Portugal um regime politico e autoritario e repressivo chamado
Estado Novo (1933 a 1974), foi a ditadura mais longa da Europa Ocidental.
*! Pirilau é uma referéncia ao 6rgao sexual masculino.



Castro Osorio relata que Florbela Espanca ndo abriu para si “nenhum horizonte
profissional” a ndo ser o de “literata”, e este atributo era “o mais desagradavel que podia
ser dito de uma senhora, que era vista com um livro na mdo” (ESPANCA, 1995, p. 16).
Pode-se observar que Florbela Espanca carregou o estigma de ser mulher numa
sociedade patriarcal e falocéntrica. Em 1947, Duarte de Montalegre escreveu o artigo
Florbela e o Fantasma da morte, nele chamou a atencdo para uma miopia comum a
outros criticos da época, que se fixaram na vida da poeta desviando o foco de sua obra,
seu texto tambeém demonstrou a visada religiosa que atravessava a critica:

Faltou & poetisa, efetivamente, a certeza de um glorioso e absorvente amor.
Incompletada no seu grande sonho humano de mulher, surgiu-lhe a
experiéncia da insatisfacdo e do logro. Desiludida se teve na poesia 0 meio
de evasdo que ndo possuiu no amor, ndo lhe raiou a certeza de compensacao
espiritual, de cunho transcendente, a indicar o rumo do seu destino. E surgiu
o fantasma da Morte, como ilusoria solucdo para este primeiro desencontro,
o qual foi gerado no seu logro de mulher infeliz. [...] Vivendo a presenca
perturbante de seu grande fantasma, a Morte, pdde mais tarde encontrar,
mentirosamente, o caminho do fim, completando-se na ilusdo de que se
destruia. O suicidio esperava por Florbela, e a Poetisa abracando-se a
Morte, saboreou o beijo realizador que ndo saboreou em vida [...]. Se a
poetisa pudesse encontrar dentro de si forca de sublimacao crista, entdo
sim, completar-se-ia no encontro redentor. Isso era impossivel, contudo, a
sua mentalidade, porque nao tinha fé. [...] Tém-se apontado j&, na poesia
de Florbela, passos em que surge o amor-renincia, 0 amor-sacrificio, o
amor-sofrimento. E muito dificil, porém, notar resignacdo cristd nos
lamentos dolorosos de seus versos (MONTALEGRE, 1947, p. 32- 33, grifo
Nosso).

A partir dos exemplos dados pode-se observar a atuacdo da funcdo autor foucaultiana na
obra de Florbela Espanca. Apesar da autora e de sua obra se auto-referenciarem, pode-
se também perceber que o discurso feminino florbeliano produz efeitos que resvalam
em outros textos e criam espacos de discursividade. Estes apontamentos atestam a
importancia do autor como unidade estilistica. Assim, revisitar a obra de Florbela
Espanca € ter a oportunidade de revisitar o discurso feminino e poético de sua época.

3.2. A“FUNCAO FEMININO” EM FLORBELA ESPANCA

“Que a mulher conserve o seu siléncio” (Apostolo Paulo)

O pensador Fredric Jameson (2004, p. 275) destacou que o ser humano é determinado
“por sua classe e historia de classe”, mesmo quando tenta resistir ou escapar. Ele
entende que “somos todos ideologicamente situados”, assim, ndo buscamos aqui,

apresentar a mulher/feminino como vitima do homem/masculino, mas como participe



de um jogo de forcas que nem sempre € muito claro. Cada posi¢cdo que o ser humano

assume €, também, uma posicdo ideoldgica.

Uma breve visada sobre a histéria da condicdo da mulher mostrou que em variadas
épocas, a mulher teve o seu papel definido, bem como, o seu perfil delineado e a sua
forma de ser e de agir normatizadas, a isto denominamos, “funcéo feminino”. A funcéo
feminino diz respeito ao lugar inscrito pelo masculino para o feminino, fato que faz com
gue ambos sejam participes da tragédia moderna, ou seja, sejam marcados pela diviséo,
pelo ilhamento e pela incompreensdo muatua, aspecto que veremos mais adiante a partir

do aporte tedrico raymondiano.

As mulheres que fugiram do enquadramento no modelo patriarcal foram oprimidas,
perseguidas e até mesmo mortas. Foucault (1997) chamou a atencdo para as puni¢des
infligidas aqueles que ousam desafiar o poder dominante, e destacou dentre as taticas
para a manutencdo da submissdo o interdito, a privacdo do individuo de ocupar
determinados lugares. Outra ttica de punicdo infligida aos insubmissos, segundo
Foucault (1992), diz respeito ao corpo, seja, marcando-o ou enclausurando-0, nesse
sentido Florbela escreve:

Nesse triste convento aonde eu moro,

Noites e dias rezo e grito e choro!

E ninguém ouve... ninguém v&... ninguém...
(ESPANCA, 1996, p. 138).

A mulher poeta e sua escrita receberam essa marca, a da marginalidade e da ilegalidade,
que podem ser observadas no sentido pejorativo conferido ao substantivo feminino
poetisa“?? A tradicdo poética é masculina. Desde a morte de Florbela Espanca, no dia
08 de dezembro de 1930, até 1946, o que se havia publicado sobre ela eram resenhas em
jornais e textos contendo comentarios acerca da sua vida. Estas criticas apenas

tangenciavam a sua obra, e eram feitas por amigos e admiradores da poeta,

*2 Foi no primeiro quartel do século XX, quando os papéis tradicionalmente femininos estavam sendo
revistos que, em Portugal, um grande nimero de mulheres passou a escrever poesia. Este fenémeno é
geralmente citado como: “surto de poetisas”, referéncia que, imediatamente, remete 0 termo “poetisa”,
para o campo do patolégico, relacionando-o com a idéia doenga, de epidemia. Nessa pesquisa, utiliza-se o
termo poeta tanto para escritores do sexo feminino, quanto do sexo masculino, por convengdo académica.
Mas, a este respeito, Dal Farra destacou que a palavra “poetisa” tornou-se pejorativa por ganhar a acepgéo
de poetisa-de-saldo, ou seja, denominava a mulher que fazia poesia “como mera prenda doméstica, sem
nenhum conhecimento da tradi¢do poética e sem nenhuma finalidade artistica” e que, por isso mesmo,
estaria impedida de ingressar nos circulos literarios (ESPANCA, 1995, p. 17).



inconformados com o referido siléncio que rondava o seu nome. Era incobmodo e até
mesmo perigoso para a sociedade portuguesa reconhecer a escrita de uma mulher que
rompera tantos tabus: ndo foi mae, divorciou-se duas vezes, teve um amante engquanto
ainda era casada, cantou o prazer, 0 amor e 0 erotismo, embora seja mais lembrada

como a poeta da dor e da melancolia.

De todos os lugares conferidos pelo masculino a mulher, seja o de mée, o de esposa, 0
de amante, ou o de musa, existe um que sO lhe foi possivel por apropriacdo, o de
escritora e literata. Assim como Foucault, na obra A ordem do discurso (2006, p. 8),
levantou a questdo: “mas, o que h4, enfim de tdo perigoso no fato das pessoas falarem e
de seus discursos proliferarem indefinidamente?”, pode-se perguntar: “mas, o que ha de

tdo perigoso no discurso feminino?”.

Foucault dedicou especial atencdo a questdo do poder que, para além de simples posse,
ou propriedade de alguém, é “um conjunto de estratégias e taticas”, manobras que
produzem pontos de tencdo e de conflito nas relacdes sociais e do qual ninguém escapa.
Por sua abrangéncia, o poder se abre aos sujeitos como possibilidade, podendo ser tanto
exercido, quanto alvo de resisténcia e disputa. Deste ponto de vista, a luta/ resisténcia é
elevada ao patamar de construtora de um contra- poder (ALMEIDA, 1998, p. 56).
Willians (2002) defendeu uma idéia andloga a de Foucault quanto ao poder, para ele
este € um processo ativo, assim como a ideologia com seus valores, crencas e idéias, e
exerce uma pressdo que impde limites em todas as atividades humanas, além de
selecionar e organizar a experiéncia e a producdo de valores e significados sociais.

Observa-se que a forca que possui o discurso é tanta que, para manté-lo, foram criados,
pelo masculino, mecanismos de delimitacdo e de controle do discurso feminino. Entre
tais mecanismos alguns funcionam como sistemas de excluséo que tanto pdem em jogo
0 poder e o desejo, quanto exercem controle sobre outros discursos (FOUCALT, 2006).
A historia que marca a instauragdo de um busto no Jardim Pdblico de Evora em
homenagem a Florbela exemplifica essa questdo, como se pode ver no documento
enviado a Sra. Aurélia Borges que data de 28 de janeiro de 1947. Neste documento, o
Presidente da Direcdo do Grupo Pro-Evora, Antdnio Bartolomeu Gromicho, explica os
motivos de ndo ter respondido a uma circular enviada pela Sra. Aurélia Borges, que
solicitava a posicdo deste acerca do projeto de instauracdo do busto. O Sr. Gromicho
descreve os variados entraves que fizeram com o projeto do busto de Florbela Espanca
nédo fosse liberado, segundo ele, em 1932, Celestino David e Antonio Ferro levantaram
a campanha pela instauragdo do busto no Diario de Noticias e o artista Diogo Macedo



ofereceu-se para esculpi-lo a partir de um bloco de marmore que lhe fora doado.
Relatou ainda que, em seguida, uma comissao de artistas e intelectuais escolheram
como lugar para fixacdo do busto da poeta, o Jardim Publico de Evora. O busto ficou
pronto em 1935, mas:

[..] Grupo Pré Evora observou uma “ma vontade”, [assim como a]
inesperada e violenta resisténcia de alguns vereadores. [0 caso do busto
envolveu o ministro da Educacdo que] foi améavel e elogioso para o valor da
poetisa, mas terminou por me dizer que “a sepultura estava ainda muito
quente” para que a homenagem pudesse se realizar. Portanto, ndo consentia
a homenagem, “nem em Evora, nem em qualquer ponto do império
portugués”. [movidas altas influéncias tanto a favor, quanto contra a
instauracdo do busto eis que surge] uma nota do Governo civil explicando
gue o0 busto ndo podia ser colocado no jardim. [Instalado o busto, apds anos
de luta, ndo foi demolido porquanto] um vereador , da nova geracéo, [...]
conseguiu inteligentemente levar a Camara a resolver que se tapasse ou
“camuflasse” o plinto com benévolas e discretas trepadeiras. [O Sr.
Gromicho finaliza o documento afirmando que] exoste pois 0 monumento
incompleto de Florbela Espanca, tal qual a Célebre Sinfonia Incompleta
vibrando altissonante dos seus admiradores (GROMICHO, 1947).

O mecanismo de exclusdo perpetrado a obra e a meméria de Florbela Espanca mostra
como defendeu Foucault (2006), que dentro de uma determinada sociedade, é preciso
conjurar os poderes e perigos do discurso feminino e “dominar seu acontecimento
aleatorio”, afim de esquivar sua pesada e temivel materialidade. O poder hegemdnico
masculino delimitou o lugar e as fungdes do sexo feminino, assim, definitivamente, o
lugar de Florbela Espanca néo seria o de homenageada em praca publica.

Marilena Chaui (2008, p. 79) definiu o termo ideologia como “um dos meios usados
pelos dominantes para exercer a dominacdo, fazendo com que esta ndo seja percebida
como tal pelos dominados. A autora defende que a luta de classes torna possivel a
ideologia, e faz desta “uma forca quase impossivel de ser destruida, porque faz com que
a dominacé&o real seja ocultada”.Em outras palavras:

A ideologia é um conjunto Idgico, sistematico e coerente de representacdes
(valores e idéias) e de normas ou regras (de conduta) que indicam e
prescrevam aos membros da sociedade o que devem pensar e como devem
pensar, 0 que devem valorizar e como devem valorizar. [...] Ela é um corpo
explicativo (representacdes) e pratico (regras, normas, preceitos) de carater
prescritivo, normativo, regulador, cuja funcdo é dar aos membros de uma
sociedade dividida em classes uma explicacdo racional para as diferengas
sociais, politicas e culturais, sem jamais atribuir tais diferencas a diviséo da
sociedade em classes a partir da divisdo na esfera da producdo. Pelo
contréario, o objetivo da ideologia é a de apagar as diferencas como de
classes e fornecer aos membros da sociedade o sentimento da identidade
social, encontrando certos identificadores de todos e para todos, como por
exemplo, a Humanidade, a Igualdade, a Liberdade, O Estado e a Nag&o. [...]
(CHAUI, 2008, p. 108-109).



A ‘historia ideoldgica’ revela o poder sendo exercido pelo sexo masculino desde o0s
primordios da civilizagdo. A mulher tem sido um registro silencioso da memoria social,
ausente nos registros histéricos, o que a coloca a como um contra-poder, que pende
entre a submisséo e a resisténcia, e a insere no jogo de forgas sociais arrancando-a do
lugar estatico de vitima, 0 que ndo pressupde que sejam negadas as profundas
desigualdades entre homens e mulheres que, ao afirmar o homem, lhe marcou a face

acentuando-a como diferente.

A funcdo feminino, imposta @ mulher do primeiro quartel do século XX pela ideologia
patriarcal, designou que o destino desta era o ser de filha, méae e esposa, lugares cuja
autonomia, sendo nula, era infima. Estrategicamente imposta e afirmada pela tradicéo,
esta determinacéo ficou registrada no imaginario coletivo que reconhece como sendo de
natureza feminina o sonho, o devaneio, a dor, 0 sentimentalismo, expressées permitidas
no espaco doméstico, visto que as mulheres estavam excluidas do dominio publico.
Florbela Espanca, em parte, ndo escapou do enredamento da funcdo feminino, mas os
registros mostram que resistiu a ela bravamente, mas que, ndo suportando a presséo,

recorreu ao suicidio.

Observa-se no soneto Minha culpa, do livro Charneca em Flor, a culpa assumida pelo
eu poético. Este poema é emblematico porque revela um traco da sociedade patriarcal
que marca tanto homens, quanto mulheres, impedindo-os de buscar realizacdo e

indicando o caminho da dor, da expiagdo e do sacrificio:

Sei 1! Sei 14! Eu sei 14 bem

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

Como a sorte: hoje aqui, depois além!
Sei l4 quem sou? Sei la! Sou a roupagem
Dum doido que partiu numa romagem

E nunca mais voltou! Eu sei I quem!...

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

Sei la quem sou?! Sei I4! Cumprindo os fados,
Num mundo de maldades e pecados

Sou mais um mal, sou mais um pecador...
(ESPANCA, 1996, p. 253)



A culpa é um fardo carregado pelo ser humano e possui raizes profundas. Foi ela que
restou quando o homem, no afa de saber, cometeu o pecado original. Aceitar-se como
pecador pressupde abdicar do saber e uma experiéncia que fragmenta a identidade. O
pecador estad destinado a pendria e ao sofrimento. Eis um drama moderno, parte da

tragédia que Florbela Espanca encena.



CAPITULO 4
TRAGEDIA E UTOPIA EM FLORBELA ESPANCA

4.1 A TRAGEDIA MODERNA RAYMONDIANA: A IMPOSSIBILIDADE DE
VIVER

“Hoje em dia a tragédia € coletiva” (Albert Camus)

Esta pesquisa reconhece na poeta Florbela Espanca a presenca de variadas personas
dramatis. O eu florbeliano possui a capacidade de se metamorfosear, de trocar de
formas: “E, ao ver-me triste a tilia murmurou:/ Ja fui um dia poeta como tu.../ Ainda has
de ser tilia como eu sou...” (ESPANCA, 1997, p. 242):

Sinto-me luz e cor, ritmo e clardo/ Dum verso triunfal de Anacreonte!/ vejo-me asa no
ar, erva no chdo,/ Oigo-me gota d’agua a rir, na fonte,/ E a curva altiva e dura do Mardo/
€ 0 meu corpo transformado em monte! (ESPANCA, 1996, p. 250).

Um artigo escrito por Fernanda de Castro (1931) na Revista feminina Eva, intitulado
Florbela Espanca, € emblematico no que diz respeito a imagem que passa a Ser

construida apds a morte da poeta:

A alma de Florbela torturada, insatisfeita, doente, persegue-me como o
perfume de certas flores murchas, esquecidas entre duas folhas de um
livro.[...] o seu drama deve ter sido profundo, meditando, sofrido, torturado
em pleno subconsciente. [...] Mas de repente, sem transicdo, 0 seu espirito
inquieto, vagabundo, sem pedir licenca a sua alma, parti a aventura [...] O
seu espirito como um doido cavaleiro andante 14 seguia o seu destino... [...]
(CASTRO, 1931).

Natalia Correia escreveu o prefacio do Livro Diario do dltimo ano, “registro dos
ultimos dias de uma virgem prometida a morte”, chama a atencdo para “os aderecos da
tragédia” de Florbela Espanca e de sua teatralidade, que é “a interpretacdo genial desse
mistério feminino que se desgarra na gesticulacdo dramatica da poesia” (ESPANCA,

1982, p. 9), segundo ela:

[...] Bela aperta cada vez mais 0 seu pescoc¢o de cisne até soltar o canto que
se requinta quando a ave real dos lagos vai morrer. Esse pechisbeque
fulgente do cognato frivolo de sua profundidade sequiosa de infinito —
requisito bicéfalo de que Florbela é sujeito dramatico. [...] Bela enfeita-se
para seduzir o absoluto. As linhas serenas, purissimas, indecifraveis, que s6
a morte sabe esculpir como Unico remate possivel do paldcio de quimeras: a



ambicdo, o amor, a gldria. Nessa disposicdo conjuratdria da morte
transfiguradora, bela vé-se ao espelho. [...] Florbela manipula o fraseado
amoroso como Circe os seus filtros. [...] O atributo venatério ilumina o ser
mitol6gico de Florbela. Nele contracenam os predicados contraditérios de
Diana: virgindade e morte; treva e luz; seducéo e castidade, infecundavel e
fecundante [...]. A dualidade sedugdo- castidade é demasiadamente flagrante
na poesia de Florbela [...] as metamorfoses apoderam-se de se contorno
lunar. [..] Florbela ritualiza o quod vide da inexorabilidade ciclica do
arquétipo lunar que a possui morrendo no dia de aniversario de seu
nascimento. Bela entrega-se a euforia de festejar, na morte, o seu
renascimento (ESPANCA, 1982, p. 12-27).

O anseio expresso na poética de Florbela Espanca é pelo integral, o eu poético sonha em
ser “a Poetisa eleita/ Aquela que diz tudo e tudo sabe” (ESPANCA, 1996, p. 132)
desejo que, enquanto mulher e poeta, configura uma hybris. Florbela ultrapassou o
metron, ou seja, o limite até onde um ser humano, e especialmente uma mulher, pode

chegar, como pode se observar no poema Mais alto:

Mais alto, sim! Mais alto, A intangivel!
Turris Ebérnea erguida nos espagos,

A rutilante luz dum impossivel!
(ESPANCA, 1996, p. 240).

Em Simbolos da transformagéo (1986), Jung fala dessa elevacdo do homem para acima
de si mesmo e da sua condicdo de mortal e mundano. A paixao é um sentimento capaz
de proporcionar ao homem tal elevacdo, mas, ao eleva-lo também o destroi, diz Jung
que “esta ascensdo mitologicamente encontra sua expressdo na construcao da Torre de
Babel, que traz confusdo aos homens, ou na indignagdo de Ldcifer” (JUNG, 1986, p.
100). Na poesia de Florbela Espanca o desejo de transcender os limites tracados ao

homem encerra em si 0 conceito primitivo de pecado que culmina com a perdicao:

A chama, sempre rubra, ao alto, a arder!...
Asas sempre perdidas a pairar,

Mais alto para as estrelas desprender!...

A gldrial... A fama!... O orgulho de criar!...
(ESPANCA, 1996, p. 203).

O amor dum homem?- Terra tdo pisada!

Gotas de chuva ao vento baloicada...

Um homem?- Quando eu sonho o amor dum deus!...
(ESPANCA, 1996, p. 234).

Lilith abandonou o paraiso; Eva foi admitida sob o controle de Adao; Maria tem sua
totalidade negada a partir da negacgédo do prazer, do corpo, deslocando-a da natureza que,

para o patriarcado, € torpe e suja. A busca florbeliana pela integracdo das personas,



representadas pelos arquétipos de Lilith, Eva e Maria, como dissemos anteriormente,
deu forma a um monstro, cuja possibilidade de existéncia trazem como marcas a

impossibilidade, e configura uma tragédia.

A tragédia®® nasceu do culto ao deus Dionisio, na Grécia. Desde seu surgimento a
tragédia trouxe no seu bojo, a gnosis, ou seja, a sede de conhecimento contemplativo, a
katharsis, purificacdo da vontade para receber o divino e a athanasis, libertacdo dessa
vida para uma de imortalidade. Mas a sede nostélgica de imortalidade, esbocada pelos
mitos naturalistas e essencialmente populares da tragédia, esbarraram na “religido
oficial e aristocratica” da polis grega, representada pelos deuses olimpicos que estavam
sempre prontos a punir qualquer humano que aspirasse a imortalidade. Assim, 0 homo
dionysiacus da tragédia, por meio do éxtase e do entusiasmo, era capaz de se libertar de

certos “condicionamentos e interditos de ordem politica, ética e social”.

Nas festas realizadas em homenagem ao deus Dionisio, esses individuos dancavam
vertiginosamente até cairem desfalecidos, pois, acreditavam que através do processo
chamado de ekstasis, eles podiam sair de si e superar a sua condi¢do humana
mergulhando no deus Dionisio pelo processo do enthusiasmés. O simples mortal, em
éxtase e entusiasmo, comungava com a imortalidade dos deuses tornando-se um “anér”,
ou seja, um heréi (BRANDAO, 2007, p. 11):

No divino impudor da mocidade,

No éxtase pagdo que vence a sorte,
Num frémito vibrante de ansiedade,
Dou-te 0 meu corpo prometido a morte!

A sombra entre a mentira e a verdade...

A nuvem que arrastou o vento norte...
-Meu corpo! Trago nele um vinho forte:
Meus beijos de vollpia e de maldade!

Trago dalias vermelhas no regaco...
S0 os dedos do sol quando te abraco,
Cravados no teu peito como lancas!

E do meu corpo os leves arabescos

8 0 vocébulo tragédia vem do grego tragoidia, e deriva das palavras tragos que significa “bode” e oide,
que significa “canto”. A Tragédia foi assim denominada porque no inicio das festas de Dionisio se
sacrificava um bode (bode sagrado) ao deus, pois uma lenda dizia que Baco, para fugir dos Titas havia se
metamorfoseado em bode, mas acabou sendo devorado e ressuscitou na figura de tragos theios, um bode
divino, um bode paciente, o pharmakoés, que é imolado para purificagdo da pdlis (BRANDAO, 2007, p.
10).



Véo te envolvendo em circulos dantescos
Felinamente, em voluptuosas dangas...
(ESPANCA, 1996, p. 238, grifo nosso)

A tragédia tem alcancado variadas concepcOes desde seu nascimento, o que fez com que
surgissem novas estruturas* tragicas, ou seja, novas possibilidades de leitura e
abordagem desta. O herdi tragico, pela Otica da critica marxista, por exemplo, “é um

individuo histérico universal®

, cujos préprios objetivos particulares contém o que é
substancial, e que é a vontade de espirito do mundo” (WILLIANS, 2002, p. 58). Para
Nietsche*® o efeito da tragédia ndo é moral e nem purificador, é estético, assim, a
tragédia crias seus herois para depois destrui-los, pois ha “uma estética de prazer tragico
no sofrimento inevitdvel de um homem?”, assim como o “intuito de transcendé-lo”

(WILLIANS, 2002, p. 61).

Schopenhauer, grande influenciador de Nietsche, por sua vez, afirmou que na tragéedia,
0 destino humano geral esta acima e além de causas particulares, assim, a “dor
inexprimivel, o lamento da humanidade, [...] o desdenhoso dominio do acaso, a
irrecuperavel degradacédo do justo e do inocente” fazem parte da tragica normalidade do
sofrimento. O sentido da tragédia para este pensador é o “reconhecimento da natureza
da vida, e a significacdo do her6i tragico € a sua resignacdo”, ou seja, o heroi da
tragédia é purificado pelo sofrimento, no sentido de que a vontade de viver, que

anteriormente era inerente a ele, vem a morrer (WILLIANS, 2002, p. 61, grifo nosso).

Raymond Williams (1921- 1988), a partir dos estudos que realizou sobre a vanguarda
moderna, que incluem a andlise das obras de Ibsen e Eliot, Brechet, Pirandelo, Camus,

Sartre, lonesco, O’Neeill e Tchekhov, misturou a tematica da tragédia, a critica literaria

* Esquino concebeu o seu teatro como “representacdo profundamente religiosa de um evento lendério”,
ja Sdcrates “fez do drama o desenvolvimento normal de uma vontade e de um carater em uma situagao
determinada”. Euripedes, o poeta de Medéia e campedo da amargura,, concebeu a tragédia como “uma
praxis do homem?”, onde o tragico ndo é mais 0 mito, mas o coracdo do proprio homem e de onde ele
arranca a sua tragédia (BRANDAO, 2007, p. 57).

* 0 “individuo histérico universal” é identificado com o “her6i tragico”, [...] a personalidade isolada e
herdica, ja ndo precisa ser vista como tréagica, visto que ela incorpora “a vontade do espirito-mundo” ou
da historia (WILLIANS, 2002, p. 58).

“® para Nietsche “A tragédia absorve a mais alta musica orgiastica e, ao proceder assim, realiza a musica.
Ela entdo coloca ao seu lado o mito tragico e o herdi tragico. Como um poderoso titd, o herdi tragico
carrega em seus ombros o mundo dionisiaco em sua totalidade, removendo de nés o fardo, a0 mesmo
tempo, o mito tragico, por meio da figura do her6i, nos liberta de nossa avida sede de satisfacéo terrena e
nos faz lembrar de uma outra existéncia e um deleite mais alto. Para esse deleite o her6i se prepara ndo
por meio de suas vitorias, mas de sua ruina [...]" (NIETSCH apud WILLIAM, 2002, p. 61- 64).



e a andlise social, pondo em xeque aspectos da tragédia de nosso tempo e mostrando
que as organizacdes que visavam, no século XX combater o capitalismo em dire¢do ao
socialismo, foram as mesmas que fortaleceram e sustentaram a sociedade capitalista.
Williams propds, como tragédia, uma concepg¢do que ultrapassou o aspecto “fatalista”

do tema de forma que este alcancasse o cotidiano (WILLIANS, 2002, p. 12).

A tradicdo e toda a sua forca tentou persuadir de que tinha uma espécie de direito
autoral no que se refere a experiéncia tragica, mas se pode chegar a tragédia por muitos
caminhos, e esta possui, também, muitas formas, afirmou Willians (2002). Para este
pensador, na nossa cultura, a tragedia tornou-se um nome comum, ela ndo é mais
“meramente morte e sofrimento e com certeza ndo € acidente”, ela é, antes, “um tipo
especifico de acontecimento e de rea¢do que sdo genuinamente tragicos e que a longa
tradi¢do incorpora” (WILLIANS, 2002, p. 15- 31):
A tragédia possui estreitos atravessamentos com a tradicdo, que no caso,
“ndo € o passado, mas a interpretacdo que se faz do passado”, o que torna o
presente, “um fator de selecdo e avaliacdo”, assim, lancar um olhar sobre a
tradicdo, compreende “olhar critica e historicamente para obras e idéias” que

possuem ligacdo e se deixam associar em nossas mentes (WILLIANS, 2002,
p. 34).

Nada impede que a “guerra, fome, trabalho, trafego, politica”, acontecimentos que
demonstram um “estreitamento da dimensdo do humano” e que podem ser explicado
historicamente, sejam considerados tragicos (WILLIANS, 2002, p. 15- 31). A divisao
entre masculino e feminino, entre natureza e cultura, a forga que separa 0 amor e 0
poder sdo tragicos. A poesia de Florbela é, nesse sentido, tragica, pois esta enredada por
um coral dissonante de vozes que atualiza o patriarcado e coroa o destino da mulher que
ousou com a morte. Branddo relata no livro Teatro grego: tragédia e comédia, que as
moiras eram a representacdo do destino, e vemos a representacdo do destino atravessar
todos os livros de Florbela, como por exemplo na quadra do soneto Eu... e no terceto do

soneto Interrogacao:

Sombra de névoa ténue e esvaecida,

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

Alma de luto sempre incompreendida!...
(ESPANCA, 1996, p. 133, grifo nosso).

Dize que mao é essa que me arrasta?
Nodoa de sangue que palpita alastra...
Dize do que é que eu tenho sede e fome?!
(ESPANCA, 1996, p. 237).



Lancando o olhar sobre a poética de Florbela Espanca, a partir do pensamento de
Willians, podemos afirmar que esta se apresenta como um heroi tragico, por incorporar
de forma dramatica a histdria de seu tempo, o mito e a reacdo ao mito. Da mesma forma
gue Antigona revelou a experiéncia teatral ateniense, Florbela Espanca revela
caracteristicas da teatralidade burguesa portuguesa:

Que tragédia tdo funda no meu peito!...

Quanta ilusdo morrendo que esvoaca!
Quanto sonho a nascer e ja desfeito!

Deus! Como é triste a hora quando morre...
O instante que foge, voa, e passa....
Fiozinho d’agua triste... a vida corre...
(ESPANCA, 1996, p. 200).

Em Mitologia da saudade, Eduardo Lourengo (1999, p. 11) fala das caracteristicas do
povo portugués, fala da saudade, da nostalgia e da melancolia que sdo modulagdes da
relacdo desse povo como “seres de memoria e sensibilidade com o tempo. Ou antes,
com a temporalidade” que é, “abstratamente universal” (LOURENCO, 1999,p. 12). A
saudade é um elemento singular presente no imaginario portugués, esta é reivindicada
pelos portugueses como um estado intraduzivel, Florbela diz: “Trago em meus labios
roxos, a saudade!...” (ESPANCA, 1996, p. 157), e no soneto Noite de Saudade afirma:
“Saudade que eu nem sei donde me vem.../ Talvez de ti, 6 Noite!... Ou de ninguém!.../

Que eu nunca sei quem sou, nem o que tenho!! (ESPANCA, 1996, p. 145).

O Frankenstein patriarcal florbeliano, formado pela juncdo das representacOes
arquetipicas de Lilith, Eva e Maria, é também outro aspecto tragico de sua poética, pois
a sociedade patriarcal, na medida em nega a mulher a possibilidade de integridade,
deixa-lhe como Unica alternativa a esquizofrenia, ou seja, uma forma de ser e existir
fragmentada. A mulher, na tentativa de juntar estes fragmentos numa espécie de
mosaico, acaba se tornando um ser do limbo, inadaptavel socialmente, assim como o
Frankenstein da obra de Shelley, que na sua ansia de conquistar a humanidade, acaba

encontrando a soliddo e a morte:

A impossibilidade de achar um espaco acolhedor no mundo; a condenacéo a
uma errancia culpada, a dissolucdo do eu e dos outros num desejo que esta
além de todos os relacionamentos: esses temas romanticos sdo uma fonte
importante de quase toda a tragédia moderna. O desejo é absoluto, mas
acontece, paradoxalmente, num contexto em que o homem foge de si mesmo
[...] (WILLIANS, 2002, p. 129).



Considera-se tragico o conflito entre um individuo e as forcas que o destroem.
Reafirma-se ai a impossibilidade de viver representada pelo suicidio de Florbela
Espanca, fato que ndo € novidade entre poetas tanto portugueses, quanto de outras
nacionalidades. Willians defende que a tempestade que acomete a vida ndo é
necessariamente desencadeada por qualquer acdo pessoal; ela comeca quando
nascemos, e 0 nosso abandono é absoluto. A morte, por oposicdo, € uma espécie de

realizacdo, capaz de trazer, comparativamente, ordem e paz (WILLIANS, 2002, p. 144).

O que Willians denominou “tragédia burguesa” é resultado, semelhante a tragédia grega
classica, da nocédo de individuo, para a burguesia este € visto como “entidade isolada em
si mesma”, este fato restringiu a nogdo de tragédia ao mundo privado da familia, assim,
todo assunto pessoal passou a ser considerado assunto familiar, isto fez com que a
tragédia perdesse o seu carater publico e geral (WILLIANS, 2002, p. 15- 31). A
desintegracdo de uma familia, por exemplo, era considerado pela sociedade burguesa
um acontecimento tragico, este fato posiciona Florbela Espanca e sua familia como
personagens constantemente em cena, com seus variados casamentos, escandalos,
traicOes e separacOes. Dal Farra escreve a este respeito e diz que:

Em 1921 [Jodo Maria Espanca, pai de Florbela] divorcia-se da primeira

mulher e casa-se, em seguida, com a empregada doméstica da casa [...]. Data

alias, do mesmo ano de 1921, o primeiro divércio e segundo casamento de

Florbela que, por sua vez, perfard ao longo de sua vida de 36 anos, trés
casamentos e dois divdrcios (ESPANCA, 2002, p. 11).

Toda tragédia € acompanhada por um coro. A respeito deste Bakhtin, em Estética da
criacdo verbal (2003, p. 156) postulou: “a autoridade do autor € a autoridade do coro” e
a obsesséo lirica, essencialmente, é uma obsessdo coral. O coro € a unido de
muitas vozes, vozes alheias, que vém de fora para organizar a vida interior
lirica do poeta, uma voz lirica, s6 pode cantar, se encontrar apoio coral.
Essas vozes constituem o dialogo interno do poema, elas tornam a polifonia
possivel. O pensamento de Bakhtin estd em consonancia com o Willians (2002), para
quem o coro é uma experiéncia coletiva e individual que foi enfraquecendo e perdendo
status com as modificacbes ocorridas na cultura com o passar do tempo. Estas
modificacdes fizeram com que surgisse “um sentido Unico e singular de tragédia”,

marca fundamental da passagem do mundo classico para o0 mundo medieval, onde as



tragédias buscavam ser um modelo compilado da lei, cuja palavra chave era fortuna,
assim a tradicdo cristd se apossou da interpretacdo tornando o pecado responsavel pela

miséria e sofrimento aos quais sucumbe o herdi tragico (WILLIANS, 2002, p. 39- 40).

Segundo Raymond Willians (2002), o sistema moderno engana-se ao destituir as
interpretacdes de uma “necessidade universal”. Assim, o isolamento do heroi, “é uma
tragédia com o coro”, e a forma tragica “ndo encena uma postura metafisica isolada,
enraizada na experiéncia individual, mas uma experiéncia compartilhada e de fato
coletiva” (WILLIANS, 2002, p. 39- 40, grifo nosso). Nesse caso o pensamento Willians
estd em conformidade com o de Jung, para quem o conteudo encenado pelo mito possui
a capacidade fazer ressoar nos individuos forcas poderosas cuja existéncia nem se
desconfiava, forgcas que fazem com que, em alguns momentos, os individuos ndo séo
mais individuos mas espécie; pois a voz da humanidade ressoa através deles (JUNG,
1991, p. 70). O soneto O meu mal apresenta esta despersonalizacédo; o eu poético se abre
e experiéncia outras formas de ser e existir, fazendo de si porta voz de outras eras, da

natureza, numa abertura radical para a alteridade:

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

Fui tudo que no mundo ha de maior;
Fui cisne e lirio e aguia e catedral!

E fui, talvez, um verso de Nerval,
Ou um cinico riso de Chamfort...

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

Ah! De Boabdil fui lagrima na Espanha!

E foi de |4 que eu trouxe essa ansia estranha!
Magoa ndo sei de qué! Saudade louca!
(ESPANCA, 1996, p. 178).

O soneto Eu..., do Livro de Magoas, revela a fortuna, ou seja, o destino tragico da poeta,
marcado pela dualidade com o mundo e pela inadequacéo, proprios da secularizacéo da

tragédia’’. Nesse contexto, as discussdes entre “prazer e dor”, “sentimentos

" Willians descreve a secularizagdo da tragédia como “um processo intrincado”, no qual a moral
burguesa, a partir do conceito de decoro, passa a valorizar a tolerancia ao sofrimento, sendo que este vem



misturados”, revelam uma cultura que isolou o herdi tragico pelo confinamento da
dignidade e posi¢do social, passando a ver o expectador como um consumidor isolado
de sentimentos, desse lugar, tanto expectador quanto herdi se tornou consumidor

consciente de sentimentos (WILLIANS, 2002, p. 48).
Eu...

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

Sombra de névoa ténue e esvanecida,

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

Alma de luto, sempre incompreendidal...

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

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

(ESPANCA, 1996, p. 133, grifo nosso).

A dimensao tragica da poética florbeliana retrata uma profunda crise pela qual passou a
literatura moderna, a divisdo da experiéncia nas categorias social e pessoal, que gerou
um afastamento em relagdo as pessoas (WILLIANS, 2002). Este aspecto pode ser

observado no soneto Tédio:

Passo palida e triste. Oico a dizer

“Que branca que ela é! Parece morta!”

E eu que vou sonhando, vaga, absorta,
N&o tenho um gesto, ou um olhar sequer...

Que diga 0 mundo e a gente o que quiser!

- O que é que isso me faz?... O que me importa?...
O frio que trago dentro gela e corta

Tudo o que € sonho e graga na mulher!

O que € que isso me importa?! Essta tristeza
E menos dor intensa que frieza,
E um tédio profundo de viver!

E é tudo sempre o mesmo, eternamente...
O mesmo lago pléacido, dormente...
E os dias, sempre 0S mesmaos a Correr...

até mesmo significar uma possibilidade de redencdo para o pecador. Desse ponto de vista a tragédia
“mostra o sofrimento como conseqiiéncia do erro e a felicidade como conseqiiéncia da virtude”
(WILLIANS, 2002, p. 53).



(ESPANCA, 1996, p. 156).

Este soneto retrata a frieza e a indiferenca presentes na tragédia moderna que resulta em

soliddo e conflito entre o individuo e as for¢as que o destroem:

Os meus males ninguém mos adivinha...
A minha Dor ndo fala, anda sozinha...
Dissesse ela o que sente! Ai quem me deral...

Os males d’Anto toda a gente os sabe!

Os meus... ninguém... A minha Dor néo cabe
Nos cem milhdes de versos que eu fizeral...
(ESPANCA, 1996, p. 162).

Na tragédia moderna as personagens sdo mais individualizadas e, a exemplo da tragédia
grega, o heroi tragico da peca é magnificamente exposto a um esmagador designio
externo:

Cheguei a meio da vida ja cansada
De tanto caminhar! J& me perdi!
Dum estranho pais que nunca vi
Sou neste mundo imenso a exilada.
(ESPANCA, 1996, p. 180).

No fadario que é meu, neste penar,
Noite alta, noite escura, noite morta,
Sou o vento que geme e quer entrar,
Sou o vento que vai bater-te a porta...
(ESPANCA, 1996, p. 285).

Que eu bem conhego, amigo, esse fadario
Do nosso peito ser como um Calvario,

E a gente andar a rir p’la vida foral!!...
(ESPANCA, 1996, p. 155).

Diz Willians (2003) que, “ndo existe nenhuma tragédia importante , no mundo crist&o,
até o advento do humanismo, é , na verdade, do individualismo” (WILLIANS, 2002, p.
120):

O meu condao

Quis Deus dar-me o condédo de ser sensivel!
Como o diamante a luz que o alumia,
Dar-me uma alma fantastica, impossivel!:

- Um bailado de cor e fantasia!

[.]

Quis Deus fazer-me tua para nada!
- V8os, 0s meus bragos de crucificada,
InGteis, esses beijos que te dei!

Anda, Caminha! Aonde?... Mas por onde?...
Se um gesto dos teus a sombra esconde

O caminho de estrelas que tracei...
(Espanca, 1996, p. 220).



Na tragédia, o her6i é, ainda, usualmente, o homem de posicdo, um principe, ele é
marcado por uma alta condicdo social que define sua importancia geral. Florbela
Espanca encena, através de suas personas dramatis ser: a “casteld da tristeza”, “Altiva e
encouragada no seu castelo de despem”, noutro momento ela é a “monja de marfim”, da
sua “Torre esguia ,/Feita de fumo, névoa e luar”, ela conversa com o0s poetas mortos,
nesse momento € a “Crianca doida e crente”, e ainda a “Princesa Desalento”, “a moga
mais linda do povoado”, “princesa entre plebeus”, “Infanta do Oriente”, “ninfa”, “fada”,

“Vidente” (ESPANCA, 1996, p. 134- 221).

Na tragédia romantica, o homem ¢é culpado do definitivo e inominado crime de ser ele
mesmo: “O mundo quer-me mal porque ninguém/ Tem asas como eu tenho! Porque
Deus/ Me fez nascer princesa entre Plebeus” (ESPANCA, 1996, p. 210), e é também
marcado pela soliddo: “Eu sou a que no mundo anda sozinha” (ESPANCA, 1996, p.
133), ele se defronta com a impossibilidade de achar um espaco acolhedor no mundo;
vive condenado a uma errancia culpada, a dissolucdo do eu e dos outros num desejo que
esta além de todos os relacionamentos: “na vida nada tenho e nada sou;/ Eu ando a
mendigar pelas estradas/ No siléncio das noites estreladas/ Caminho, sem saber para
onde vou!” (ESPANCA, 1996, p. 225). Segundo Willians (2003), sdo este os temas
romanticos fonte importante de quase toda a tragédia moderna, onde o desejo é
absoluto, mas, paradoxalmente, € um contexto em que o homem foge de si mesmo
(WILLIANS, 2002, p. 129).

Outro atravessamento possivel entre a tragédia e a poética de Florbela Espanca ¢ a acéo
na qual o herdi é destruido, que, segundo Willians (2002, p 80) é tido como irreparavel
e comum em quase todas as tragédias, mas esse ndo é, normalmente, o fim da acéo, pois
uma nova distribuicdo de forcgas, fisicas ou espirituais, comumente sucede a morte.
Maria Lucia Dal Farra afirma que Florbela Espanca “suplica a sua entronizacao
definitiva no reino da morte”, esta “entidade” seria a Unica capaz de lhe aliviar 0 peso
da vida, “curar-lhe a dor de existir” (ESPANCA, 2002, p. 33- 34). A morte, soneto final
do livro Reliquiae mostra e reforca a tese de que é impossivel para eu poético
florbeliano feminino e plural de viver:

Morte, minha Senhora Dona Morte,
T&o bom que vede ser o teu abrago!



Languido e doce como um doce lago
E como uma raiz, sereno e forte.

N&o ha mal que ndo sare ou ndo conforte
Tua mao que nos guia passo a passo,

Em ti, dentro de ti, no teu regaco

Néo ha triste destino nem ma sorte.

Dona Morte dos dedos de veludo,
Fecha-me os olhos que ja viram tudo!
Prende-me as asas que voaram tanto!

Vim da Moirama, sou filha de rei,
Ma fada me encantou e aqui fiquei
A tua espera... quebra-me o encanto!

A acdo tragica ndo é aquilo que acontece com o heroi na tragédia, mas o que acontece
por meio do heroi, ou seja, inconscientemente, 0 que acontece com este transcende na
tragédia e adquire um significado muito mais amplo. A morte € uma vivéncia universal,
arquetipica, queiramos ou ndo, todos passaremos por ela. Em geral esta presente na
forma dos significados mais profundos de uma cultura, ela é absoluta, e todo 0 nosso
viver, simplesmente relativo. Diz Willians que: “Ler a vida através da ocorréncia da
morte é uma escolha cultural e muitas vezes pessoal”. [...] Ligar qualquer sentido a
morte € dar a ele uma poderosa carga emocional que pode, as vezes, obliterar toda
e qualquer outra experiéncia em seu raio de acdo (WILLIANS, 2002, p. 81- 82, grifo

No0sso).

A vinculagdo entre a poética de Florbela Espanca e a tragédia parece nos apontar, como
afirmou Willians, que: “o sofrimento € uma parte vital e energizante da ordem natural”,
e que no centro desta acdo “ritual”, afinal, esta o heroéi tragico, cujo conflito interno é
toda acdo tragica, e cuja crise e destruicdo podem ser vistas como o dilaceramento e o
sacrificio pela vida (WILLIANS, 2002, p. 67). Assim, 0 mito é reeditado e alcanga um
sentido moderno, e a figura ritual se transforma na figura do her6i moderno: aquele
herdi que na tragéedia liberal & tambem vitima; que € destruido pela sociedade na qual

vive, mas que é capaz de salva-la.

O sacrificio possui um significado emocional como elemento central da fé crista, Jesus,
o filho de Deus se sacrificou pelos homens, esta acdo faz parte de uma histéria divina, e

maior que qualquer histéria humana:

Crucificada em mim, sobre os meus bragos,



Hei de poisar a boca nos teus passos
Pra ndo serem pisados por ninguém.

E depois... Ah! depois de dores tamanhas,
Nasceras outra vez de outras entranhas,
Nasceras outra vez de uma outra Mée!
(ESPANCA, 1996, p. 235, grifo nosso)

Em uma tradicgdo religiosa persistente, 0 martir pode ser visto no ritmo do sacrificio, ele
morre para que a fé de outros se acenda e essa morte culmina num renascimento, numa
renovacdo. Essa interpretacdo ampliou-se para além do contexto religioso: notadamente,
na histéria dos movimentos politicos e dos partidos. [...] a identidade de causa, seja ela
religiosa, politica ou nacional, € o principio basico do martirio (WILLIANS, 2002, p.
206). Maria Lucia da Farra nos faz saber que ap6s o suicidio de Florbela, seu nome foi
enredado numa série de detratacGes, sua imagem foi perseguida e sua vida motivo de
zombaria, “inventaram as maiores torpezas e callnias, infamias e crueldades. Fazem da
escritora um vulto politico, bandeira de guerra” (ESPANCA, 2002, p. 16). Esta aspecto
da vida da poeta foi descrito no capitulo anterior, importa-nos saber esta cumpriu papel
de “bode expiatorio” e desde entdo a poesia feminina portuguesa passou a ter uma
expressao jamais alcancada anteriormente. Tanto a acdo da morte de um bode expiatério
é, em si tragica, como o € a morte do bode expiatorio, gesto que segundo Willians ndo
renova a vida em comum, mas a culpa geral, esta € capaz de tocar mais profundamente

que qualquer determinacdo relativa a vida (WILLIANS, 2002, p. 207).

A vida ndo é apenas negada pela morte, mas também renovada pelo nascimento e a
contradicdo entre a vida e a morte vincula-se a consciéncia individual burguesa, para
Willians, 0 homem pode atingir uma vida plena somente apos violentos conflitos, estes
conflitos, responsaveis pela ampliacdo da consciéncia, foram chamados por Jung de
colisdes. O individuo é essencialmente coibido e a sua realidade dividida, hostil a si
mesmo enquanto vive em sociedade, esta lacerado por contradi¢Bes intoleraveis numa
condicgdo na qual impera um absurdo essencial. Assim, “a forma dramatica incorpora, de
maneira unica a historia e o tempo presente, 0 mito e a reacdo ao mito” (WILLIANS,
2002, p. 244- 245).

A morte consagrou a tragédia florbeliana, assim como consagrou as de Inés de Castro,
de Julieta, de Isolda, Merilyn Monroe, Grace Kely, Diana Spenser, e tantas outras

mulheres que, repentinamente desaparecem deixando uma aura de mistério no ar.



Segundo Matias (1998) Florbela sempre nos aparece como uma diva do cinema mudo
ostentando variadas mascaras, dominado o palco. Variados dramaturgos trouxeram a luz
a sua historia, entre eles, Maria da Luz Alves e Silva, que em 1994 dialogou textos
florbelianos com fragmentos de “carta de Herdade” e enxertos das cartas e diario da
poeta. Na peca a protagonista (Florbela) se interroga sobre o sentido da vida, as cenas
mostram encontros e desencontros amorosos, a morte do irmao Apeles, e foca a Gltima
noite da poeta:
Florbela chega em casa e comunica a criada Tereza que vai dormir no quarto
de hospedes porque anda com ins6nia e ndo quer ser incomodada e nem tem
hora para acordar. [...] Embora tratando-se de um monélogo, a protagonista
vai, progressivamente, vestindo a pele e fazendo referencias a outras
personagens que povoaram a sua vida [..]. Surpreendemos momentos
particularmente felizes na articulacdo entre o texto, a ac¢do, a projecéo das
imagens, a luz, o som. E o caso do momento que marca a ruptura com
Alberto Moutinho. A fotografia do casamento projetada na tela vai
“encravar”, “queima”, Florbela contorce-se. Simula o aborto espontaneo.
[...] E uma vez mais as indica¢des cénicas apdiam fortemente as ac¢des e 0
texto [...] a confluéncia de linguagens varias: som, luz, mimica, jogo
fisiondmico, envolvem, de tal modo, o expectador que ele também §é
dominado pela perplexidade.[...] Bela toma os ultimos comprimidos, deita-
se na cama, a luz vai diminuindo e em som “off” ouve-se o soneto “X” da

série que tem por epigrafe o verso camoniano “He um nao querer mais que
bem querer” (MATIAS, 1998, p. 239-240).

Outras pecas foram encenadas: Visdes da febre, texto de John Clifford, da dramaturgia
inglesa (1994); A peca Brasileira A Bela do Alentejo, esta peca culmina com um dialogo
entre Florbela e Nossa Senhora da Conceicdo, definida por Matias (1998, p. 242) como
sendo *“francamente “Kitsch’; Alcides Nogueira escreveu Florbela (1988), com
apresentacdo em 1991, o dramaturgo explicou que a pegca ndo buscava ser uma
biografia, mas “uma tentativa de entender o que Florbela representa” como mulher,
como poeta, e “de onde provém longinquos dobres de um sino que bate pela
necessidade de se viver integralmente (MATIAS, 1998, 244).

4.2- A IMAGINACAO UTOPICA NA POETICA DE FLORBELA ESPANCA

Fredric Jameson é um pensador polémico da pds-modernidade que coloca em questdo o
politico. Sua obra é caracterizada por um sincretismo marxista que abraca desde o
marxismo a critica e mitica e psicanalitica, perpassando por tedricos como Lukacs,
Adorno, Marcuse, Benjamin e os formalistas russos. Para este pensador somente a arte

utopica poderd contribuir para manter aberta a porta para o futuro. O projeto



jamesoniano é pluralista e dialético, opondo-se radicalmente a perspectiva anti-

historicista.

A utopia aparece quando ndo ha no horizonte a mais remota chance ou esperanca de
modificar o staus quo, entretanto, na mente, “talvez exatamente por isso”, todos o0s tipos
de variacdes e recombinagdes institucionais parecem imaginaveis*®. Mas em momentos
de “fermentacdo pré-revolucinaria genuina”, quando ha a sensacdo de perda de
legitimidade por parte do sistema e “as demandas populares se tornam mais sonoras”, é
quando a imaginacdo utdpica tem menos liberdade de jogo. Assim, a suspendendo o
politico possibilita assumir uma postura de liberdade mental, liberdade até entdo
inimagindvel, momento em quase torna possivel o “jogo livre e ideacional e

criativamente utépico”. Jameson (2004, p. 247) destaca que:

O utopinismo envolpe uma certa distancia das instituicbes politicas que
encoraja um jogo interminavel de fantasiaao redor de suas possiveis
reconstrucdes e reestruturacdes. [...] A utopia, é de alguma forma negativa, e
é tanto mais auténtica quanto menos puermos imagina-la [...] sua funcdo néo
estd em nos fazer imaginar um futuro melhor, mas na maneira como ela
demonstra nossa completa incapacidade de imaginar tal futuro, ou seja,
nossa prisdo num presente ndo utdpico sem historicidade nem futuro,
revelando a clausura ideolégica no sistema no qual nos encontramos
confinados e presos.

Jameson (2004, p. 282) conclui que as utopias sdo “nao-ficcionais”, embora elas sejam,
também, “ndo-existentes”. Elas nos chegam como “mensagens fracamente audiveis de
um futuro que pode nunca a vir a existir”. No livro As sementes do tempo (1997),
Jameson fala da literatura utdpica e destaca que:
“A literatura utopica do passado era geralmente positiva, [...] trazia todas as
marcas da compensacao e da negacéo, reprimindo 0 que 0S Seus mecanismos
de fantasia ndo eram capazes de processar, deixando de fora o negativo e o

corpo, 0 sofrimento e a morte, assim como tudo que ndo pudesse ser
resolvido nas relagdes interpessoais” (JAMESON, 1997, p. 84).

A poesia de Florbela traz em si aspectos da utopia ao criar espacos que abracam o
devaneio, “instrumento de especulagéo filosofica” e a fantasia, que entram em confronto
com o principio de realidade em si. Jameson destaca que A verdade mais profunda do

devaneio estd naquilo que ele revela do principio de realidade nele mesmo, mais do

*8 Jameson (2004, p. 272), esclarece que, quando fala de “instituicées politicas” refere-se a “objeto e
matéria de um jogo mental interminavel”, e ndo ha a menor pretenséo de reforma e nem revolugdo na vida
real.



aquilo que ele nos conta do nosso desejo: uma vez que todo drama desses ultimos [...]
estd antes em tentar definir o que realmente desejamos. Nesse caso, 0 que nos ndo
somos capazes de desejar ou de trazer para a figuracdo narrativa do sonho ou da fantasia
utopica é muito mais significativo e sintomatico [...] JAMESON, 1997, p. 85).

Louis Marin (apud JAMESON, 1997, p. 85) ensina em seu Utopiques que “o texto
utopico nos da a vivida licdo daquilo que ndo podemos imaginar: s6 que nao o faz pela
imaginacdo concreta, mas sim por meio dos buracos no texto, que sdo a nossa propria

incapacidade de ver além da época e de suas conclusdes ideoldgicas.

A poética de Florbela Espanca explora tais buracos e siléncios, como vemos no soneto

Eu ndo sou de ninguém:

Eu ndo sou de ninguém!... Quem me quiser
Ha de ser luz do sol em tardes quentes;
Nos olhos de agua clara ha de trazer

As fllgidas pupilas dos videntes!

Ha de ser seiva no botdo repleto,
Voz no murmdurio do pequeno inseto,
Vento que insufla as velas sobre os mastros!...

Ha de ser Outro e Outro num momento!
Forca viva, brutal, em movimento,
Astro arrastando catadupas de astros!
(ESPANCA, 1996, p. 290).

Esse soneto libera a liberdade utopica de maneira radical explorando uma possibilidade
de liberdade total para a mulher e evocando o desejo de unido com um outro que se
metamormosea nao se deixando também definir, enquadrar por normas sociais. Mas, e

se tratando de lugares sociais, Jamenos (1997) afirmou que:

“Né&o da pra escapar da ideologia, quer dizer, da racionalizacdo da culpa de
nossa propria posi¢do e situacdo de classe nessa sociedade, [...] nessa
sociedade, portanto, nessa historia, todas as verdades sdo também ao mesmo
tempo ideoldgicas e deveriam ser brindadas com a maior das suspeitas e das
vigilancias. JAMESON, 1997, p. 87).

A imaginacdo Utopia potenciliza um texto na medida em que ela é uma espécie de
“problematizacdo”, e *“questionamento” que “desafia as suas proprias imagens”,

produzindo novos materiais (JAMESON, 1997, p. 100). Temas da marginalidade, da



sexualidade, ja “antecipam” o surgimento de uma nova postura em relacdo a uma velha,
assim, vé-se velhos paradigmas sendo minados. No soneto O nosso Mundo, é possivel
observarmos a celebragdo do encontro regados a vinho e a beijos e libertos de amarras

que impedem a sua realizacao:

Avida, eu Amor, quero vivé-la!
Na mesma taca erguida em tuas maos,
Bocas unidas hemos de bebé-la!

Que importa 0 mundo e as ilusdes defuntas?...
Que importa 0 mundo e seus orgulhos vaos?...
O mundo, Amorl... As nossas bocas juntas!...

(ESPANCA, 1996, p. 182).

Jameson (1997) falou acerca da Utopia de “desajustados e esquisitos”, individuos dos
quais é removida a “repressdo pela uniformidade” e que crescem “selvagens”, como
“plantas em estado natural”, ele diz que esse seres

dotados de liberdade:

desabrocham em neuréticos, compulsivos, obsessivos, paranoicos e
esquisofrenicos, 0s que nossa sociedade considera doentes, mas que, num
mundo de verdadeira liberdade, poderiam constituir a flora e a fauna da
‘natureza humana’ em si” (JAMESON, 1997, p. 107).

Em uma critica ao Correio de Coimbra, Herculano de Carvalho afirmou: “basta olhar a
expressdo do retrato de Florbela Espanca”, para adivinhar a nevrose em suas feicdes
(CARVALHO, 1931, p. 02). Como vimos anteriormente, no 1° Centenario de Florbela
Espanca, realizado em Evora, Carolina Terra, abordou alguns aspectos da biografia de
Florbela em uma conferéncia, afirmando que a poeta: “contraiu uma doenca nervosa
(sequelas de sifilis, provavelmente.)” (SILVA, 2008, p.11). Perrot (2007) ja havia
descrito acerca da psiquiatrizacdo das mulheres, as “convulsionarias”, que passaram a
ser consideradas nervosas (PERROT, 2007, p. 66). Florbela cantou os seus Nervos
D’oiro:

Meus nervos, guisos de oiro a tilintar
Camtam-me*® n’alma estranha sinfonia
Da volupia, da magoa e da alegria,

Que me faz rir e que me faz chorar!

Em meu corpo fremente, sem cessar,
Agito os guisos de oiro da folia!

A Quimera, a Loucura, a Fantasia.
Num rubro turbilhdo sinto- A passar!

O coracdo, numa imperial oferta,
Ergo-o ao alto! E, sobre a minha méo,

* Respeitou-se a escrita conforme a fonte.



E uma rosa parpura, entreaberta!

E em mim, dentro de mim, vibram dispersos,
Meus nervos de oiro, espléndidos, que sao
Toda a arte suprema dos meus versos!
(ESPANCA, 1996, p.241),

Como todo poeta, Florebla Espanca traz em si uma reflexdo implicita da categoria de
seus personagens , e por assim dizer, do sujeiro psiquico, que ao modelo “dos grandes
modernos” € liberado do “estereotipo de senso comum do outro” cotidiano. Em
Florbela, a identidade individual tem haver tanto com o fim da hierarqueia, como com a
subversdo do instituido, o que a sociedade patriarcal denominou como fraqueza do
feminino, a sua imaginacdo utdpica reconheceu como explendido, como for¢a como “a
arte suprema de seus versos” (ESPANCA, 1996, p. 241).

Florbela Espanca e sua poética, como vimos, se apresenta como um Frankenstein,
inadaptavel, estranho, mas capaz de abarcar variadas vozes da alteridade. Jameson
(1997) destacou que “ser unico ou grotesco, ser uma caricatura, um obsessivo, significa
também, em outras palavras, ndo caber em nenhum dos esteredtipos da vida humana,
ndo ser “usavel” e que as verdadeiras “Utopias da necessidade”, trazem como marcas,
na sua estrutura e essencia, a miséria e o sofrimento, portanto, “se se quer evitar pensar
no sofrimento e na miséria, deve-se evitar pensar sobre o texto utopico, que
necessariamente traz dentro de si a sua expressdao a fim de construir a satisfacdo do
desejo de sua aboli¢cdo” (JAMESON, 1997, p. 108- 109):

A Maior Tortura

Na vida para mim ndo ha deleite.
Ando a chorar convulsa noite e dia...
E ndo tenho uma sombra fugidia
Onde poise a cabeca, onde me deite!

[.]

Poeta, eu sou um cardo desprezado,
A urze que se pisa sob 0s pés.
Sou, como tu, um riso desgracado!

[..]
(ESPANCA, 1996, p. 143).

E notavel que Florbela tenha conseguido inserir no seu texto utépico, precisamente, 0s

traumas que,mais tarde serviram para que seu texto fosse repudiado, pois foram estes



traumas que deram forma ao seu “arcenal de argumentos” contra a violéncia e também a

represséo.

Sob o olhar da Utopia, a porcdo Lilith da obra de Florbela Espanca, ou seja, 0 aspecto
erdtico que integra o seu texto, ja preconizava no primeiro quartel do seculo XIX, uma
nova postura da mulher que, liberada para o prazer, como vemos no soneto Horas
rubras: “Horas profundas, lentas e caladas/ Feitas de beijos sensuais e ardentes,/ De
noites de volupia, noites quentes/ Onde ha risos de virgens desmaiadas...” (ESPANCA,
1996, p. 196), condenava-se a soliddo e ao exilio, exilio e soliddo estes que sdo,
poeticamnte, transfigurados por Florbela em sede de infinito e demontrando uma nova
forma do feminino se relacionar com o0 mundo, uma forma mais ludica, impermanente
que tinha como proposta a quebra do enclausuramento imposto a mulher desde o
paleolitico médio:

Judeu Errante que a ninguém faz dé!
Minh’alma triste, dolorida e escura,
Minh’alma sem amor € cinza e po,
Vaga roubada ao Mar da Desventura!
(ESPANCA, 1996, p. 200).

A fonte da forca para a Utopia de Florbela Espanca é essa errancia que transforma o seu

“néo lugar” em possibilidade de ocupacédo de variados lugares.

A morte é um tema que perpassa toda o obra de Florbela Espanca, bem como é um tema
muito discutido de sua biografia. Jameson (1997) destacou que:

A relagdo entre a Utopia e morte é essencial, mas ndo por alguma
propriedade mistica da morte em si: ao contrario, a morte é o efeito
subsequente e o signo de que a perspectiva da utopia foi atingida, a qual
consiste em uma grande e progressiva distancia de toda experiencia
individual e existencial, das pessoas individuais, dos personagens . O
surgimento da morte &, portanto, o sinal de que foi possivel assumir o ponto
de vista da espécie, acima da existéncia humana. A Utopia assume, por
necessidade, o ponto de vista da espécie acima do da histéria humana
(JAMESON, 1997, p. 129).

A Utopia e morte sdo inseparaveis na medida em que aponta para a inevitabilidade do
desaparecimento da vida: nesse sentido, afirma Jameson (1997), “pode-se dizer até que
a UTOPIA resolve o problema da morte, pela invencao de uma nova maneira de olhar a
morte individual como assunto de interesse limitado, além de todo estoicismo”
(JAMESON, 1997, p. 131).



A morte este presente na primeira e na Gltima poesia de Florbela Espanca, e se faz sentir
com mais forga no livro Reliquiae, obra postuma da poeta. Aqui esta pesquisa encontra
sua ponta com a sua introducdo. A morte levou Florbela a condi¢do de personagem,
consagrou a tragidicidade de seu lirismo e de sua biografia, revelou a impossibilidade de

sobrevivencia do potencial feminino numa sociedade patriarcal e falocrata.



CONSIDERACOES FINAIS

“Viver é ndo parar, € continuamente renascer. As cinzas ndo aquecem, as
aguas estagnadas cheiram mal. Bela! bela! Néao vale recordar o passado! O
que tu fostes, s tu o sabes: uma corajosa rapariga, sempre sincera consigo
mesma” (Florbela Espanca).

Em diferentes contextos, no decorrer da historia, 0os seres humanos enfrentam crises que
fazem com que seus valores, crencas e certezas sejam abalados e, consequentemente,
repensados. Acreditamos que viemos esse tempo delicado onde varios conceitos estdo
sendo desconstruidos, a Histdria factual, as narrativas totalizadoras e, inclusive, os
mitos, eis 0 motivo de lancarmos médo de tedricos que, em alguns momentos, se
tangenciam ndo pela semelhanca, mas pela diferenca, estabelecendo dialogos entre as

epistemes e inscrevendo a pesquisa no campo da interdisciplinariedade.

Os postulados teoricos dos pensadores Mikhail Bakhtin e Carl Gustav Jung nos
possibilitaram uma visdo arquetipica e polifénica da obra de Florbela Espanca, variados
dialogos fizeram com que Florbela se constutuisse enquanto poeta, assim, explanamos
como se deu o percuso poético de Florbela do seu primeiro manuscrito, o0 Trocando
olhares, até os seus livros publicados, o Livro de Méagoas, o Livro de Séror Saudade, e

Charneca em Flor.

As motivagdes bésicas que orientaram este estudo foram a de que nés, seres humanos,
construimos 0 mundo em que vivemos e somos construidos por ele num movimento
continuo e dialogico, o que nos torna construtores de realidades e de historias, e revela a
cultura como um constructo realizado de forma participativa. Este pensamento pde por
terra a idéia unilateral de algozes e vitimas indefesas e, no tocante a Florbela Espanca,
descartamos a imagem pintada por alguns autores de uma pessoa infeliz na vida, uma
coitada, ao contrario, durante todo o percuso de pesquisa, nos confrontamos com uma
mulher forte e extemporanea, capaz de transformar em poesia 0s descaminhos do

feminino.

Teatralidade, encenagdo, mentiras ou verdades inventadas? Em se tratando de Florbela
Espanca tudo é questiondvel e aberto a interpretacGes, teria realmente Florbela se

suicidado? Esse inacabamento faz com que até a sua biografia seja ficcional. Mas o que



fez com que a poética de Florbela rompesse os limites da modernidade e adentrasse a
contemporaneidade? Jung (1991, p. 84) afirmou ser “perfeitamente valido que o poeta
se apodere de figuras mitoldgicas para criar as expressdes de suas experiéncias intimas”,
e serdo estas imagens arquetipicas que serdo atualizadas de tempo em tempo e das quais

a poeta langa médo em seu trabalho.

A obra de Florbela é prenhe de encantamento, e 0 encantamento é fundamental para a
vida, especialmente num mundo marcado pelo niilismo. O eu florbeliano tem a
capacidade de se metamorfosear e jogar com as formas do mundo, o que confere a sua
poesia uma seducéo prépria da alteridade. Florbela desafia com a sua poética os lugares
instituidos e a distribuicdo desses lugares, como vimos no capitulo segundo, e esse
desafio se da através da errancia do eu poético. Essa busca por conhecer a si mesmo:
“Sei 14! Sei 14! Sei 1& bem!/Quem sou? Um fogo-fatuo, uma miragem.../ Sou um
reflexo... Um canto de paisagem/ Ou apenas cenario!/ Um vaivem” (ESPANCA, 1996,
p. 253), traz em si 0 germe do encontro com o outro:”Procurei-O no seio de toda gente./
Procurei-O em horas silenciosas!/ [...] E nunca O encontreil... Prince Charmant”
(ESPANCA, 1996, p. 183).

Se, como vimos no capitulo terceiro, a funcédo autor delimita as formas de insercdo do
individuo na escrita, e a fungdo feminino delimita o lugar da mulher na sociedade, a
saber, um lugar secundéario e inferior em relacdo ao homem; lugar de reclusdo e de

siléncio, Florbela Espanca escolheu para si um nédo lugar, expresso através da errancia.

A errancia do eu florbeliano €, a nosso ver, a expressdo de uma relacdo outra com o
mundo, que se funda ndo na certeza e nem na rigidez, mas na consciéncia da
impermanéncia das coisas, dos seres e das relacdes. Talvez, seja destino do espirito
humano, estar eternamente em caminho, tanto que a imagem do viajante e do némade, é
arquetipica, um arcano que engendra a nostalgia de um outro lugar: “Mostrem-me esse
Pais onde eu nasci!/ Mostrem-me o Reino de onde sou Infanta!/ [...] Quero voltar! Ndo
sei por onde vim...” (ESPANCA, 1996, p. 233). A erréncia corresponde, também, a
quebra do enclausuramento, um mal infligido & mulher desde os primordios da
civilizagéo, ela restaura a mobilidade e possibilita que sejam superadas as polaridades
que fixam as identidades as ideologias, e 0s papéis de cada sexo, instaurando uma Vvisao

ampliada e flexivel do mundo.



Vimos que a morte esta presente na primeira e na Ultima poesia de Florbela Espanca, e
se faz sentir com mais forca no livro Reliquiae, obra postuma da poeta. Aqui, a pesquisa
encontra ponta com a sua introducdo. A morte levou Florbela a condigdo de
personagem, consagrou a tragidicidade de seu lirismo e de sua biografia, revelou a
impossibilidade de sobrevivéncia do potencial feminino numa sociedade patriarcal e
falocrata. Mas, vimos também que, grandes visionarios lancam méao da utopia para
materializar uma realidade aquém daquelas que podem ser vistas por olhos
simplesmente humanos. Florbela Espanca, através da sua poesia, imaginou um mundo
em dialogo com outras subjetividades e formas, e pagou o preco pela hybris, ou seja,
pela ousadia de buscar conhecer-se:

Eu

Até agora eu ndo me conhecia,

Julgava que era Eu e eu ndo era

Agquela que em meus versoso descrevera
T&o clara como a fonte e como o dia.

Mas, que eu ndo era Eu ndo sabia

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

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

[.]

[..]
(ESPANCA, 1996, p. 215, grifo nosso).

Pagou também, pelo o desejo de querer equiparar-se aos deuses, 0 castigo, saber quem
realmente se é:

Versos de Orgulho

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

Porque o meu Reino fica para além...

Porque trago no olhar os vastos céus

E os oiros e clarfes sdo todos meus!

Porque eu sou Eu e porque Eu sou Alguém!

[.]

[.]
(ESPANCA, 1996, p. 210, grifo nosso).



Nessa pesquisa, levantamos variadas questdes referentes a vida e a obra de Florbela
Espanca. Mostramos como as mulheres que pensavem diferente no inicio do século
eram excluidas, exclusdo que era a reproducgéo de uma outra ainda maior, a exclusao da
mulher da ordem do discurso, processo resultante da uma campanha da ordem patriarcal
com suas estratégias de silenciamento do feminino pela violéncia. Vimos também como
o movimento feminista foi importante para a emancipacdo da mulher, que passou a

lancar médo da imprensa para difundir seus ideias e se fazer ouvir.

Variados aspectos do universo femininos foram criativa e poeticamente trabalhados por
Florbela Espanca em sua obra, ela cantou o amor, a dor, a desilusdo por buscar e nao
encontrar o amado, a tristeza e o destino que arrasta os seres independente de sua
vontade. A sede de infinito da poeta e a sua ousadia em dialogar com diferentes formas,
constituiram-se num contra-poder e numa hybris feminina, ou seja, o desejo de
conquistar lugares cada vez mais altos, de adentrar espacos masculinos, como a tradicéo
poética, essa ousadia feminina fez com que Florbela fosse ignorada em vida e difamada

apos a morte José Régio afirmava que Florbela era demais para uma so.

Lilith, Eva e Maria, foram as representacfes escolhidas para serem analisadas nessa
pesquisa. Elas refletem a vivéncia coletiva de mulheres de diferentes lugares, idades e
etnias, que dialogam e compartilham experiéncias comuns através de geracles; a

polifonia arquetipica florbeliana € uma das colunas mestras desta pesquisa.

Sujeita a responder por sua escrita, como vimos na funcdo autor, Florbela Espanca
respondeu também a uma outra funcdo, a funcdo feminino. Ora, tendo o discurso
feminino sido silenciado pela ordem patriarcal, o0 masculino passou a delimitar os
lugares possiveis para a mulher, a saber, lugares que foram simbolicamente descritos,
desde os primérdios da civilizacdo. Assim, Lilith, por resistir e ndo se submeter a ordem
patriarcal foi abandona a propria sorte fora do paraiso, Eva, foi aceita nessa ordem,
desde que aceitasse o dominio masculino, a Virgem Maria, revelou uma aceitagdo do
feminino, mas com a condicdo de que continuasse submissa e obediente, e mais, que

abrisse mao de seu maior poder, a sexualidade, bem como ao prazer.

Como afirmou Bakhtin, ndo sdo as unidades da lingua que s@o dialogicas, mas 0s

enunciados, e estes enunciados, atos unicos temporal e historicamente determinados,



Florbela Espanca travou, atraves de sua poesia, um embate com outros discursos, sua
poética € uma resposta a outros enunciados (FIORIN, 2006). A poeta dialogou com a
cultura classica, a popular e a erudita, bem como, com outros poetas, com a critica
literaria e com o mercado editorial. Ela extrapolou os limites europeus e dialogou,
também, com um autor de outro continente, da América latina, Riubem Dario. Essa

trama tornou a sua obra prenhe de vida e significados.

Florbela escolheu para si 0 mundo da multiplicidade e da resisténcia ao emparedamento
do ser, escolheu a morte, lugar comum por exceléncia, que é também uma vivéncia
arquetipica. Se Florbela deu forma a uma criatura a partir da juncdo das representacdes
arquetipicas e polifénicas que produziu, o Frankenstein florbeliano, a falta de conexdo
entre tais representacOes e a sociedade levaram a poeta a se isolar. Hoje, novos olhares
estdo sendo lancados sobre a poética de Florbela, a partir de pontos de vista diversos,

que possibilitardo uma leitura menos homogénea da mesma.

Florbela passou das quadras populares ao soneto, construiu uma poesia carregada de
significados que nos deixou pistas de sua personalidade nada submissa, marcada pela
transgressividade de regras sociais impostas. A poeta deu voz a mulher e inverteu
papeis, na sua poesia € 0 homem que esta a mercé da seducdo da mulher. Numa espécie
de catarse, ela cantou a dor e a magoa entregando-se, depois, aos arroubos da paixdo e
do desejo, num erotismo que chocou a estamental sociedade portuguesa. A sua arte
poética contribuiu para a emancipacdo da mulher portuguesa, mostrando ser possivel,
mesmo que na marginalidade, e existéncia da mulher poeta Ela fez do lirismo arma de

combate e resisténcia.

Essa pesquisa, até por forca de sua proposta maior, a interdisciplinariedade, ndo conclui
em definitivo nenhum dos aspectos abordados, apresenta pontos de vista e convida
outros pesquisadores a fazer o que propde a psicologia analitica junguiana, amplificar o

simbolo.
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ANEXO:
DADOS BIBLIOGRAFICOS DE FLORBELA ESPANCA

1894- No dia 08 de dezembro, em Vila Vicosa, Alentejo Portugués, nasce Flor Bela
d’Alma da Conceigcdo Espanca, fila de Antbnia da Concei¢do Lobo e de Jodo Maria
Espanca. Florbela sera criada por Mariana do Carmo Inglesa, esposa legitima de seu pai,
que sera também sua madrinha. O irm&o unico de Florbela, Apeles Espanca, também
filho de Antdnia da Concei¢cdo Lobo, nascera trés anos depois, no dia 10 de mar¢o de
1897. O pai de Florbela comega a vida como sapateiro, profissdo que herdou do pai,
vindo depois a exercer outros oficios como: antiquario, negociante de cabedais,
desenhista, pintor, fotografo e cinematografista, viajando por Portugal exibindo filmes
no seu vitascospio de Edson.

1903- Data da primeira composicdo poética de Florbela: “A vida e a morte”, dedicada
ao pai.

1908- Morre a mae de Florbela Espanca.

1910- A poeta mora com a familia em Lisboa.

1911 a 1913- data que retirou da Biblioteca Publica de Evora as obras de Balzac,
Alexandre Dumas, Camilo Castelo Branco, Guerra Junquiero, Gongalves Crespo, Garret
e Teofilo Braga.

1913- Com 19 anos Florbela interrompe o Liceu para casar-se com o colega de escola
Alberto de Jesus Silva Moutinho, o casal vai residir em Redondo, mas regressara a
Evora para morar na casa de José Maria Espanca.

1916- De volta a Redondo, em meados de abril, a poeta d& inicio ao caderno Trocando
Olhares que contém oitenta e oito poemas (ou cento e quarenta e cinco, se desdobrados)
e trés contos, produzidos entre 10 de maio de 1915 e 30 de abril de 1917. O manuscrito
Trocando Olhares abarcard os projetos: Alma de Portugal, O Livro d’Ele e Minha
Terra, Meu amor, posteriormente, Florbela tambem extraira do manuscrito as
antologias: Primeiros passos (1916) e Primeiros versos (1917). Nessa mesma época a
poeta passaria a colaborar com a revista feminina Modas e Bordados, suplemento do
jornal O Século de Lisboa. Florbela inicia amizade e troca de cartas com Julia Alves.
1917- Florbela mora com pai em Lisboa e conhece a obra Vitral da minha dor, de
Américo Durdo. Matricula-se na Faculdade de Direito da Universidade de Lisboa, mas

em 1920 abandonaréa os estudos.



1918- Florbela se trata de um aborto involuntario e mal curado que haveria Ihe infectado
ovarios e pulmdes e, em 1923 sofrera outro aborto, dessa feita, casada com o segundo
marido, Antonio Guimaraes.

1919- Florbela publica, custeados pelo pai, duzentos exemplares do Livro de Méagoas,
coletdnea com trinta e dois sonetos. Este livro teve como leitor e interlocutor assiduo,
Raul Proenca.

1921- Florbela divorcia-se de Moutinho e dois meses depois casa-se com Anténio José
marques Guimarades, alferes de Artilharia da Guarda Republicana, com quem se
relacionava desde 1920.

1922- Guimardes se tornara chefe de gabinete do Ministro do Exército. Apeles é
graduado segundo tenente e Florbela coleciona recortes de jornal relacionados ao irmao.
Nesse ano a recém fundada revista Seara Nova publica o soneto de Florbela Prince
Charman, dedicado a Raul Proenga.

1923- Em janeiro desse ano Florbela lanca sua segunda obra, o Livro de Séror Saudade,
composta por trinta e seis sonetos, sdo duzentos exemplares que, também, foram
custeados por Jodo Maria Espanca. Para sobreviver Florbela da aulas particulares de
portugués, em Lisboa.

1925- Florbela divorcia-se de Guimaraes, divorcio litigioso no qual a poeta é acusada de
abandono de lar e de ter injuriado o marido chamando-o de malandro. A poeta volta a
casar-se, quatro meses depois, com o médico Mario Pereira Lage, com quem vivia
desde 1924. Florbela ird morar com Lage nas casas dos sogros até o dia de sua morte.
1927- Florbela passa a colaborar com o jornal Dom Nuno, de Vila Vigosa, a poeta ndo
encontra editor para seu terceiro livro, Charneca em Flor, e passa a escrever seu livro
de contos, possivelmente O domind preto, que serd publicado apenas em 1982. A poeta
passa a traduzir romances para a Civilizagdo do Porto, tendo realizado outras traducdes,
em 1926, para a Figueirinhas do Porto. O avido de Apeles mergulha no rio Tejo e seu
corpo nunca foi encontrado. Inconsolavel, a poeta passa a trabalhar pela memdria do
irmdo e produz As mascaras do destino, um volume de contos que sera publicado
postumamente em 1931.

1928- conta que a poeta tenha tentado o suicidio pela primeira vez com soporiferos.
1929- Segundo testemunho de Rui Guedes, Florbela buscou empregar-se como atriz de
um filme (Danca dos paroxismos) dirigido por Jorge Brun do Canto, mas foi rejeitada
por ser considerada por ele “muito apagada”. O filme s seria exibido em 1985, na

Cinemateca Nacional de Lisboa, ocasido em que Canto disse ndo acreditar que por traz



daguela moca apagada, ele ndo imaginava existir “um monstro de poesia e
sensibilidade”.

1930- Florbela da inicio ao seu diario que vira a tona apenas em 1981, nesse ano ela
também ela comecara a se corresponder com o professor visitante da Universidade de
Coimbra, Guido Battelli, nessa altura com 62 anos de idade. Battelli publicara a obra
postuma de Florbela, Charneca em Flor, em 1931, composta por cinquenta e seis
sonetos, sendo que, na segunda edi¢do, foram acrescidos mais vinte e oito sonetos, que
deram forma ao Livro Reliquiae, a terceira edicdo de Reliquiae, trouxe mais cinco
sonetos no seu bojo. Battelli publicard também, nesse mesmo ano, o livro Juvenilia, que
agrupara poemas dispersos de Florbela e cartas trocadas com Julia Alves e com ele
proprio, inclusive modificando e suprimindo partes destas. Florbela colaborou com as
revistas Portugal Feminino, Civilizacdo e Primeiro de Janeiro, as duas Gltimas do
Porto. As duas horas da madrugada do dia 08 de dezembro, exato momento em que
veio a0 mundo ha trinta e seis anos, Florbela morre em virtude de uma dose excessiva
de barbituricos. A poeta deixou a amiga Maria Helena uma carta com instrucdes para
seu enterro, entre os pedidos, que fosse colocada dentro de seu caixdo, um fragmento do
hidroavido que seu irméo, Apeles, pilotava quando morreu, também, que cobrissem seu
corpo com bracgadas de flores. Florbela deixou ao marido uma carta e as amigas mais
intimas postais de despedida. Na certiddo de 6bito consta que a poeta morreu de edema

pulmonar.

Estes dados bibliograficos tiveram como fonte a obra Afinado Desconcerto: contos,

cartas e diario (2002), organizada pela critica literaria Maria Lucia Dal Farra.



