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RESUMO

A forma restrita como Eros foi representado desde a Antiguidade até cerca da decada de
70 do seculo XX constituiu um elemento de repressdao da mulher. Suas representacdes, ideo-
logicamente tratadas, transformaram-se em instrumento de controle do pensamento, da pala-
vra e do comportamento feminino, eximindo-se da relacdo analégica com o contexto religioso
apenas a omissao (do desejo), objetivo do controle. Nessa perspectiva, a associacdo entre Li-
teratura e Representacdes Sociais, com base nos pilares comuns que as sustentam, o simbélico
e a linguagem, permitiu a operacionalizacdo de leituras analiticas de Eros e do ero6tico na obra
de Gilka Machado, poeta simbolista. O objetivo do trabalho foi identificar a representacdo de
Eros e do erotismo na poesia gilkiana, com base na teoria das Representac6es Sociais. O estu-
do tornou-se possivel porque, além de pilares comuns, essas areas tém como foco de trabalho
a relacdo entre o dado e o construido, na Literatura, e o0 tomado da realidade € o a ela devolvi-
do, nas Representacfes Sociais, aspectos que, em Ultima instancia, sdo bastante proximos em
sua génese, ja que advindos da sociedade em sua expressdo e significacdo do momento. A
pesquisa abrangeu a obra de Gilka Machado reunida no volume “Poesias completas”, que

inclui todos os seus livros.

Palavras-chave: Eros; Literatura; Representagdes Sociais; Simbolismo.



ABSTRACT

The way Eros was represented since antiquity until about the 70s of the twentieth cen-
tury was an element of repression of women. Its representations, ideologically treated, became
an instrument of control of thought, word and female behavior, exempting from the analogical
relation with the religious context only the act (of desire), the control objective. Accordingly,
the association between Literature and Social Representations, based on the common pillars
that sustain it, the symbolic and the language, allowed the operation of analytical readings of
Eros and the erotic content in the work of Gilka Machado, a symbolist poet. The objective of
this study was to identify the representation of Eros and eroticism in the poetry of Gilka Ma-
chado, based on the theory of Social Representations. The study was made possible because,
in addition to common pillars, these areas focus the relationship between the data and built, in
Literature, and the subject taken from reality and the subject returned to it, in the Social Re-
presentations, aspects that ultimately are very similar in its genesis, once they arise from so-
ciety in its expression and significance of the moment. The study covered the work of Gilka

Machado gathered in the volume "Complete Poems", which includes all her books.

Key-words: Eros; Literature; Social Representations; Simbolysm
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INTRODUCAO

A poesia de Gilka Machado trouxe a luz, na época de sua escritura, questdes relacio-
nadas com a sociedade burguesa (como o papel da mulher), as quais comprovam nédo s6 a
cristalizacdo de representacdes antigas no imaginario social, isto €, da mulher como esposa e
mde devotada, como também demonstram a imutabilidade de sua influéncia nos comporta-

mentos masculino e feminino, séculos mais tarde.

A mudanca da ordem social burguesa, as inovacOes trazidas pela teoria psicanalitica
freudiana, bem como a efervescéncia do desenvolvimento impulsionado pela segunda Revo-
lucdo Industrial, além de fatores nacionais como proclamacéo da Republica e a libertagdo dos
escravos, foram insuficientes para modificar o imaginario social, quanto as funcdes da mulher
nesse novo cenario. De certa forma, ela continuava a ter, socialmente, um papel passivo, que
Ihe permitia mover-se apenas no espaco que reforcasse aquelas func@es: o privado. Por isso,
acOes fora desse espaco, em qualquer esfera, representavam transgressdo, principalmente

qguando envolviam temas considerados tabu, como o erotismo feminino.

E foi essa transgressdo mediada pela poesia que Gilka vivenciou com sua escrita, 0
que Ihe valeu duvidas sobre sua vida pessoal, de que viveria um amor erético. Porém, isso ndo
a impediu de continuar pisando ousadamente terrenos nos quais ndo havia espago para a mu-
Iher como sujeito de desejos e senhora de sua fala. Aprisionada pela poesia simbolista e de
seus proprios elos - como a propriedade de escrever e a coragem de dizer -, ela publicou sete
livros (alguns republicados) e, ndo obstante a critica, chegou a ser premiada, merecendo até

uma indicacdo para a Academia Brasileira de Letras.

Sua poesia, quase um século depois, é cada vez mais revisitada, por tudo o que expressou so-

bre a mulher como mulher, em esferas diferentes: a do desejo, a da poesia e a da sociedade.

Nesse enfoque, para este trabalho, partimos da seguinte questao/problema: como Gilka
Machado representou o erotismo em sua poesia? A pesquisa fixa-se mais na forma como ela

construiu o Eros da época em sua lirica e o que representou socialmente essa construcéo.

O estudo tem como objetivo geral identificar a representagéo do erotismo na poesia de
Gilka Machado, com base na teoria das Representagcdes Sociais. N&o se desprezam, porém,
contribuigdes interdisciplinares que possam clarificar mais a tematica abordada. Especifica-
mente, busca-se: caracterizar a poesia de Gilka e destacar seus tracos em relacdo a poesia fe-

minina da época; investigar a imagem de Eros na perspectiva mitoldgica, psicanalitica e cultu-
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ral, como o “dado” para a constru¢do poética gilkiana ao longo de sua produ¢ao, comparati-
vamente a poesia de algumas escritoras contemporaneas da autora; descrever as bases concei-
tuais e metodoldgicas da teoria das Representagcdes Sociais e de outras teorias que comple-
mentam a abordagem da Literatura; analisar a poesia de Gilka a luz das Representacdes Soci-

ais e das representagdes da Literatura.

Conforme demonstra a fortuna critica consultada, a poesia “gilkiana” vem sendo mais
estudada na perspectiva do género ou do discurso erdtico como aquela que rompeu com 0S
padrdes “comportados” de uma sociedade repressora do corpo e da fala. Dessa forma, um es-
tudo do erotismo poético de Gilka Machado, na perspectiva das Representacfes Sociais, cons-
titui, por si s6, um aspecto relevante de pesquisa, seja porque se inova, ao desfoca-lo das ba-
ses do género, ou porgue se o enfoca sob um angulo mais amplo. Esse engloba, além disso,
um jogo no qual tém parte o carater simbolico do erotismo nas Representacdes Sociais e 0

simbdlico da poesia simbolista, num tipo de intersimbolismo (um simbolo remetendo a outro).

A opcdo por Gilka se deve ao fato de ela, ao inovar a poesia feminina de seu tempo (i-
nicio do século XX), desmitificar o erotismo delineado por uma sociedade moralista, rompen-
do os padrdes da época e trazendo a tona uma visdo particular e mais ampla dele; tal visdo é
fluida em pequenas coisas do cotidiano, em gestos, e inserida em todos os mundos cabiveis
em seus olhos, em sua sensibilidade e criatividade. No fragmento abaixo, o eu lirico se funde
no espaco fisico como espacgo de seu prazer, como a buscar do erotismo em todos os elemen-

tos da vida, a iniciar pela natureza.

[-]

Quem me dera ter asas,

[.-]
e saciar-me de espaco, e saciar-me de luz,
nestas manhas liricamente azuis!

(Ansia de azul. CRISTAIS PARTIDOS, 1915)
Por esse exemplo, entende-se que a pesquisa pode contribuir para a ampliagédo de estu-
dos pluridisciplinares na area da Literatura, aproximando mais essa da Psicologia Social ou,

em outras palavras, aproximando os estudos da arte dos estudos da alma.

Ao mesmo tempo, obras como as de Gilka Machado, analisadas na perspectiva teorica
e critica das RepresentacGes Sociais e da Literatura, podem certamente auxiliar o desenvolvi-
mento de uma abordagem que permita o confronto reciproco de perspectivas tedricas, no que
diz respeito, por exemplo, ao “tomado da realidade/reenviado a ela” e ao “dado/criado”, res-

pectivamente.
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A pesquisa em RepresentacOes Sociais envolve trés niveis de discusséo e anélise: a) o
fenomenoldgico, que tem nas Representagdes Sociais um objeto da realidade social; sdo sabe-
res surgidos na conversacao social e que nela se legitimam, visando a compreensdo e ao con-
trole dessa realidade; b) o tedrico, embasado em definicdes conceituais e metodologicas, em
construtos e em teorias sobre as Representacdes Sociais; ¢) 0 metatedrico, cuja analise discute
postulados e pressupostos da teoria, refutando-os e/ou aceitando-os em relacéo aos de outras
teorias, conforme De Rosa (apud OLIVEIRA & WERBA, 2003).

A proposta deste trabalho abrange esses trés niveis, desde que: o erotismo é um ele-
mento da realidade compartilhado socialmente (fenomenoldgico); sdo utilizadas bases meto-
dolégicas e principios da teoria das Representacdes Sociais, somados aos da Literatura, no
estudo de poesias de Gilka Machado (tedrico); a analise vai permitir a confirmacéo das bases
representacionais do erotismo na poesia gilkiana do ponto de vista das RepresentacGes Sociais

e da Literatura (metateorico).

Como procedimento de coleta de dados, nas Representacdes Sociais, as técnicas ver-
bais (qualquer forma, oral ou escrita) sdo as que mais possibilitam o surgimento das represen-
tacOes, porque permitem a expressdo espontanea do conteudo representacional. Conforme
Spink (2004; 2003), a interpretacdo do discurso, como um todo, pode ser feita pela analise do
discurso, enquanto a interpretacdo de dados, segundo Wagner (2003), serve para analisar o
contetdo. No tocante a interpretacdo, consideram-se nas respostas individuais as manifesta-

cOes de tendéncias do grupo de pertenca (SPINK, 2003).

Neste trabalho, o procedimento de coleta foi 0 mais usado nas Representacdes Sociais,
a técnica verbal, representada pela escrita poética de Gilka Machado. Essa € uma forma pre-
sumidamente “espontidnea” de a poeta expressar seus conteudos representacionais, porque esta
relacionada com o modo particular com que ela tratou o fendmeno do erotismo e com a forma
pessoal do uso da lingua, quando buscou recuperar a imagem do erotico distanciada da mime-

se original de Eros.

Em resumo, a poesia de Gilka, como material de coleta, permite comparar o que Al-
fredo Bosi (1977) chama de imagem primeira (o dado, sentido do erotismo socialmente di-
fundido) com a imagem traduzida pelo discurso (o construido, sentido do erotismo traduzido
por Gilka), o que justamente constitui a questdo problema desta pesquisa: como Gilka Ma-
chado representou o erotismo em sua lirica? Ao nos fixarmos na forma como ela construiu o

Eros da época em sua poesia, situamos nosso estudo no espaco que se coloca entre o dado e o
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construido, espaco em que se interpdem as RepresentacGes Sociais de Eros, como imagens

socialmente dominantes, e suas representacdes particulares desse mito.

Como fonte de analise, utilizamos o livro “Poesias Completas”, publica¢do que reune
sete de suas oito obras publicadas: “Cristais partidos”, de 1915; “Estados de alma”, de 1917;
“Mulher nua”, de 1922; “Meu glorioso pecado”, de 1928; “O grande amor”, também de 1928;
“Sublimagao”, de 1938; “Velha poesia”, de 1965. Desses livros, foram selecionados poemas

que representam amostras de cada publicacao.

A andlise dos poemas € feita na perspectiva de uma relacdo significante/significado,
indicadora da significacdo oferecida pela mensagem e de realidades subjacentes as condi¢des
de producdo do texto, respectivamente representadas pela concomitante analise do contetdo e
do discurso. Na primeira, sdo tomados como referéncia os pressupostos metodoldgicos de
Laurence Bardin (1977), observando a categorizacdo de palavras pela semantica (palavras te-
maticas como mitos, simbolos, valores), considerando sua recorréncia (repeticdo em contex-
tos diferentes) e sua ambivaléncia (coloca¢fes em situacdes de oposi¢éo); categorizacdo pelo
Iéxico, distinguindo as palavras plenas de sentido das que funcionam como indices e/ou repre-
sentam alusdes, entre outras categorias que 0s poemas possam oferecer. Na segunda, sao utili-
zados os principios de Dominique Maingueneau (1997; 2006), no que tange, respectivamente:
ao sujeito e a pragmatica como “lugar” e “cena”, quanto a cria¢do de um espago para si como
enunciador, e a0 modo particular de enunciar-se, segundo coordenadas pessoais, espaciais e
temporais, representadas por fatores cujos elementos permitem identificar aspectos da conjun-

tura particular e social, na relagdo eu/tu, aqui/agora (déixis).

O “lugar” da poesia de Gilka Machado ¢ o da mulher sujeito de seu proprio discurso
(ou da expressdo de seu proprio erotismo), porta-voz de seu sentir, cujo objeto ela estende ao
outro, abrindo a esse um espaco complementar, de reconhecimento de sua subjetividade. Mas
como disse Maigueneau, a “tomada da palavra” (ou o uso do discurso), um ato de cena, ter-
mina sendo um ato de certa forma violento, porque p6e o outro diante de um fato realizado,
exigindo que ele o reconheca. No caso de Gilka, podemos dizer que a violéncia foi ainda mai-
or, porque seu discurso poético exigiu, do outro, defrontar-se ndo s6 com a expressao erotica

dela, mas com a sua mesmo (dele), tolhida pela restri¢do social.

Ja a “cena” da poesia gilkiana ¢ a propria forma como a poeta construiu a visao pesso-
al do erotismo em seu discurso, em condic¢Oes sociais adversas. Essa cena poética correspon-

de, ainda que pelo avesso, ao pressuposto tedrico de que a cena enunciativa prevé uma certa
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expectativa do publico e uma antecipacdo dessa para o autor. Podemos inferir que a expectati-
va e sua antecipagdo constituiriam um ponto de aproximacao entre autor/discurso e o outro,
fortalecendo o lugar/espaco buscado por aquele no aqui/agora. Na cena gilkiana, se por um
lado entendemos que houve essa expectativa, na medida em que os poemas foram publicados,
por outro ndo se confirma a referida aproximacao e sim o contrério, a rejei¢do poética. Em sua

déixis, Gilka se referiu a esse contexto pelo interdito: o desejo feminino.

Ser mulher, vir a luz trazendo a alma talhada
para os gozos da vida; a liberdade e o amor;

]

Ser mulher, desejar outra alma pura e alada

para poder, com ela, o infinito transpor;

sentir a vida triste, insipida, isolada,

buscar um companheiro e encontrar um senhor...

[-]

Ser mulher, e, oh! atroz, tantalica tristeza!
ficar na vida qual uma 4guia inerte, presa
nos pesados grilhBes dos preceitos sociais!

(Ser mulher. CRISTAIS PARTIDOS, 1915)

Nesses versos, ela compara a repressdo dos desejos mais fundamentais da mulher com

a prisdo de uma ave de grande porte esperta e de visdo aguda; a ambas sobraria a inércia.

Em posi¢es como essa, de questionamento da cena da mulher, foi que Gilka Machado
fundamentou sua poética. Mas mesmo fora do canon literario de seu tempo, justamente por
essas raz0es, sua obra, embora combatida, ndo comprometeu seu lugar como sujeito de seu
préprio discurso. Por outro lado, o espaco que ela estendeu ao outro, diferente de torna-lo re-
conhecedor de sua subjetividade, fez com que sua poesia e sua pessoa fossem execradas soci-
almente. Mas notamos uma valorizacdo desse espaco concedido ao outro ja nos Ultimos anos
de sua vida e, principalmente, apds sua morte, quando a cena social ja era outra, e seu trabalho

passou a ser analisado na perspectiva diacronica.

Nesta pesquisa, retomamos aspectos sincronicos da poesia e do contexto social da
primeira metade do século XX — cenario da poesia gilkiana —, embora seu foco tenha emergi-

do de uma viséo diacrénica.

O trabalho encontra-se estruturado em quatro capitulos: no primeiro, apresentamos
Gilka Machado, destacando aspectos de sua vida e obra, da respectiva critica e da estética po-

ética vagamente analisada a época. Também caracterizamos a conjuntura social de seu tempo,
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para poder melhor visualizar o que sua poesia representou para a sociedade e dimensionar sua
ousadia verbal. No segundo, tratamos de Eros numa abordagem espaco-temporal, buscando
situar como esse mito se fixou no imaginario social e como era definido no periodo em que
Gilka viveu e escreveu. No terceiro, conceituamos e caracterizamos as Representacdes Sociais
e suas conexdes com a Literatura, associando-as a outros fendmenos sociais intercorrentes e
destacando os pilares comuns a ambas. O quarto capitulo foi dedicado a analise dos poemas

gilkianos, segundo o objetivo proposto para o trabalho.
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1 GILKA MACHADO: SUA POESIA E SEU TEMPO

Insurrei¢cdo: com essa palavra podemos resumir o que a poesia de Gilka Machado re-
presentou para o canon literario e para o status feminino da época. Enquanto viveu, em estrei-
to paradoxo social, ela se dividiu entre as tarefas de mée e de dona de casa e o tumultuado e-
feito de sua poesia que, ousada, chocou a critica e pendeu seu peso para além dela (a poesia).
De entremeio, sua irritagdo antiburguesa e a preocupagdo com o abandono de criangas e com
a luta humilde dos trabalhadores foram os tracos 6bvios de um sentimento social maior, que
sua poesia abrigou subliminarmente: uma denuncia reivindicatdria contra as possessoes cultu-

rais e ideoldgicas do corpo feminino.

Gilka desacatou o poder vigente sobre o corpo feminino, através de um autoerotismo li-
terario concentrado em sensac0es tateis, olfativas e outras. Anunciava, ja no inicio do século
XX, algo que somente a partir dos anos 60 passaria a ser visto de forma diferente: o poder ri-
gido sobre o corpo ndo era mais tdo importante para o capitalismo, que buscou contentar-se

com um poder mais ténue, como defendera Foucault.

Mesmo com a macica critica desfavoravel a sua obra por parte da sociedade e dos litera-
tas, ela se manteve firme nessa postura, na contraméo do pensamento dominante. Seu trabalho
SO passou a ser reconhecido pouco antes de sua morte, quando o mundo abriu espaco para
uma nova ética, ¢ a voz da mulher comegou a se insinuar, com Hilda Hilst emancipando “ofi-
cialmente” a nova fala erdtica feminina. Iniciava-se, mesmo, o que Foucault (1979, p. 148)
havia comprovado do ponto de vista da filosofia econdmica: o controle sobre o corpo femini-
Nno comecara a ser feito de outras formas. Como ele questionou, “restava saber de que corpo

necessita a sociedade atual....”

Desde entdo, sua poesia vem sendo enfocada principalmente na perspectiva do género,

possivelmente por seu papel desbravador a época.

Mas a dimensdo da obra de Gilka Machado pode ser melhor visualizada quando se com-
para sua trajetoria pessoal com as caracteristicas socio-politica-econdmicas e estéticas de seu
tempo. Em outra perspectiva, essa visualizacdo pode ocorrer, até mesmo, quando se a enfoca
sob o pano de fundo de fendmenos que enredam o pensamento e a percepcdo do homem soci-
al no tempo e no espago, como o imaginario, a ideologia, a estereotipizacdo e o senso comum,

mecanismos das Representacdes Sociais.
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1.1 Cronologia bioestética e critica

Filha e neta de artistas, Gilka da Costa de Melo Machado nasceu em 12 de margo de
1893 (ano oficial do inicio do Simbolismo no Brasil) no Rio de Janeiro, e 1a viveu até 1980,
quando faleceu. Casou-se em 1910, com o poeta, jornalista e critico de arte Rodolpho Macha-
do, com quem teve os dois filhos, Heros e Helios. Também nesse ano, fundou, com outras
mulheres, o Partido Republicano Feminino, j& demonstrando uma veia autbnoma, no sentido
de organizar-se e buscar a voz e os direitos da mulher. Casada, trabalhou como diarista na
Estrada de Ferro Central do Brasil, recebendo um parco salario, e tentava conciliar sua vida

com a poesia. Ficou vilva em 1923 e ndo voltou a se casar.

Seus versos iniciais foram feitos ainda no tempo da escola e, ja aos 13 anos, venceu
um concurso de poesia realizado pelo jornal “A Imprensa”, obtendo os trés primeiros lugares:
um com seu proprio nome (o poema “Falando a lua”) e dois com pseudonimos (0os poemas

“Rosa” e “Sandalo”). Desde entdo, ndo parou de escrever.

Por volta de 1912, quando comecou a publicar, duas escritoras se destacavam no cena-
rio literario brasileiro: Francisca Julia (1871-1920), poeta, e Julia Lopes de Almeida (1862-
1934), romancista, autora de livros infantis e de ensaios voltados para a mulher. Elas foram
consideradas precursoras da literatura feminina no Brasil, sendo incluidas no respectivo canon
literario (FERREIRA-PINTO, 1998). Gilka comegaria, ai, a “destoar” nesse cenario, com uma
poesia que contrariava 0 rumo do comportamento feminino e até da literatura brasileira feita

por mulheres.

Ela iniciou publicando poemas esparsos na revista “A faceira” por volta de 1912, lan-
¢ando em seguida (1915) seu primeiro livro de poesias, “Cristais partidos”. Depois vieram:
“Estados de alma” (1917), poesias esparsas na revista “Souza Cruz”, “Poesias” (reunido de
“Cristais partidos” e “Estados de alma”) e “Mulher nua” (1922). Também publicou poemas na
revista “Festa” e langou mais dois livros, “Meu glorioso pecado” e “Amores que mentiram,
que passaram” (1928). Seu trabalho foi incluido no livro “9 poetas nuevos del Brasil”, publi-
cado em Lima (Peru, 1930), junto com trabalhos de Guilherme de Almeida, de Mario de An-
drade, de Manuel Bandeira, de Ronald de Carvalho e outros, e publicou “Carne e alma” (po-
emas escolhidos). Poemas extraidos de “Cristais partidos”, “Estados de alma”, “Mulher nua”
e de “Meu glorioso pecado” foram publicados na Bolivia (1932), com tradugdo do entao em-

baixador da Bolivia no Brasil, Gregorin Reynolds.
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Depois, Gilka venceu um grande concurso de poesia promovido pela revista “O ma-
lho” (1933), sendo aclamada “poeta do Brasil” e viajando pelo interior do Brasil e para o exte-
rior (Argentina, Estados Unidos e paises da Europa). Publicou ainda: “Sublimag¢ao”, “Meu

rosto” e “Velha poesia” (poemas escolhidos), ja em 1965, continuando sua trajetéria literaria.

Na esteira da repercussao de seu trabalho, na década de 70, um movimento liderado
por Jorge Amado propds sua candidatura a uma cadeira na Academia Brasileira de Letras (A-
BL), por considerar que, “entre as escritoras brasileiras, nenhuma merece tanto quanto a cara
amiga, pertencer aos quadros da Academia, devido a importancia de sua obra poética, uma
das mais belas da lingua portuguesa” (apud MACHADO E., 1992, p. 8). Gilka Machado a-

gradeceu, mas ndo aceitou o convite.

Com a publicagao de “Poesias completas”, ela foi premiada pela ABL, no ano em que
foi considerada representante da mulher brasileira (1979) e teve seu home inscrito nos Anais
da Assembléia Legislativa do Rio de Janeiro. Nesse evento, foi lido seu poema “Meu meni-

no”, dedicado a Helios, seu filho morto em 1976.

As homenagens recebidas a partir da década de 30 parecem indicar que as opinides
comecavam a se dividir em relacdo a poética de Gilka, embora nem mesmo o prémio conce-
dido pela ABL tenha suscitado outra indicagdo para que ela ocupasse uma cadeira na Acade-
mia. Enquanto isso, houve um reconhecimento publico de sua pessoa, possivelmente pela cri-
acao do Partido Republicano Feminino e por sua preocupacao social com criancas abandona-
das e humildes trabalhadores e suas lutas, sofrimentos e revolta, objeto de um foco talvez me-

nos discutido de sua poesia.

Mas a despeito das acirradas criticas, podemos dizer que Gilka Machado teve uma tra-
jetoria poética relevante, possivelmente marcada pela curiosidade oriunda da contraposicdo
entre sua fala e a conjuntura social. De certo modo, ela confirmou essa ideia, quando declarou

a Gottlib (1995, p. 29), em uma entrevista de 1979, um ano antes de sua morte:

Quem tinha dinheiro editava. Eu editei fiado. Conforme fui vendendo o livro, ia
pagando. Se (isso) me fez mal pelo resto da vida, naquele tempo foi (a) causa de o
meu livro ser esgotado. Todo mundo queria conhecer o livro imoral.

Seu posicionamento poético foi confundido com sua propria pessoa e vida, 0 que pode
ter, de alguma forma, embotado sendo a critica, mas pelo menos a analise de sua linguagem
aberta e ousada como fruto de uma escrita literaria. Esse posicionamento também Ihe rendeu
difamacgdes e uma charge publicada por um jornal carioca. Nela, a imagem de uma mulher

com a saia levantada e, como texto, um verso do poema “Reflexdes” de Gilka: “Eu sinto que



18

nasci para o pecado”. Gottlib explicou que ndo s6 o verso estava descontextualizado, como 0
segundo, que esclarecia o “pecado”, ndo foi incluido: “se ¢ pecado, na Terra, amar o Amor”.

Isso causou problemas a seus filhos, que chegaram a ouvir desaforos de colegas na escola.

Mas Gilka ndo se intimidou. Continuou seu caminho com seguranca até entao inusita-
da para quem, em condi¢des de submissdo instituida, erguia-se contra 0s mandamentos soci-
ais. Tanto que declinou ofertas substanciais para uma critica positiva a sua poesia, antevendo

a rendicao de sua genuinidade a uma concessao:

Ele (Olavo Bilac) quis fazer o prefacio do meu primeiro livro. E eu recusei. Ele me
disse:

— Por que vocé recusa?

— Recuso porque eu quero aparecer sem defesa, sem escudo. E com um prefacio
seu, todo mundo ja esta me achando 6tima. (Apud GOTTLIB, 1995, p. 29)

Pronunciamentos publicos, em sua defesa ou ndo, bem como criticas a sua poesia, do-
minaram por muitos anos. Algumas dessas vozes foram recuperadas por Gottlib (1982; 1995)

e Paixdo (1991; 1995), como as abaixo citadas:

Leal de Sousa comparou a poesia de Gilka a de Francisca Julia, exaltando as qualida-
des dessa e a rebeldia daquela. Segundo ele, os versos “masculos” de Francisca Julia faziam
com que, diante de Vénus, ela mantivesse um espirito de escritora cuja “carne de mulher ndo
pulsa (va)”. Ja a voz de Gilka Machado era “cheia de imprevistos acentos nunca dantes escu-
tados”. E ela tinha consciéncia disso, tanto que, falando sobre suas condicdes e seus escritos

frente aos das poetas de sua época na citada entrevista de 1979, afirmou:

As minhas colegas todas escreveram com o cérebro. Eu escrevi com o corpo e a al-
ma. Se vocé pegar o livro delas, vocé ndo sabe nada da vida delas. A minha esta nos
meus Versos.

Ninguém dizia o que sentia. A propria Cecilia Meireles ndo dizia o que sentia. A
mulher ndo tinha coragem nenhuma. (Apud GOTTLIB, 1995, p. 29).

Outras criticas surgiram: Medeiros e Albuquerque declarou que o livro “Estados de
alma” ndo era notavel, mas tinha tracos de originalidade que faltavam a maioria dos versos
femininos da época. Ainda assim, moralizou quanto a escrita gilkiana: “Isso ndo ¢ um fingi-
mento literario”, reconhecendo mais tarde que alguns versos ndo eram sinceros. Henrique
Pongetti afirmou que os poemas de Gilka eram extraordinarios e luxuriosos, porque nasciam,
paradoxalmente, de uma poeta solitaria, “enamorada do espirito” (GOTTLIB, 1982, p.39).

L]

Por te trazer em mim moldei-me aos teus coleios;
minha intima, nervosa e rdbida serpente.

Teu veneno letal torna-me o corpo langue,
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numa circulagdo longa, lenta, macia,
a subir e a descer, no curso do meu sangue.

[-]
(Volupias. ESTADOS D’ALMA, 1917)

Mesmo solitaria na vida pessoal, Gilka, em muitos de seus poemas, utilizava a figura
forte do outro que a envolvia carnal e espiritualmente. Havia sempre contextos de simbiose

mais desejada pelo eu lirico.

Mario de Andrade (apud PAIXAO, 1995, p. 66) declarou que “Na poesia, brilharam
até agora, extraordinariamente, Gilka Machado e Cecilia Meireles. Os poemas que publicaram

sdo positivamente admiraveis a meu ver”.

Austregésilo de Athayde reconheceu as “qualidades incomuns” da imaginagdo de Gil-
ka, mas foi mordaz ao classificar sua tematica como “mondtona” e de um “sensualismo precé-
rio. A repeticdo de seus motivos aborrece e fatiga”. Ainda lembrou que “Freud encontraria na

sua obra um capitulo de sensagdo”.

Na década de 40, quando ainda havia interesse em torno da relagdo equivocada entre
a temaética e a vida pessoal de Gilka, uma revisao de suas primeiras publicacdes suscitou criti-
cas diferentes: Jaime de Barros afirmou que ela ocupava o primeiro lugar da poesia feminina,
principalmente apos sua “poesia da mocidade”, quando j4 ndo havia as “vivas e primitivas
cores rubras” em seus poemas; Mario Linhares destacou o imprevisto do ritmo, a liberdade
ante os falsos preconceitos sociais, a ruptura com as mentiras convencionais e os “incontidos
arroubos de sua imaginagao ardente e caprichosa”. Humberto de Campos declarou: “poeta de
imaginacdo ardente, transpirando paixdo carnal nos seus nervos, a Sra. Gilka Machado é, con-
tudo, [...] a mais virtuosa das mulheres e a mais abnegada das mées” (ela criou sozinha seus
filhos). Agripino Grieco explicou gque o problema da poesia de Gilka residia no (pouco) lugar
da fala da mulher dentro dos papéis sociais e de admitir-se o lugar dessa fala s6 no territério
da linguagem e “ndo no territério da vida”. (GOTTLIB, 1982, p. 33, 44) Gilka aludiu a essas
referéncias na reportada entrevista de 1979, a Gottlib:

Eu tomei enjoo — da poesia ndo, mas do ambiente. A minha vida foi passada na co-
zinha. Os meus bons versos foram escritos na beira do fogéo. Eu tive uma penséao
para ndo morrer de fome.

Ele era inimigo, difamador. Ele ndo tinha razdo nenhuma de me perseguir (Humber-
to de Campos, que a defendeu).

As mulheres reagiam porque pensavam gque eu ia... todos 0s homens. E 0s homens
tinham curiosidade de saber como eu era na intimidade.
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(Gilka cozinhava comida de pensdo para poetas simbolistas como Tasso Silveira e
Andrade Muricy, o que, em certa medida, a identifica com Cora Coralina, poeta goiana, sua
contemporanea, que foi doceira e vivia despojadamente em seu ambiente simples, enquanto

fazia versos.)

Mas vemos poucas referéncias aos aspectos estéticos da obra gilkiana, quer antes quer
apos essa revisao de sua obra, com praticamente todos os comentérios se dividindo entre sua
tematica e seu vocabulario arrojado. A partir da segunda metade do século XX, as referéncias
a sua producao se limitaram a alusdes a seu nome em historiografias, antologias e dicionarios
de Literatura, sem qualquer intencdo de analise. S6 ao final dos anos 70, sua obra passou a

servir a novas perspectivas de estudo, como sera visto adiante.

No campo da estética, a poesia gilkiana foi considerada de forma ambigua no contexto
da literatura brasileira: simbolista por alguns criticos, como Sénia Brayner e Fernando Py;
neoparnasiana por outros, como Marie Pope Wallis; pré-modernista por poetas e criticos co-
mo Manuel Bandeira e Fernando Goées e, ainda, uma representante da “nova poesia”, confor-

me Jodo Ribeiro.

Essa ambiguidade possivelmente pode ser respondida, por um lado, pelo uso do verso
livre (como o observaram os pré-modernistas Manuel Bandeira e Alberto Ramos), pela liber-
dade sintatica e vocabular, pelo ritmo crescente e diversidade vérsica e estrofica; por outro,

pelas rimas e pelo insistente uso de figuras sinestésicas.

N&o resta duvida que essa ambiguidade estética da poesia gilkiana, em relacdo as refe-
ridas vertentes da literatura, por si sO representaria um mote de pesquisa, haja vista a conco-
mitancia ou a falta de limites entre elas ou, ainda, a falta de rigidez desses limites. No entanto,
a obra de Gilka vem sendo objeto de pesquisas, tanto académicas quanto em eventos litera-
rios, ha cerca de 20 anos, mais pelas questdes femininas que desvela ou por sua tematica mais

insistente: o erotismo.

Ensaios criticos diversos sobre a producéo poética’ de Gilka, quase todos de mulheres,
surgiram a partir dos anos 80: Nadia Battella Gottlib (1982), em “Com dona Gilka Machado,
Eros pede a palavra”, e Joyce Anne Carlson-Leavitt (1989), em “Gilka Machado e Adélia
Prado: duas poetas brasileiras, visdo da experiéncia feminina”, entre outros. Nos anos 90: S-

ylvia Paixdo (1991), em “A fala-a-menos”; Cristina Ferreira-Pinto (1998), em “A mulher e o

! A relagéo dos trabalhos encontrados no levantamento feito e dos consultados, bem como seus objetivos, encon-
tra-se no Apéndice 1.
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canon politico brasileiro: uma releitura de Gilka Machado”, por exemplo. Entre 2000 e 2007:
Maristela Figueiredo Lima (2005), com o artigo “Sintonias poéticas do aquém e do além-mar:
Gilka Machado e Florbela Espanca”, e Suzane Morais da Veiga (2007), em “O erotismo de-
cadente: influéncias baudelairianas em Gilka Machado”. Nesse periodo, no ambito da acade-
mia, foram elaborados, entre outros: Marcela Roberta Ferraro Ferreira (dissertagdo, Uni-
CAMP, 2003), “Os desdobramentos de Salomé: leitura da poesia erotica de Gilka Machado”;
Soraia Maria Silva (tese, UnB, 2003), “O texto do bailarino: Eros Volusia e Gilka machado —
a danca das palavras”; Juliano Carrupt do Nascimento (ensaio, s.d.), “A poética inovadora de

Gilka Machado”.

Nesses vinte e poucos anos, pelos ensaios e pesquisas académicas realizadas, vemos
que a poesia de Gilka prestou-se bem mais a analise de questdes femininas (como a fala da
mulher) do que ao estudo da estética, tal como ocorreu a época de suas publicacdes. A exce-
cao foi o ensaio de Cristina Ferreira-Pinto que, via canon politico, abordou a percepcao de
mundo da poeta, em comparacao a percepcdo dominante. Entre os trabalhos consultados, pos-
sivelmente esse seja 0 que pode se aproximar mais da proposta desta pesquisa, porque ao fa-
larmos das representacdes de Eros para Gilka e em sendo sua poesia 0 contraponto do contex-

to literario e social da época, abordamos, automaticamente, sua visdo pessoal e a geral.

1.2 Contexto politico, social e cultural

O periodo em que Gilka Machado viveu (1893 a 1980) foi marcado por grandes mu-
danc¢as no mundo. Na segunda metade do século XIX e nas primeiras décadas do século XX,
destacaram-se: o fortalecimento das conquistas da Revolugdo Francesa e da Il Revolugdo In-
dustrial; a revolucdo da Russia (1917 a 1919) e suas consequiéncias politico-sociais; a expan-
sdo do positivismo de Augusto Comte e a divulgacdo da teoria da relatividade de Einstein; a
expansdo das ideias psicanaliticas de Freud, entre outros eventos. Com isso, desenvolveu-se
uma concepcao cientifica e materialista das coisas, uma visdo de mundo fundada na razdo e

uma reacdo da intui¢do contra a l6gica e do subjetivismo contra o objetivismo.

No Brasil, especificamente, havia os efeitos da Aboli¢do da Escravatura, da recente
Proclamacdo da Republica e da dizimagdo do movimento de Canudos. A sociedade em geral
teve de se reestruturar em torno de novos parametros politicos e sociais, como por exemplo,

suprir a lacuna deixada pelos escravos e conviver com um novo tipo de governo.
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No Rio de Janeiro dessa época, onde Gilka vivia, dois grupos sociais se sobressaiam:
um superior, constituido pela nobreza e pelos senhores de terra - que cada vez migravam para
a cidade com suas familias -, e outro, representado pelos pequenos empregados, pelos opera-
rios e por subgrupos que ndo se enquadravam na classe dominante. Depois surgiu outro grupo
na zona urbana, formado de pequenos comerciantes, por agentes de atividades burocréticas,
jornalisticas, literarias e politicas. Gilka se enquadrava nesse terceiro grupo.

Nessa sociedade, a familia tinha uma estrutura patriarcal, e o casamento geralmente
era determinado pela confluéncia de interesses econdmicos. Por isso, mantinha-se o velho hé-
bito da época colonial, como o impulso sexual e a procriacdo ocorrendo mais fora do casa-
mento do que em seu &mbito. Mas oficialmente, apenas se admitia a atividade sexual no ca-
samento monogamico. Havia uma dupla moral que pregava o puritanismo e estabelecia regras
de comportamento diferentes para 0 homem e para a mulher, heranca de séculos atras. Como
as mulheres da classe alta ndo se permitia a atividade sexual antes do casamento, os homens,
antes de casar, mantinham relagdes com mulheres mais pobres. Enquanto a mulher tinha de
preservar sua virgindade até o casamento e depois manter-se fiel ao marido, desse nédo se exi-

gia abstinéncia sexual antes do casamento, nem fidelidade apds.

Esse comportamento era considerado natural e ndo chamava a atencdo das pessoas.
Mantidas as aparéncias, légico seria criticar, discriminar e condenar qualquer procedimento
ou atitude que pudesse “desarrumar” essa rotina tdo bem organizada socialmente. Mais ainda
se tal procedimento partisse de mulheres e mesmo que fosse s6 no papel, como é o caso de

Gilka Machado, com sua poesia de desnudado erotismo.

As literatas da época pareciam ter-se esquecido de que, como disse Pound (1977, p.
36), “ A literatura nao existe num vacuo. Os escritores, como tais, tém uma fungao social de-
finida, exatamente proporcional a sua competéncia como escritores.” E uma das fungdes soci-

ais do escritor pode ser mostrar sentimentos comuns a mulheres e homens, como Gilka o fez.

Quem és tu que me vens, trajando a fantasia
do meu sonho sonhado em vinte anos de dor?!
Quem és tu cujo olhar de chama desafia

todo 0 meu raciocinio e todo meu pudor?!

De tal modo teu corpo ao meu corpo se alia,
gue chegamos agora a um s6 todo compor;

e em vao te olho do rosto a méscara sombria,
na ansia de te sentir a verdade interior.

[.]

(Soneto sem nome. MEU GLORIOSO PECADO, 1928)
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Nesse fragmento e em varios poemas, o eu lirico se dirige ao outro da cena poética em
condigédo de igualdade, mesmo em seus arrebatamentos ou entregas. Da mesma forma, ele

procura compartilhar o prazer fora da reproducéo.

Essa era uma visdo bem diferente da realidade da época. A “arrumagdo” social termi-
nava por constituir ndo s6 um modo de vida — baseado apenas no senso comum, independen-
te de ser superficial e hipdcrita —, como também era a partir e em torno dele que a propria
cultura se desenvolvia. Nela, moldavam-se comportamentos e visGes de mundo, como por
exemplo, considerar o homem superior @ mulher. Com isso, sustentava-se a ideia que predo-
minava desde a Antigiiidade, ou quem sabe, desde tempos ainda mais remotos.

Segundo Ferreira-Pinto (1990, p. 37), a ideologia que vigorava nos séculos anteriores
era aquela “que exalta a maternidade e defende os limites da familia como o palco onde a mu-
lher vai desempenhar sua fun¢ao social”. Esse preservado ideal de familia tinha seu suporte
no elemento feminino, mais precisamente na esposa, que deveria viver para o marido e os fi-
Ihos e através deles. No final do XIX, incentivou-se a ideia de emancipacdo e de instrucdo da
mulher, mas ainda restrita a finalidade de melhor servir & familia e & sociedade; também Ihe
foi imputado um dever para com a patria, exercido por meio de atividades profissionais distin-
tas. Difundiu-se uma nova feicdo em seu papel social: ela ndo estaria destinada sé ao lar, do

mesmo modo que fungbes da vida pablica ndo estariam destinadas s6 aos homens.

Podemos ver que, inicialmente, a ampliacdo da visdo que se tinha da mulher e do pa-
pel que lhe era atribuido socialmente ndo advinha do reconhecimento de seus direitos indivi-
duais, nem de seus desejos pessoais, mas tdo-somente de mais obrigacdes que ela deveria as-
sumir perante essa sociedade. Na verdade, era como se ela estivesse sendo incluida nas de-
mais atividades sociais por um imperativo do tempo. Desde a segunda metade do século XV1-
I, com o crescimento do capitalismo na Inglaterra e as demandas liberais e democréaticas que
defenderam a igualdade entre os homens, as mulheres passaram a reivindicar para si 0s mes-
mos direitos postulados pela Revolugdo Francesa (liberdade, igualdade, fraternidade), come-
cando a falar em igualdade de direitos. No século XIX, como dito acima, veio o direito a ins-
trucdo e ao trabalho profissional, e no século XX, novos acontecimentos favoreceram as con-
quistas das mulheres, como a citada expansédo das ideias de Freud, cuja teoria parte essenci-
almente do desejo e da repressdo desse. O pensamento e/ou a expressao do desejo pela mulher
poderia representar, para 0s homens, 0 maior “desacato”, haja vista demonstrar a perda de seu
controle sobre ela. O desejo €, a0 mesmo tempo, inicio e fim da autonomia da mulher, como o

foi de sua repressdo. Ndo é a toa que o erotismo feminino foi reprimido desde sempre.
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Mas mesmo com esse avango, permanecia a “redoma” em torno da mulher, nao dei-
xando espago para que se pensasse o corpo como fonte de identidade e de desejos. Suas “rea-
lizagdes” vinham de instancias externas a seu corpo, permanecendo esse como o lugar do sa-
grado, tal como os ideais da Virgem Maria (em sua santidade e papel de mée) e de Eva (de

submissao a costela de Adao).

A imagem que se delineou para a mulher nessa época seguia as diretrizes tracadas pela
Igreja Catolica, que dava muita importancia a sociedade domestica. A titulo de exemplo, ci-
tamos a recuperacdo do mito religioso de Maria no século XIX, destacando-se as virtudes da
castidade e da sublimacdo, e a instalacdo do marianismo, que deixou marcas na producéo lite-

réria brasileira, por escritores como Alphonsus de Guimaraes.

Atrelada a essa recuperacdo, vinha a indissolubilidade do casamento, com a mulher
devendo se subordinar ao homem, mesmo isso ndo sendo claramente dito. O papel principal
de constituicdo da familia era a procriacdo, e a mulher devia internar-se no mundo familiar,
desenvolvendo uma ideia de inferioridade natural, a partir do que estabeleciam as regras e as
decisbes sobre o que lhe convinha ou ndo, sem qualquer fundamentacdo, sem sua aprovacao
(STEIN, 1984).

No final de século XIX e inicio do século XX, as mulheres viviam segundo o modelo
feminino da perfeicédo virginal, tendo seu valor e dever moral avaliados, inclusive, pela vesti-

menta, pela forma de sociabilidade e pelos tipos de leitura (GIORGIO, 1991).

Essa era uma forma de controle exercido em todas os ambitos de acdo e da comunica-
c¢do, a fim de alcancar o pensamento e a consciéncia da sociedade, modificando-os. Incluindo
interditos, esse controle permeava ampla e decisivamente o imaginario social, criando repre-
sentacdes simbolicas, enquanto 0 senso comum as estereotipava, reforcando a alienagdo “ins-
tituida” desde o inicio dos tempos. Era, portanto, o dominio da institui¢cdo sobre os desejos,
sobre o viver da mulher, deixando a negac¢éo (e outros) como produto de tudo o que ultrapas-

sasse 0 tipo feminino externamente moldado para elas.

Verificamos que os ideais da Revolugdo Francesa sucumbiram ante a repressdo do de-
sejo, significando que o discurso psicanalitico ainda ndo fora difundido o suficiente, a ponto
de acrescentar valores novos (como o de a mulher ser ela mesma) aos costumes sociais e,
consequentemente, abrir outros eixos as relacées das mulheres consigo mesmas e com os ho-

mens.
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Alids, ao longo dos tempos, registros mostram que as mulheres sempre tiveram um
papel determinado na sociedade, com expressoes de sexualidade claramente estabelecidas pe-
las autoridades civis e religiosas, ou seja: um comportamento erotico “aceitavel”, desempe-
nhado na vida conjugal e visando a procriacdo, ou outro repreensivel, governado pela paixao

amorosa e pelo prazer sensual.

Por muitos séculos, a historia das mulheres foi a histéria dos homens?, considerados
os “representantes da humanidade”. Porém, milhares de registros historicos ndo confirmaram
essa supremacia, demonstrando, ao contrario, que as mulheres sdo atores historicos de pleno
direito. E mesmo com a percepc¢ao positiva sobre elas no século XX, em oposicao ao vitoria-
no, a historia das mulheres foi concebida a partir de representagdes, de “descodificacdes das
imagens e dos discursos que dizem da evolucdo do imaginario masculino e da norma social”.
Mesmo que as ideias de Freud tenham contribuido para a descoberta da identidade sexual da
mulher, o erotismo ainda se refletiu, durante muito tempo, como uma corrente social na qual a

espécie feminina estaria a servico do homem e da familia. (THEBAUD, 1991, p. 10).

Exemplos dessa concepcdo datam do século XIII, quando a legislacdo se voltava para
o vestudrio, os adornos, para os gestos, e a “repressao da sexualidade, a clausura do ameaca-
dor corpo feminino, o enquadramento do que ele emite ou profere, o controle daquilo que
nele manifesta a enganadora beleza estdo no centro das representacdes e das admoestagoes
tratadas nessa época” (KLAPISCH-ZUBER, 1991, p.17).

A repressdo do erotico feminino desde a Antiguidade se enguadra exatamente ai, nesse
tipo de controle. Em certa medida, confirmamos a nocdo de que a poesia erética de Gilka Ma-
chado, além de “desobedecer” aos ditames sociais estabelecidos para a mulher, constituiu uma
ameagca aquilo que o corpo feminino poderia expressar, diferente do modelo tragado. E como
se a poesia, como a palavra que toca a sensibilidade, pudesse por sua leitura “desmantelar”

aquilo que durante séculos foi construido e mantido intocavel.

E nesse sentido, é de se destacar ndo sO o papel do imaginario masculino na histéria
das mulheres como o delas préprias, inversamente, a sustentar aquele, quando cumpriam com
fidelidade o que determinantemente lhes era outorgado como fungdo simbolica. Se os homens
configuravam como elas deveriam ser, por sua vez, elas correspondiam, agindo em prol dos

desejos deles e ndo dos delas proprias. As palavras destinadas a definicdo da mulher serviam

2 A historia descrita pelos homens. “O homem fala sobre a mulher, pensando falar por ela. [...] Descreve seus
sentimentos, pensando descrever os dela. Imprime o seu discurso masculino sobre o siléncio feminino”
(SANT’ANNA, 1993, p. 12).
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apenas para evocar sua fraqueza fisica, a garantia de sua submissdo ao homem e seu favore-
cimento & procriagdo. Era um modo de confirmar, por todos os meios, tudo o que se queria
que a mulher representasse socialmente e 0 que ela mesma pensasse sobre si. Também era
uma forma de ndo deixar lacunas que pudessem, de algum modo, servir de fuga ao esteredtipo

tracado.

Fica clara ai a nocdo de redoma a que nos referimos antes: porque limitava o espaco e
porque aparentava falsa protecdo. De certa forma, Gilka “delatou” a existéncia dessa redoma
pelo oposto: declarou-se seduzida pelo vdo, enquanto o ch&o atrairia 0 corpo; ela se centrou

em sua alma e na matéria, criando uma cena naturalmente erotica.

[.]

(o vdo me seduz)

voar até, finalmente,

num dia muito azul e ardente,
-alma- pairar do espaco a flux,
-matéria — despenhar-me de repente,
sobre a terra absorvente,

morta; morta de luz!

(Aspiracio. ESTADOS DE ALMA, 1917)

Na continuidade da historia, no século X1V, a indicacdo de uma mulher como poeta
oficial da corte francesa foi registrada como o inicio de uma luta pela igualdade entre os se-
X0s, 0 que lhe proporcionou espaco para o trabalho. Verifica-se que nessa época, ldade Mé-
dia, foram divulgados meios de controle sobre a mulher, apresentados sob forma de estatuto
da boa esposa, de normas sobre os deveres de mée, sobre as relacbes familiares, sobre seu pa-
pel na familia, o controle da Igreja sobre o casamento e, inclusive, aquilo que deveria consti-
tuir o universo feminino, quanto ao espaco e objetos da mulher. Também nessa época houve a
perseguigdo a mulher, num movimento que se tornou conhecido como “caga as bruxas” (Eu-

ropa e Américas), acompanhado da “maldigdo biblica de Eva”.

Mas a posicdo da Igreja nesse tempo, segundo Branca Alves e Jacqueline Pitanguy
(1985, p. 20), era contraditoria, “oscilando entre as figuras de Maria, exaltada, e Eva, denegri-
da, o que prevalece na mentalidade eclesiéstica da época é a formacéo e o triunfo do tabu se-
xual.” A responsabilidade de Eva, como provocadora do mal, se traduziu na persegui¢dao ao

corpo da mulher, considerado “fonte de maleficios”.

Vemos que a natureza instituida para a mulher, em sua diversidade, teve uma repre-
sentacdo destinada a perdurar. Desde os séculos anteriores, foi criada uma linguagem e siste-

mas explicativos sobre ela, 0s quais impregnaram os espiritos e modelaram a imaginacgéo dos
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homens e das mulheres também. Lutar com isso representaria bem mais do que lutar pelos
direitos delas: implicaria revolver o imaginario e elaborar representaces da mulher nunca

dantes supostas pelas impresses mentais e perceptuais, tanto deles como delas.

No século XVII, na América, teve inicio um movimento de mulheres religiosas enca-
becado por Ann Hutchinson. Muito religiosa, ela pregava a igualdade do homem e da mulher
perante Deus, em um movimento que cresceu e se organizou formalmente, reivindicando di-
reitos iguais para homens e mulheres na terra. No século XIX, dois movimentos de mulheres
se destacaram: a luta por melhores condicGes de trabalho e a luta pelos direitos de cidadania,
como o de votar, por exemplo. Nos Estados Unidos, a consciéncia da mulher sobre a submis-
sdo do negro levou-a a consciéncia também sobre sua prépria submissdo (ALVES; PITAN-
GUY, 1985).

Ja o seculo XX foi, desde o inicio, marcado por uma tentativa de libertacdo que busca-
va outra definicdo para a relacdo entre o feminino e o maternal, algo que ndo fosse so6 sua li-
mitacdo a funcdo de mulher e méde. As experiéncias femininas na Primeira Guerra Mundial
passaram a ser mostradas, e sua mao-de-obra comecou a crescer, podendo as mulheres, orga-
nizadas, assumir empregos em areas diversas. Essa “valorizagdo” do trabalho feminino con-
corria com a necessidade econdmica do momento, ja que a mao-de-obra masculina deveria ser

liberada para os campos de batalha.

Independentemente das tentativas de controle e de descaracterizacdo do movimento,
ele cresceu ao mesmo tempo em que se fortaleciam as conquistas da Revolucdo Francesa. Vi-
eram as lutas pelo direito a educacéo, depois pelo direito a profissdo e, muito depois, pelo di-
reito ao voto. Mas cada luta dessas tinha, como pano de fundo, o papel doméstico da mulher:
o direito a educacdo tinha como finalidade melhor educar os filhos, mas como incluia a fre-
guéncia a escola, veio a profissdo. Ja o voto representou a primeira estratégia formal para o
ingresso da mulher na politica. Os manifestos em prol desse direito foram muitos e em todo o

mundo. No Brasil, foram menos acentuados.

Na cultura ocidental, foram relativamente poucas as vias para representar a mulher de
modo positivo, haja vista as normas sobre a criacdo dos filhos e os discursos sobre as relagdes
mae-filhos (entre outros) reforcarem a imagem da mulher doméstica (THEBAUD, 1991). Em
ambos 0s casos, tratava-se do mesmo sema discursivo, a eliminar da mulher qualquer hipétese

de acdo diferente disso.
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Esses discursos, repetidos ao longo dos séculos, certamente teriam como finalidade a
criacdo de uma “verdade”, no sentido do que disse Ranciére, ou seja, de que ndo so se inventa
uma “verdade” sob algum pretexto, como se buscam fatos cuja interpretagdo sirva de susten-

tacdo para ela:

E preciso que sempre haja um acontecimento para que a maquina funcione. [...] (E)
ndo basta noticiar. E preciso fornecer material & maquina interpretativa.[...] aconte-
cimentos particulares que ocorrem num ponto qualquer da sociedade a pessoas co-
muns [...] que atraem uma interpretacdo, mas uma interpretacdo que ja existia antes
deles (RANCIERE, 2004, p. 3).

A Igreja deu um grande suporte a tais discursos. No cristianismo, a imagem de Maria
sempre foi referéncia para 0 homem retratar a mulher virtuosa, principalmente em periodos
considerados criticos a fé cristd, como por exemplo a época do avancgo cientifico do século
XIX. Também Eva é caracterizada como uma mée protetora, que sofre pelos filhos, sendo sua
imagem geralmente associada a de Maria: a mée de todos os viventes e a méde de Cristo, res-

pectivamente.

Destacamos a forte influéncia do culto a Maria sobre as mulheres da religido catolica,
inclusive no Brasil, onde ele assumiu uma forma caracteristica e secular entre os positivistas
no final do século XIX e inicio do século XX. Os lideres do Apostolado Positivista Brasileiro
adotaram as ideias de positivistas ortodoxos em relacdo as questdes sociais, religiosas, a orga-
nizacdo da sociedade e, principalmente, quanto a preponderancia da familia em relacéo a so-
ciedade.

Os positivistas elevaram a mulher por meio do que poderia ser considerado a trans-
figuracéo do culto da Virgem. A feminilidade como um todo deveria ser adorada e
colocada a salvo de um mundo perverso. [...] Ela formava o nicleo moral da socie-
dade, vivendo basicamente por meio de sentimentos, ao contrario do homem [...]
(HAHNER, apud SANT’ANNA, 1993, p. 70).

E a mulher se sujeitava a isso, desempenhando no lar o papel estabelecido para ela, li-
berando 0 homem para outrem. E nesse contexto, a Literatura poderia se tornar um espago

para as confissdes, no qual se exporia a ansia de realizacdo.

Gilka Machado se enquadraria nessa perspectiva: na vida cotidiana, correspondeu ao
papel tracado para as mulheres, de mée e de esposa, dedicando-se aos filhos e lutando por sua
sobrevivéncia, apos a morte do marido; na poesia, confessou-se sem pudor. Mas paradoxal-
mente, foi na vida cotidiana de repressdes que ela encontrou estimulo para, primeiro, insurgir-
se no panorama da poesia brasileira, dando vazao a um “eu” lirico insubordinado aos ditames

da época; depois, para permanecer nele, como contraponto da poeética feminina de seu tempo.
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Essa atitude reflete o protagonismo de Gilka Machado que, ao fazer um trajeto certa-
mente ndo igual ao dos homens, mas diferente do das mulheres e das poetas de sua época, foi
execrada pela sociedade e pela critica literaria. Assumindo seu “eu” feminino e poético, ela se
pds publicamente contra a sociedade e contra o canon literario de seu tempo, no qual mesmo

as poetas reproduziam a mulher e seus sentimentos sob a Gtica masculina.

E como no bildungsroman, diferente do heroi que descobria sua vocagao e a cumpria,
“a protagonista feminina que tentasse o mesmo caminho tornava-se Uma ameaca ao status qu-

0, colocando-se em uma posi¢do marginal” (FERREIRA-PINTO, 1990, p. 13).

Eu havia recebido de Gilka Machado pedido de um enxerto de obra minha, ou um
trecho inédito, para um antologia que ela estava organizando. E davam-se o endere-
¢o. [...] Subi uma escadinha suja e escura e dei com uma porta fechando um corredor
escuro. Bati e apareceu-me uma mulatinha escura, de chinelos, num vestido caseiro.
Perguntei se era ali que morava D. Gilka Machado.

- Sim senhor, sou eu mesma — respondeu-me a mulatinha. O doutor faga o favor
de entrar...

- N&o entrei. Entreguei a carta, desculpando-me e sai [...] Eu ndo conheci a Gilka,
sendo de retrato: moca branca, vistosa..E fiquei penalizado de vé-la naquela al-
furja, onde tudo respirava pobreza, quase miséria. (Apud PAIXAQ, 1991, p. 181)

No século XX, progressivamente as mulheres comegaram a exercer controle sobre sua
identidade visual, quebrando esteredtipos e propondo vias de realizagdo pessoal. No Brasil, na
década de 20, a par dos movimentos organizados, a imprensa periédica feminina tornou pu-
blica a esfera intima da mulher e seu papel na sociedade, promovendo o reconhecimento de
sua funcdo motriz nas eventuais mudancas da sociedade, seu papel no seio da familia e como
transmissora de ideologias as geracfes que se sucediam. Exemplos da influéncia feminina na
sociedade dessa época sdo Tarsila do Amaral e Pagu, entre outras que defenderam ardorosa-
mente suas ideias e seus desejos por meio das artes e da politica, respectivamente. Gilka, uma
delas, escreveu sobre seus desejos, propondo uma simbiose do seu (desejo) para com o do ou-
tro. Os verbos “morrer” e “aniquilar” tém igual sentido nesta troca reciproca e reflexiva de

corpos.

E, 6 meu Amor, com que ternura

minha alma te procura!

Por ti tenho em meu ser a ansia mansa do rio
a correr

e a tremer;

L]
L]

Quem me dera
morrer em ti, aniquilar-te em mim.!

(Estos da primavera. MULHER NUA, 1922)
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Para esse tipo de expressividade feminina, ndo havia espaco aberto em revistas e/ou

editoras. Dai a declaragdo de Gilka de que “editava fiado” e pagava a medida das vendas.

As revistas femininas que se apresentavam para mulheres como um espaco ideal, com
um publico fiel que mantinha frequente as respectivas a¢des, tinham como funcéo informar a
mulher, principalmente as de classe média, sobre questdes femininas, moda, literatura, poesia,
folhetins. Essas informacdes, de certa forma, facilitavam a convivéncia delas nesse novo es-
paco social. O que diferenciava as revistas femininas das demais era a abordagem pouco poli-
tizada, enfatizando as preocupacfes familiares e suas discussdes, trazidas da esfera publica

para a privada, de onde provinham as solugdes.

A revalorizacéo da sexualidade e da aceitacdo do desejo feminino sdo acompanha-
das por uma pressao normativa em prol da conjugalidade e de modelos de aparéncia,
inspirados em estrelas e manequins, moldados pelos concursos de beleza [...]. Simul-
taneamente, entre as definigdes visuais da feminilidade moderna, impde-se a da do-
na de casa profissional, rainha do lar e consumidora. A publicidade vende-lhe obje-
tos, mas também representagcfes de si prépria, muito proximas de modelos antigos
(THEBAUD, 1991, p. 11).

Nesse ponto, vemos um movimento paralelo as referidas conquistas, buscando aprisio-
nar o comportamento da mulher em outro contexto, agora o da modernidade, que segundo O-
tavio Paz (1994, p. 143), “ dessacralizou o corpo e a puiblicidade o utilizou como instrumento
de propaganda.” Na concomitante perspectiva do capitalismo crescente, a publicidade entre
como um dos fortes bracos capitalistas, criando e divulgando estere6tipos ou conduzindo de
forma disfarcada o que até entdo era feito de modo ostensivo. Martine Joly (1996) afirmou

gue toda publicidade € ideoldgica, porque tenta induzir alguém a algo.

Mais uma vez, como ocorre desde os primérdios, € sobre a imagem que se define, ide-
ologicamente, o comportamento da mulher, ora buscando-se referéncias positivas, ora crian-
do-se negativas. E como a imagem implica uma aparéncia Optica, a de pessoas € associada ao

corpo, na maioria dos casos.

A utilizacdo de imagens instiga a interpretacdo e a decifragdo. Essa instigacdo chega a
parecer ameacadora, pelo fato de se viver um paradoxo: de um lado, as imagens séo lidas com
naturalidade, sem carecer de aprendizado especifico; de outro, sofre-se, de forma inconscien-
te, a manipulacdo de seus contetdos secretos (JOLY, 1996). Desde sempre, esses contetdos

foram determinados pelos homens, abordando comportamentos e sentimentos femininos.

Os homens tinham o direito ndo so de se referir ao sentimento amoroso em seu sentido
abstrato, como descer as descricbes minuciosas sobre ele. Os autores escreviam louvando as

belezas femininas em pormenores, sem que isso causasse estranheza aos leitores.
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Isso demonstra que a visdo que se tinha da mulher ndo vinha delas, mas dos homens,
fosse para manter o modelo estabelecido, fosse para romper com ele. Em outras palavras, ou
se mantinha o estereétipo tracado socialmente, ou se partia para outro ndo aceito, mas igual-
mente descrito pelos homens e absorvido integralmente pela sociedade. Resumindo, ndo po-
deria haver qualquer comportamento diferente, inusitado, ja que tudo era previsto por eles:

saindo de um (considerado positivo), cair-se-ia inevitavelmente no outro (o negativo).

Em certa medida, preservava-se a distancia que nos primordios separou Eva da lendé-
ria Lilith. A primeira foi criada por Deus, de uma costela de Adao, que exclamou: “Esta sim ¢é
0sso de meus ossos e carne de minha carne”; a segunda nao era “um pedago do homem, [...],
mas foi criagdo independente de Deus. Como tal, brigava por sua igualdade, liberdade para
agir, mover-se, [...] argumentando que, como Adio, ela fora criada do p6 da terra “ (BRITTO,
1995, p. 14).

Esses dois mitos representavam visoes diferentes da mulher: o primeiro, a submisséo
ideal ao longo da tradicdo religiosa, sempre lembrado pela Igreja Catdlica, desde a iniciacdo
religiosa de criancgas; o segundo, a consciéncia feminina sobre seu proprio ser, inibida inici-
almente, mas com vozes, ainda que timidas, ao longo dos séculos, como por exemplo: Safo de
Lesbos, poeta do século VI a.C., que preparava jovens sob o signo de Afrodite, para se torna-

rem mulheres perfeitas, numa época dominada por homens.

Simbolicamente, a disténcia entre Eva e Lilith pode ser representada na perspectiva do
sagrado e do profano, correspondendo as figuras da mulher ideal e da fora dos padrdes, res-
pectivamente. E 0s movimentos literarios retratam essas figuras segundo o imaginario mascu-
lino, restando a elas virtudes ou o desvirtuamento total, serem anjos ou demonios. Essa falta
de meio termo na visdao masculina leva a uma cisdo do feminino, causando um “desencontro’:
ou a mulher pertence a categoria do instintivo/intuitivo — Lilith — ou a outra, da maternida-
de/submissdo — Eva. Esses mitos e suas representacdes primordiais sobreviveram ao tempo e

as caracteristicas dos movimentos literarios.
1.3 Movimentos literarios

Do nascimento de Gilka (1893) até a década de 30, mais ou menos, época de suas pri-
meiras publicagdes, no Brasil, a poesia convivia com fortes tracos do: Parnasianismo, Gltimos
20 anos do século XIX e primeiros do século XX, a destacada poesia dentro do movimento
realista/naturalista em oposicao a tematica e linguagem desse, que defendia a “arte pela arte”;

Simbolismo, Gltima década do século XIX, movimento poético anunciador do Modernismo,
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no qual, segundo Andrade Muricy (1987), os poetas raramente faziam “arte pela arte”, que era
mais proprio dos decadentes; Pré-Modernismo, primeiras décadas do século XX, transi¢do
para 0 movimento modernista, incluindo o que problematizava a realidade sociocultural do

pais.

Na confluéncia desses trés movimentos, suas configuracGes teméticas e estéticas se
mesclavam: temas universais, contencdo de sentimentos e perfeicdo formal, vocabulario culto,
rimas raras, objetivismo, énfase no soneto, apego a tradi¢do classica, presenca da mitologia e
universalismo (Parnasianismo); linguagem vaga e fluida que sugere em vez de nomear, pes-
simismo e dor de existir, interesse pelo noturno e pelo mistério, misticismo e religiosidade,
subjetivismo, abundéancia de figuras de linguagem (Simbolismo); auséncia de anguUstia, busca
de equilibrio e harmonia, tensdes politicas vindas de conquistas politico-sociais como a extin-
cdo da escraviddo, interesse pela realidade brasileira, linguagem simples e coloquial (Pré-
Modernismo). Ainda havia um sentido de continuidade de caracteristicas como: liberdade sin-
tatica e vocabular, ritmo crescente e diversidade vérsica e estréfica iniciados pelos simbolistas
foram confirmados pelos pré-modernistas e levados a outras consequéncias pelos modernis-
tas. Essa confluéncia comecou a dissipar-se em 1922 com a Semana de Arte Moderna e a in-

troduc&o oficial do Modernismo no Brasil.

Era uma época de transicdo também em diferentes pontos da Europa, com diversas
tendéncias nas artes plasticas, as “vanguardas européias”. Elas foram marcadas pelo desen-
canto e pela faléncia de ideais que permearam o periodo p6s-guerra e caracterizadas pela des-

truicdo das convencdes e dos elementos que estruturavam a ideologia burguesa.®

Era natural que, estética e tematicamente, a Literatura da época reproduzisse todas as
mesclas, embora no que concerne ao foco deste trabalho, o tratamento poético do erotismo
feminino tenha se mantido no interdito, pelo menos no Brasil. Por isso, reforcamos a ideia de
que a poesia de Gilka Machado se sobressaiu pela tematica e ndo pela estética (como refletiu

a prépria critica da época), ja que o0 momento comportava todas as tendéncias nesse sentido.

Tematicamente, o erotismo poético de Gilka contrariou o Parnasianismo, porque nao
conteve sentimentos, e o Simbolismo, porque nomeou em vez de sugerir, afinando-se mais
com o Pré-Modernismo, pela ousadia, ainda que uma atitude individual. SO esteticamente ela

se aproximou mais do Simbolismo. Possivelmente esse viés tematico-estético tenha resultado

® Tendéncias conhecidas pelo “ismo”: cubismo, futurismo, expressionismo, dadaismo e surrealismo.
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na ambiguidade que permeou a identificacdo de sua poesia como pré-modernista e simbolista,

respectivamente.

Neste trabalho, enfocamos a enviesada poesia gilkiana na perspectiva do Simbolismo,
por sua linguagem caracterizar-se fortemente por elementos desse movimento, como: sineste-
sia, profusdo de figuras de linguagem, expressdo do mundo interior e ainda resgate de valores

romanticos, como 0 amor.

O Simbolismo herdou do Parnasianismo a paixao pelo efeito estético, embora os sim-
bolistas buscassem transcender os parnasianos para alcancar o sentimento de totalidade. Tal
sentimento foi aparentemente perdido com o principio da “arte pela arte”, pelo qual os parna-
sianos buscavam atingir a perfeicdo estética por meio de rimas, de métricas, de imagens e ou-
tras. Na cultura européia, o Simbolismo foi uma reacéo as correntes analiticas da ciéncia de
meados do século XIX, demonstrando desgosto pelas solucdes racionais e mecanicas dadas
aos problemas. A segunda Revolucdo Industrial, de explicita natureza capitalista, trouxe ou-
tros correlatos ideoldgicos a época, como o cientificismo, o determinismo e o realismo impes-
soal que a marcaram. Buscava-se superar tais correlatos com atitudes profundas do espirito e
sem exercicios dialéticos, isto é, sem o exercicio de uma nova razdo, mas trazendo as forcas

inconscientes da arte.

O Simbolismo promoveu o clima artistico que sucedeu tal situacdo, opondo-se forte-
mente a supremacia das coisas e dos fatos sobre o0 sujeito. Retomou valores transcendentais,
como o Bem, o Belo, o0 Verdadeiro e o0 Sagrado, a partir de uma base comum de sustentacéo,
fosse ela a Natureza, Deus, o Absoluto ou mesmo o Nada. E para unir as partes ao Todo uni-
versal, utilizou o simbolo, “categoria fundante da fala humana e originariamente preso a con-

textos religiosos.” O simbolo daria a cada parte seu sentido verdadeiro (BOSI, 2006, p. 263).

Ideologicamente, o Simbolismo foi caracterizado pelo subjetivismo, que imprimiu po-
eticamente uma nova dimensdo interior do homem; pelo nacionalismo, que buscou o signifi-
cado afetivo e moral da realidade humana, e pela angustia metafisica, que sobrep0s a intuicao
a filosofia e a ciéncia (AMORA, 1984).

A expressdo do erotismo é uma dimensao do subjetivismo, haja vista estar associada a
consciéncia, a0 modo de pensar e a atribuicdo de valores e de um carater pessoal a verdade
circundante das coisas. A subjetividade de Gilka Machado ficou expressa em sua poesia, ca-

racterizando uma das dimensdes do movimento simbolista.
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No Brasil, 0 movimento simbolista — que chegou importado da Franca e ndo de Por-
tugal — foi quase completamente abafado pelo Parnasianismo, diferente da Europa, onde aque-
le se sobrepds a esse. Aqui, o prestigio do Parnasianismo entre as camadas mais cultas da so-
ciedade se estendeu até quase o primeiro quarto do século XX. E possivelmente foi esse cara-
ter elitista do Parnasianismo o responsavel por sua sobreposi¢cdo ao Simbolismo, dada a sua

associagdo ao racionalismo burgués, posteriormente muito criticado pelos modernistas.

Nas entrelinhas, também podemos inferir que esse dominio do Parnasianismo (com
poesias tendendo a descricdo, contencdo de sentimentos e perfeicdo formal) ndo deixava de
constituir um meio de manter “presa” a ideia dos escritores aos pardmetros ideoldgicos vigen-
tes. Isso podemos ver refletido na exaltagdo também formal a poesia de Francisca Julia, “par-
nasiana boa demais”, em oposicao aos versos soltos de Gilka Machado; era uma forma a mais

de combater a poesia gilkiana.

O Simbolismo (expresséo de angustias e dores da existéncia) abriu portas a novas ex-
pressividades (como as tendéncias aos “ismos” a que ja nos referimos), que poderiam suscitar
demonstracdes de insatisfacdo com a realidade, ainda que de forma vaga e genérica. Centran-
do o pessimismo e as angustias da existéncia basica e profundamente no sentido conotativo
das palavras e dissociando-se de uma “arte pela arte”, o Simbolismo tinha na Literatura o e-
lemento forte, demarcador de um novo tempo: a arte que tira o sujeito da realidade, senédo pa-
ra devolver-lhe a critica, mas para demonstrar sua insatisfacdo com essa realidade, fugindo

dela.

No Parnasianismo, a tendéncia da poesia descritiva ndo deixava de tracar linhas que
influenciariam o imaginario, mas de suas minucias e relages restava um menor espaco para
digressdes. J& o Simbolismo, que sugeria em vez de nomear, mexeria com 0 imaginario, po-
dendo a cadeia fantasiosa causar sendo transformacdes, mas desestabilizacdes, ainda que iso-

ladas. O poder da Literatura nesse sentido é inquestionavel.

Filosoficamente, ao analisar a diferenca entre os dois movimentos (Parnasianismo e
Simbolismo), Domicio Proenca Filho (1995) concluiu sobre algumas caracteristicas dissonan-
tes entre esses movimentos: 0s poetas parnasianos perseguiam a perfeicdo formal, em um am-
biente marcado pela objetividade do cientificismo, certamente expresso na parciménia no uso
de imagens semanticas. J& os simbolistas foram influenciados pelo antiburguesismo de Flau-
bert e de Baudelaire, pelo idealismo de Hegel e pelo pessimismo de Schopenhauer. Desliga-

dos do catolicismo, muitos encontraram reflgio no ilusionismo, com ansia do absoluto e do
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eterno. Esteticamente, o verso livre foi recusado pelos primeiros poetas; a poesia foi marcada
por um timido uso da rima pobre e frequentes aliteracGes; a sintaxe era simples, com raras

excecoes.

A poesia do novo movimento se desenvolveu em grupos de geracdes, comecando por
poetas contemporaneos de parnasianos (como Medeiros e Albuquerque, precursor do Simbo-
lismo) ou vindos logo depois desses (como Cruz e Sousa) e outros de geragao posterior (como
Eduardo Cerqueira). Mas independentemente das geracdes, todos viveram no mesmo contexto
social dos parnasianos, ou seja, na juventude, combateram pela abolicdo da escravatura e se

opuseram a padrdes antiquados, como o racismo, por exemplo.

Por isso, muitas vezes passava-se do Parnasianismo para o Simbolismo ou voltava-se
ao ponto de partida. E Bosi (2006) explica que, visto desse angulo, a diferenca entre o poeta
parnasiano e o simbolista “¢ de apenas um grau de diferen¢a”, o primeiro cultuando a forma e

0 segundo, o0 verbo.

Esse ir e vir da estética, compreensivel pela afluéncia de movimentos literarios con-
comitantes (como ja dito), faz com que os poetas sejam identificados como seguidores de uma
ou de outra escola pela caracteristica daquela que mais se sobressai, como € o caso de Gilka
Machado, para efeitos deste trabalho, uma poeta simbolista pela profusdo de figuras de lin-

guagem empregadas em Seus Versos.

Nesse enquadramento, demarcadamente simbolista, Gilka sobrepde intimas manifesta-
¢des a padronagem poética da época. Mas ndo se pode deixar de reconhecer também, em sua
ousadia tematica, um traco igualmente forte de Pré-Modernismo (como citado), pelo rompi-

mento com a formalidade social da época.

Tenho-te, do meu sangue alongada nos veios,
a tua sensacdo me alheio a todo o0 ambiente;
0S meus versos estdo completanmente cheios
do teu veneno forte, invencivel e fluente.

[..]
(Voltpias. ESTADOS D’ALMA, 1917)

Essa ousadia é representada por um erotismo platonico, associado aquilo que Frances-
co Alberoni (1997, p. 9) caracterizou como o que “se apresenta sob o signo da diferenga” — “o
imaginario feminino cria mitos, alimenta-se de outras imagens e de outros acontecimentos

fantasticos” — e que se insurge contra o discurso da época, com o poder de “disfarce” de Mi-
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chel Foucault (1996) — definido pela interdicdo, pelo ndo-falar de assuntos “proibidos” para

mulheres, como sexualidade, politica, entre outros.

Do ponto de vista estético, o fragmento acima denota uma composi¢ao “luminosa”, es-
sa compreendida como um espelho no qual olha-se o eu lirico e vé-se 0 outro e vice versa.
Gilka insere o eu no outro de forma téo intensa que se torna dificil, em determinados momen-

tos, distinguir onde um comeca ou termina o outro, tal é a sua imbricacao.

O erotismo da poesia de Gilka é o traco que a distingue das poesias femininas de seu
tempo. E se por um lado ela representa a prépria expressdo de Alberoni, quando se alimenta
de imagens como frutas e aves, por outro nega as condigdes de disfarce definidas por Fou-
cault, desconstruindo as representacdes ideoldgicas sobre a mulher e as representacfes de E-

ros.

Tua boca é um vdo...Quanta vez de ninho
Ihe serviu a minha [...]

tua plimea boca, nos meus labios presa,
ensaiava 0s surtos para outras bocas.

(Poema sem nome. MEU GLORIOSO PECADO, 1928)

[.]
Amo do pessegueiro a pubescente poma,
porque afagos de velo oferece e propina.

]

no rubor da sazdo, sonho-a doce, divina!
Gozo-a pela maciez cariciante, de coma,

[-]

(Particularidades. ESTADOS D’ALMA, 1917)

Historicamente, a visdo sobre Eros é multipla e ambigua, perpassando areas diversas até

chegar a cultura ocidental, com uma representacdo negativa para o desejo feminino.
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2 DA REPRESENTACAO DE EROS E DO EROTISMO

Eros, surgido da mitologia, é definido como o deus do amor e representa a ambigui-
dade do amor carnal e do amor espiritual, entre outras acepcdes. O trajeto desse mito e as ver-
tentes de sua influéncia na representacdo do imaginério social deixam entrever essa ambigui-
dade mitoldgica, primeiramente absorvida pelos gregos, como se pode ver em “O Banquete”,
de Platdo. Muitos séculos depois, Sigmund Freud também a absorveu, quando tratou Eros
como principio da forca de vida (em oposi¢do a Tanatos, morte) e simbolo de desejo, nos do-
minios amplos da sexualidade. Tempos depois, a ambiguidade foi superada pela ideologia,
que passou a considerar Eros apenas na perspectiva do amor carnal, reduzindo a esse ponto a

propria visao freudiana de sexualidade.

De Eros deriva o erotismo, como resultado de “relagdes ligadas ao principio do prazer
ou decorrentes do principio da realidade, de cujo inter-relacionamento se configurariam os
lugares dos sujeitos.” J& esses lugares, marcados pela falta ou pela necessidade, sdo represen-
tados pelos espacos dos sujeitos, mediatizados e orientados para se viver o erético como supe-
ragdo dessa necessidade, o que se da por meio de suas atuacdes ¢ de seus papéis no ‘espetacu-

lo erético.” (DURIGAN, 1985, p. 31).

Na mediatizacdo do erotismo, o texto erético representaria uma forma de orientacdo para de-

terminado prazer.

2.1 Do mito ao erotismo

Originariamente, pela Teogonia de Hesiodo (sec. VIl a. C.), Eros representa uma das
trés entidades primordiais a formacdo do universo: primeiro foi o Abismo (Caos), depois a
Terra (Gaia) e por fim o Amor (Eros). Os deuses do Olimpo surgiram dentro dessa triade,
com Eros representando a forca necessaria a reproducdo, apos geracdes nascidas sem um ele-

mento genitor. Seu poder foi associado a natureza e estendido aos homens.

Com a preocupacao de configurar esse mito de representacdo indefinida, a imagem de
Eros foi multiplicada em seis discursos feitos em sua honra, como referenciado em “O ban-
quete” de Platdo (por volta do século 384 a.C.): deus Amor que possibilitava a virtude e a fe-
licidade entre os homens (Fedro); deus Amor duplo: popular e mais jovem, celestial e mais
velho (Pausénias); deus Amor duplo transferido a natureza dos corpos, vivendo em harmonia

(saude) ou ofendendo (morbidez) (Eriximaco); deus Amor representando os trés géneros
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complementares da humanidade: masculino (descendente do sol), feminino (descendente da
terra) e andrégino (comum aos dois anteriores) (Aristofanes); deus Amor como o mais feliz, o
mais belo, 0 mais jovem e fundamento da poesia (Agatdo); Eros descendente de Poros (rique-
za) e de Penia (pobreza), que ndo cometia nem sofria injustica (SAcrates). Ja a profetisa Dio-
tima de Mantinéia, a quem Sdcrates recorreu, definiu Eros como uma figura intermediéria de
deus-homem, que tinha o papel de interpretar e transmitir o que vinha dos homens para os
deuses e 0 que vinha desses para 0s homens, completando assim uns e outros. Platéo estabele-
ceu uma vinculacdo entre Eros e LAgos, entre o exercicio erotico e o filoséfico, cujos funda-
mentos vieram do discurso de Diotima, firmando articulacbes entre a busca erotica e 0 movi-

mento dialético.

Desde ai, vislumbramos separacdes nas tentativas de se representar Eros: um amor
“popular”, mais jovem, e um amor celestial, mais velho; um amor sadio € um amor morbido.
De certo modo, essas formas de Amor foram reproduzidas em tipos de amar profanos e sagra-
dos, saudaveis ou doentios, definindo um Eros que ndo se cingia aos sentimentos, mas alcan-
cava também a mente e os comportamentos, possivelmente servindo de base aquilo que, re-
primido, séculos depois Freud iria chamar de castracdo. As ideias de Sécrates, de base dialéti-
ca, trouxeram materialidade a essa figura, denotando um Eros que exprime ao mesmo tempo
caréncia e plenitude, uma certa passividade e a maior forca, transitando sem limites entre o

considerado inferior (amor carnal) e o sublime (amor virtuoso).

E os efeitos dessa figura dialética chegaram a realidade de civilizacbes bem posterio-
res, moldando a cisdo (psicoldgica) do corpo da mulher (a que ja nos referimos), separando-o
de suas sensacOes de prazer. Se mitologicamente essa cisdo pode ser amparada no polo da ca-
réncia e da passividade de Eros, ideologicamente ela freia o “transito” da mulher do carnal
para o sublime; ndo permite que o er6tico, relativo ao principio de vida, cumpra seu papel de

intermediario entre esses dois aspectos que se complementam.

Podemos compreender esse “transito” nas palavras de Otavio Paz (1994, p. 28), que
traduz o proprio movimento dialético do erotismo quando diz: “O erotismo € um ritmo: um de
seus acordes € separacdo, o outro € regresso, volta a natureza reconciliada.” Sem dialética,
ndo ha a sintese do retorno reconciliado. A polarizagdo castra, sendo o vazio preenchido com
o culto a virtude e com representacfes de castidade, entrando-se na esfera da tradi¢do inven-

tada para se manté-lo.
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Mas ndo se deve confundir essa polarizagdo com a protecdo a sociedade contra os ex-
cessos de erotismo, 0s quais tendem a estereotipizacdo, a representacdes caricaturadas e, fa-
cilmente, a pornografia. A protecéo a sociedade se faz por meio de regras e de normas morais,
do pudor publico, dos tabus e das proibicdes, sem 0s quais a sociedade se desintegraria, a co-
megcar pela familia. Por isso, Otavio Paz afirmou que o erotismo se desenha, equivocadamen-
te, dentro da ambiguidade, sendo repressé@o e permissdo, sublimacgéo e perversdo, sempre re-
produzindo uma dialética, com representacdes dentro e além dela. E podemos constatar isso,

qguando vemos as representacOes ideoldgicas de Eva e de Lilith para as mulheres.

Nessa perspectiva, a expressdo do erdtico tanto é fator de conotacdes de juizos de va-
lor no minimo “diferentes”, quanto motivo de repressdo total. E em termos de Representacdes
Sociais, essa expressdo gera um padrdo de comportamento dos individuos que muda na pre-
senca dele (o erdtico). No trecho poético abaixo, Gilka Machado simboliza o comportamento
como molduras, numa referéncia breve ao que parece e ao que é. Entre esses, hd 0 mundo in-

terior que transpareceu em sua obra:

Nao creias nos meus retratos,
nenhum deles me revela,
ai, ndo me julgues assim!

Minha cara verdadeira

fugiu as penas do corpo,
ficou isento da vida.

[-]

(Retrato fiel. VELHA POESIA, 1965)

A vida transparecida virtualmente no discurso ndo deixa de constituir outra vida, essa
plena ou mais plena, porque pelo discurso se recupera algo. Alfredo Bosi (1977, p. 24, 29)
afirmou que: “o discurso acha meios (...) o discurso recupera, no corpo da fala, o sabor da i-
magem”. E nos dizemos que a imagem nos preenche. O mesmo Bosi (p. 36) disse: “a realida-
de da imagem esta no icone. A verdade da imagem est4 no simbolo verbal”. Concluimos que

o discurso é a verdade da imagem.

Sigmund Freud (1977) abordou indiretamente o poder do discurso, ao criticar 0 uso
restrito de Eros para “camuflar” a sexualidade (funcdo genital), enquanto ele defendia um E-
ros platénico, proximo as manifestacbes mais originais e a sua relacdo com o amor sexual.
Por isso, na Psicanalise, os instintos erdticos sdo denominados sexuais. Mas essa denomina-

¢ao ndo foi aceita por homens cultos, que a viam como uma ofensa. E Freud criticou:
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Aqueles que consideram a sexualidade algo vergonhoso e humilhante para a nature-
za humana podem servir-se do termo “Eros” e “erotismo” de forma distinta. Assim
eu pudera fazer também desde o principio, coisa que teria poupado de objecdes. Po-
rém, ndo o fiz porque ndo gosto de ceder a pusilanimidade. Nunca se sabe aonde po-
de levar um tal caminho; se comeca por ceder nas palavras e se acaba as vezes por
ceder nas coisas. (FREUD, 1977, p. 2.577)

Isso Gilka ndo fez: ela ndo cedeu nas palavras, ndo deixou de falar no erotismo em sua
obra poética, apesar do preconceito e da discriminacdo. Quanto a ceder na coisa (assunto que
ndo é objeto deste trabalho), entre o discurso e a acdo, ha um hiato que pode ser preenchido
por opcdes e por modos diversos de realizar o pensado e o sentimento. A Literatura é um des-
ses modos, porque realiza quando provoca, explora e torna presentes imagens reconditas, su-
gestivas e virtuais. E o Eros mostrado por Gilka fugia ao controle da elite dominante, por nao

se limitar a mera sexualidade. Com isso, a Literatura cumpriu sua funcéo de provocar.

Dangas, e fico, a quando e quando,

presa de gozo singular,

e sonho que me estas acariciando,

e sinto em todo o corpo o teu gesto passar.

(Impressdes do gesto. MULHER NUA, 1922)

Tendo a danga como motivo, o eu lirico encadeou seu movimento de gozo no gesto da

danca, numa diferente expresséo de Eros.

Eileen O’Neill (1997) afirmou que o erdtico pode dar mais poder em outros lugares
do que nas camas; pode energizar para o trabalho e para as lutas, demonstrando a busca da
satisfacdo, de realizacdo, numa ideia mais proxima da nocdo freudiana. E a Literatura erética

caminha nesse e em outros sentidos.

Mantendo seu ponto de vista de que Eros é uma das formas mais visiveis e acessiveis
do conhecimento sobre os instintos, Freud (1977, p. 2.717) explicou que ele ndo so6 integra o
instinto sexual propriamente dito, ndo limitado, como também os impulsos instintivos limita-
dos em seu fim, e os derivados, como a sublimagéo e o instinto de preservagdo. Apoiado em
bases biologicas sobre a nocdo de morte, no sentido de se trazer de volta o organico animado
ao estado inanimado (Tanatos), Freud sup6s a existéncia de um instinto contraposto a Eros e
definiu esse como “aquele que tem como fim tornar a vida complexa e conserva-la assim, por

meio de uma sintese cada vez mais ampla de substancia viva, dividida em particular”.

A partir disso, o termo Eros passou a ser usado como pulsédo de vida, para introduzir

as teorias freudianas das pulsdes na tradicdo filosofica e mitica, mais especificamente na cita-
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da perspectiva de Aristéfanes, em “O Banquete” de Platdo (do masculino, do feminino e do

andrdgino). (LAPLANCHE & PONTALIS, 1995).

Para a Psicanalise, Eros designa pulsdes de vida, tanto em relacéo aos temas sobre se-
X0, quanto aos de autoconservacdo, e tem como opositor Tanatos, que designa as pulsdes de
morte, traduzindo tendéncias a autodestruicdo, por meio das quais o individuo tenta evitar

tensdes para voltar ao estado inorganico.

Em sendo Eros opositor de Tanatos, dizemos que as poetas contemporaneas de Gilka
Machado, por serem virtuosas, nao teriam a presenca de Eros em sua poesia, logo, em tese,
teriam a de Tanatos. Um fragmento do poema “Resignacao” de Narcisa Amalia pode exem-

plificar:

Oh! Bendita esta dor que me acabrunha,
Que separa-me dos canticos ruidosos,
De longe vejo as turbas que deliram,

E perdem-se em desvios tortuosos!...

Pela linha da contradi¢do dialética, a sexualidade da mulher ndo pode ser “negada” ou
obscurecida pela virtude, mas sim pela ndo-sexualidade. No mesmo foco, a auséncia de de-
monstracdo da sexualidade (na poesia feminina ou de outra forma qualquer) ndo se deve a vir-
tude das poetas, das mulheres, mas a uma negacédo daquela (sexualidade) pelo siléncio ou pelo
recalque, em razdo de imposicOes externas. Sendo assim, em principio, a diferenca entre a po-
esia de Gilka e a das poetas de seu tempo, com as quais foi comparada, esta na forma de re-
presentar a sexualidade: por meio de palavras, pelo siléncio ou mesmo pela mencao a morte, a

exemplo dos fragmentos poéticos abaixo:

Quando o aspiro (o sandalo) a embriaguez em mim se manifesta,
e perco-me do amor na espléndida floresta,
onde velha serpente aos meus olhos assoma

(GILKA. MACHADO. Sandalo. CRISTAIS PARTIDOS, 1915)

O que sou vale mais do que 0 meu canto.
Apenas em linguagem vou dizendo
caminhos invisiveis por onde ando.

(CECILIA MEIRELES. Soneto Antigo. )

[...] longe de mim esta: sem vé-lo
trago a minha alma sepultada em gelo,
trago 0 meu coracéo envolto em crepe.

(JULIA CORTINES, apud PAIXAO, Sylvia, 1991)
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Retomando a ideia de Aristofanes (quanto aos géneros de Eros), tem-se Eros e Tanatos
convivendo em uma mesma natureza, aparentemente opostas, mas ndo menos complementa-
res por isso. A complementariedade entre Eros e Tanatos faz sentido na prépria contradicéo
dialética: “os contraditorios ndo sdo dois positivos contrarios ou opostos, mas dois predicados
contraditérios do mesmo sujeito, que sé existem um negando o outro” (CHAUI, 1995, p.
203). Tanatos ndo é o negativo de Eros, mas uma representacao tdo positiva quanto esse. O
contrario de Eros é o ndo-Eros (ou ndo-erotico), e de Tanatos é o ndo-Tanatos, porque o ad-

vérbio nega os predicados implicitos no sujeito; é uma negacao interna.

Ontologicamente, podemos compreender essa complementariedade nas palavras de
Lucia Castelo Branco (apud SOARES, 1998, p. 3):

Dos seres bipartidos de Aristéfanes, a mulher foi aquele que conservou maior paren-
tesco com sua situagdo anterior de androginia. Durante a gestacdo, a mulher revive,
ainda que temporariamente, a totalidade que lhe foi roubada por Zeus: é completa e
"redonda” como os seres originais de Arist6fanes. Alem disso, a gestagdo lhe permi-
te o contato intimo com a origem e, paradoxalmente, com a morte: é somente atraves
da "morte" do dvulo e do espermatozoide que se origina nova vida; é somente atra-
vés da "morte" de seu estado de completude que o filho pode nascer. A mulher car-
rega, portanto, a capacidade natural de experienciar a totalidade e a fusdo com o u-
niverso e de viver temporariamente sob os designios de Eros.

Eros tece uma rede que liga o corpo aos estimulos; é uma ideia que atravessa possibi-
lidades de manifestacdo da energia, dando sentido a varios tipos de acontecimento, inclusive
0s que dependem de sentimentos humanos, como 0 amor, a sexualidade e o carinho, entre ou-
tros. Isso pode ter contribuido para a associacdo de Eros a energia da libido, definida mais
amplamente como uma expressao advinda da teoria da afetividade, considerada uma grandeza
quantitativa das pulsdes relativas a tudo o que podemos incluir sob o nome de amor. Freud
terminou por afirmar que a toda energia de Eros devia se chamar libido, essa levada para o

lado da pulséo sexual.

Herbert Marcuse (1999, p. 87) disse: “A vida ¢ a fusdo de Eros e instinto de morte;
nessa fusdo, Eros subjugou o seu parceiro hostil”, isto ¢, Eros subjuga o impulso de morte,
enquanto houver vida pulsante. A questdo esta em verificar o que manteria a vida pulsante,
contra o insidioso instinto de morte. Uma resposta possivel: a negacdo do erotismo (vida pul-
sante) abriria espaco para o outro, que se faz representar de varias formas, como o siléncio, a

sublimac&o ou ainda a castragéo.

Neste trabalho, Eros é associado a libido, sendo essa entendida de forma ampla, ou seja,
como determinante de qualquer atividade que proporcione um prazer que vai além da satisfa-

cdo imediata de necessidades fisioldgicas essenciais, tal como a definiu Freud no inicio de
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seus estudos. Na perspectiva do objetivo aqui proposto, descrevemos abaixo o reflexo de Eros

na cultura ocidental.

2.2 Erotismo e cultura

Segundo Georges Bataille (1987, p. 27), principalmente dois aspectos respondem a
mudanga pela qual o homem se desvencilhou da animalidade inicial: o trabalho, como meio
de subsisténcia e principio da evolucdo tecnoldgica, e a interdigdo sexual, que passou a limitar
e a regular sua sexualidade. Ele escapou trabalhando e passando da sexualidade livre a sexua-
lidade envergonhada, de onde nasceu o erotismo.” Esse erotismo era a atividade sexual hu-
mana distinta da atividade sexual animal, rudimentar; logo, a do homem implica sua vida inte-

rior. “O erotismo ¢ na consciéncia do homem aquilo que pde nele o ser em questao”.

Percebemos que o erotismo ja nasceu atrelado a dois pontos fundamentais para o ho-
mem, sendo determinante deles — para diferencid-lo do animal — e por eles determinado —
quando baliza comportamentos. Esses pontos sdo: o cultural, que regula a sexualidade e, com
ela, os comportamentos e o corpo; o religioso, que relacionou o erotismo a experiéncia interi-

or, difundindo formas livres ou envergonhadas da pratica erdtica.

O homem, como se conhece atualmente, é determinado por esse conjunto mutavel,
mas ainda guarda consigo instintos de sua fase anterior de animalidade. Isso justificaria a alu-
dida necessidade de protecdo da sociedade contra as descargas erdticas dele, principalmente
quando o processo civilizatorio ja estabeleceu pactos e tabus.

Mas ndo ¢é s6: com base na separagdo entre “sexualidade livre” e “sexualidade enver-
gonhada”, um e outro pontos se tornaram fatores de ideologia, utilizada pela sociedade e pela
Igreja, respectivamente. Enquanto o primeiro regula o erotismo segundo a moralidade e 0s
interesses burgueses, mais que isso, 0 outro também o faz, classificando comportamentos a
partir da moralidade cristd e ditando formas profanas e sagradas de atividades eréticas. Em
resumo, o erotismo estaria “amarrado” a limita¢cdes na vida terrena e na espiritual, ndo restan-
do espaco para ser expresso e aceito (socialmente) de forma distinta do molde preconcebido

por arbitrios diversos.

Bem identificada na rotina cultural, podemos ver essa “amarracdo” na perspectiva do
principio do prazer e do principio de realidade, os quais, segundo Freud, regem o funciona-
mento mental. O principio do prazer deriva do principio da consténcia, o qual, na realidade, é
produzido pelos mesmos feitos que obrigam a aceitar o principio da realidade. Ha, na alma,

uma forte tendéncia ao principio do prazer; mas a essa se opdem outras forgas ou estados de-
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terminados, de tal forma que o resultado final néo pode corresponder sempre a ela (a tendén-
cia). O principio da realidade, sem abandonar o propésito final de consecucdo do prazer, exige
e logra um retardamento da satisfacdo e de algumas possibilidades de alcan¢a-la, forcando a

aceitacdo paciente do desprazer. (FREUD, 1977)

Paralelos, enquanto o principio do prazer busca evitar o desprazer, esse se impde sobre
0 outro como elemento regulador, fazendo com que a busca do prazer ndo percorra caminhos
curtos ou diretos, mas efetue desvios, adiando o resultado final. O principio de realidade re-
presenta uma espécie de intervencao da realidade na energia pulsional, que estaria mais a ser-
vico da satisfacdo do ego. A sobreposicao do principio de realidade sobre o do prazer termina
por deformar a percepgao interna, passando a consciéncia a admitir determinadas representa-

cOes e excluir outras, coincidindo aqui com o inicio da formacao das Representacfes Sociais.

O erotismo ¢ encarado pela inteligéncia como “um objeto monstruoso”, situado no
plano das coisas (ndo no plano interior), pois tem algo de pesado e de sinistro na materialida-
de dos corpos; esse “algo” se localiza entre a paixdo e a violéncia do desejo. E o erotismo ¢
tdo mais situado naguele plano externo quanto mais se rende ao que se estabelece como proi-
bido e como interdito, ainda que inconscientemente. Esses se contrapdem ao desejo, elemento
que dota o erotismo de profundidade e o transforma em uma experiéncia interior particular. E
essa experiéncia que Bataille chama de religiosa, ndo no sentido que comumente se atribui a

religido, mas “fora das religides definidas” ou instituidas, como o Cristianismo.

Na perspectiva jungiana, Robert Stein, citado por Jesus Antonio Duringan (1985, p.
31), explicou que é com base no ponto de vista cristdo que o caminho para a internalizacéo de
Eros se abre e se torna pleno quando a “alma se torna capaz de suportar o calor e a paixao do
amor erotico.” Essa espécie de experiéncia particular interior, comparada ao religioso pelo
Iéxico (etimologicamente, religare), teria o sentido do sublime, do terno, elementos que, do
ponto de vista psicanalitico, podem explicar a busca de continuidade por um ser originalmente
descontinuo®, desde que tnico, em seu constitutivo biolégico e psiquico. E na medida em que
0 descontinuo procura a continuidade, ressurge a nocao de Aristofanes sobre o mito dos géne-
ros de Eros, que explica a busca de unido (continuidade) da natureza dividida (descontinuida-
de). O erotismo (que vem de Eros, mais o sufixo grego “ismo”, designador de qualidade e de

atividade) se colocaria ai como o elemento mediador desse processo.

b reproducdo coloca em jogo seres descontinuos. [...] Cada ser ¢ distinto de todos os outros. [...] SO ele nasce.
S6 ele morre. Entre um ser e outro hd um abismo, uma descontinuidade” (BATAILLE, 1987, p. 12).
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A vida cotidiana desconsidera a experiéncia interior do erotico, e a comunicacgao so-
bre ele passa a ser associada a elementos objetivos, mantendo-se o crivo histérico. Em outras
palavras, a visdo do erotismo introduzida por Bataille, utilizada ideologicamente, é compro-
vada fortemente na historia das mulheres desde os tempos antigos até cerca dos anos 70 do
século XX, sempre na perspectiva do poder masculino. O controle do erotismo centrado ape-
nas na mulher pode ter também como resposta o patriarcado, com a ideia de vida organizada a

partir da figura hierarquica do pai e efetivada por sua dominacao.

Na perspectiva psicanalitica, com a ideia de Eros associada a no¢édo freudiana de que
“a histéria do homem ¢ a histéria da sua repressdo”, a cultura passou a coagir fortemente a
estrutura instintiva do homem, como pré-condi¢do para o progresso. Essa estrutura seria in-
compativel com qualquer associacao e preservacdo duradoura, porque destrdi tudo o que a ela
se associa, na medida em que se luta por uma satisfacdo que a cultura ndo pode dar. Instintos
ndo controlados sdo tdo funestos quanto o préprio Tanatos. Por isso, Marcuse (1999, p. 33)
afirmou que “A civilizagdo comega quando o objetivo primario — ou satisfacdo integral das
necessidades — ¢ abandonado.” No abandono, os instintos animais sdo convertidos em impul-
sos humanos, influenciados pela realidade externa; embora sua localizacdo original no orga-

nismo e sua direcdo continuem, seus objetivos e suas manifestacfes sofrem transformacao.

A questdo estd em como esses impulsos sdo transformados, como eles sao “socializa-
dos” ou, em outras palavras, como sao adestrados pela sociedade. Se os impulsos, inclusive os

sexuais, habitam o corpo, é facil compreender por que esse é o objeto-mor de repressao.

O corpo é uma realidade biopolitica. O controle da sociedade sobre os individuos
ndo se opera simplesmente pela consciéncia ou pela ideologia, mas comega no cor-
po, com o corpo. Foi no biolégico, no somatico, no corporal que antes de tudo inves-
tiu a sociedade capitalista (FOUCAULT, 1979, p. 80)

Também se torna facil entender suas explosdes, seja sob a forma de violéncia, seja
COmO uma ruptura com o status quo, para dar vazdo ao que ndo se consegue mais conter. Se
em nome da civilizacdo, os instintos primeiros (podem ser os sexuais) sdo transformados,

Gilka pode ter transformado os seus em impulsos linguisticos, representados em sua poetica.

Os impulsos humanos, principalmente os alimentados pela sexualidade (como as rela-
cOes afetivas), sdo “sustados” por meio da rentincia interna, para a qual o individuo contribui,
primeiramente pela pressao externa; depois, internamente, pelo habito ou pela compulséo. Es-
sa renuncia se aproxima da sublimacéo, porque de alguma forma produz algum tipo de prazer;

mas ndo e sublimacdo, porque a finalidade dos impulsos permanece (MARCUSE, 1999).
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Freud afirmou que a sublimag&o® é uma das principais esferas da civilizacéo e envolve
a dessexualizacdo, advinda de uma energia neutra deslocada e proveniente de um Eros desse-
xualizado, ou seja, resultante de uma reserva narcisica da libido. A civilizagcdo depende de re-
lacBes interpessoais duradouras, e essas pressupdem a inibicdo do instinto sexual em seus
fins. As relagOes duradouras exigidas pelo amor sdo baseadas no afeto; mas a unido depende
de um longo processo histérico de “domesticagdo” dos impulsos. E novamente o principio de
realidade subjugando o principio de prazer, Eros. E embora se reconheca e se defenda o lugar
desse na vida do homem, um ser que deseja, Nabor Nunes Filho (1994) afirmou que a quase
totalidade dos pensadores admite que o desejo € empecilho a razéo; logo, precisa ser controla-

do ou abafado, para o0 homem alcancar o equilibrio.

Torna-se 6bvio, nessa perspectiva, ndo s6 o subjugo do erotismo feminino a moral
burguesa, como também o espaco que deu lugar ao surgimento de outros derivativos que alar-
deiam a posi¢do do homem, como o mais racional e o de mais poder, entre outros. José Veris-
simo, critico da cultura e da Literatura brasileira, escreveu em uma andlise sobre a Educacgéo
Nacional no periodo de 1891 a 1904:

Para que uma mulher ndo ignore algumas das nog¢des que nenhum homem de média
cultura ndo deve ignorar, — as principais leis gerais das ciéncias, os grandes fatos de
que elas decorrem —, ndo é preciso que ela se aprofunde e se especialize em qualquer
delas; e muito menos em todas elas, para o que sua inteligéncia, que eu continuo a
reputar inferior & do homem, por acaso a tornaria incapaz. (COELHO, 2001, p. 3)

O homem até rogou a si o direito de falar da mulher e de escrever sobre ela, criando
representacdes femininas unilaterais. Possivelmente, isso contribuiu, direta ou indiretamente,
para 0 quase banimento da presenca feminina nas artes, ainda mais se ela se colocasse como

sujeito dela mesma, diferente do modelo objeto com que foi representada.

Jurandyr Freire Costa (2008, p. 2) explicou que, “Na cultura da sobrevivéncia ou do
‘minimo eu’, os compromissos morais com redes sociais mais amplas aparecem como coer-

cao, intrusdo ou violéncia contra a realizagdo individual.”

Insurgir-se contra isso na poesia foi o exemplo de Gilka Machado que, violando o
pensamento social, possibilitou a leitura de um erdtico que transformou a viséo de corpo bio-

I6gico em corpo-prazer ou de corpo anatbmico em corpo erégeno.

Na cultura ocidental, a figura de Eros foi estereotipada, adaptada a inspiracdo dos

tempos e de autores e transformada em motivo de interpretacGes diversas. Mas estereotipada

> Sublimacao: processo de transformagao das pulsdes sexuais, trocando-se a meta originéria por outra ndo sexual,
psiquicamente semelhante a ela (LAPLANCHE; PONTALIS, 1995).
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ou ndo, essa figura passou a representar o erotismo como paixdo amorosa, lubricidade, e o
erético como sensual, IUbrico, lascivo. Conotativamente, tais configuragcdes foram afastadas
do comportamento “ideal” da mulher, conforme constatamos na histéria das mulheres desde a

Antiglidade.

Na Literatura ocidental, desde a poesia alexandrina, Eros representou o amor e suas
alegorias dialéticas, assumindo particularidades diversas e adaptando-se as exigéncias e aos
sentimentos dos poetas, como disse Lévy (1997).

Durigan (1985) esclareceu que um texto erético tem representacdes que dependem da
época, dos valores, dos grupos sociais, das caracteristicas culturais e de especialidades do es-
critor. O texto erético visa a uma realidade er6tica na qual os instintos vivem uma gratificacao

sem repressao.

Na Literatura brasileira, ha exemplos de utilizagdo de frutas como eufemismos, meté-
foras ou metonimias do erotismo, numa simbolizacdo que permitia a relacdo da poeta com o
corpo, com os anseios, com os desejos e com a opressdo masculina que “concebia” a sexuali-
dade feminina apenas para a perpetuacdo da espécie. Teresa Cabafias (2005) cita Paula Tava-

res e Gilka Machado como nomes que exerciam uma cumplicidade entre frutas e erotismo.

E verdade que encontramos em Gilka (respectivamente) o erético representado meta-
foricamente por frutas, porém ndo s6 com essas: também por elementos da natureza, pelos
sentidos (principalmente o olfato), além do erotismo escancarado centralizado em sua prépria
pessoa e até do erotismo no sentido do religare, correspondendo a ideia de Bataille, quando o

considerou uma experiéncia religiosa.

Toco-a, palpo-a, acarinho o seu carnal contorno,
saboreio-0 num beijo, evitando um ressabio,
como num lento olhar te osculo o labio morno.

(Particularidades. ESTADOS DE ALMA, 1917)

A langorosa luz que cai da Lua cheia,

como que a despertar, se vai esprequicando
na peldcia da noite, um rumor lento e brando,
que se torce, se estorce, alonga, serpenteia.

(Sem titulo. ESTADOS DE ALMA, 1917)

Quando, longe de ti, solitaria, medito

neste afeto pagdo que envergonhada oculto,
vem-me as narinas, logo, o perfume esquisito

que o teu corpo desprende e ha no teu préprio vulto.

(Sensual. CRISTAIS PARTIDOS)
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A par de suas autoimagens do erdtico, os poemas de Gilka instigam aspectos relacio-
nados com elas, como por exemplo, como se formam as Representa¢des Sociais e que ele-
mentos dao suporte a elas, determinando os limites da vida em sociedade, moldando pensa-
mentos, sobrepondo-se a percepcdes e influenciando comportamentos. A textura do poema
erdtico constitui-se de relacBes que caracterizam Eros cultural e singularmente, entremeando-

se com outros fendmenos sociais e expressando-se na Literatura.
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3 REPRESENTACOES SOCIAIS E LITERATURA EM INTERSECCAO

Como ja dissemos, o problema proposto nesta pesquisa pode ser observado como uma
imbricacdo de duas Oticas: a da Literatura — definida como ““a linguagem carregada de signifi-
cado” (POUND, 1977, p. 32) — e a das Representacdes Sociais — conceituadas como entidades
quase tangiveis, que “circulam, cruzam-se e se cristalizam incessantemente através de uma

fala, um gesto, um encontro, em nosso universo cotidiano” (MOSCOVICI, 1978, p. 39).

Na Otica da primeira, este trabalho passa pela imagem e pelo discurso, especificamente
no sentido do que Alfredo Bosi (1977) chamou de “dado e construido” que sdo, respectiva-
mente, a matéria e 0 modo como essa matéria se constroi no sujeito para o outro (ou leitor). E
nessa construcdo do sujeito do discurso que o escritor determina seu lugar na cena comunica-
tiva. No caso deste estudo, o “dado” é a imagem de Eros fornecida pela sociedade da época, e
o “construido” ¢ o resultado da organizagdo perceptiva dessa imagem, isto ¢, o modo como

ela foi organizada por Gilka, a partir de sua percepg¢do do “dado”.

Na Literatura, a organizacdo da imagem é traduzida pelo cddigo verbal (significante) e
pela articulacdo da palavra em funcdo da parecenca com o objeto original. A parecenca é
sempre o resultado do encadeamento de relagGes, no qual a mimese inicial da imagem ja ndo é
reconhecida. Na poesia de Gilka, a parecenca € nitida, quando ela dissocia a imagem do Eros
(ndo a original, platdnica, mas a vigente) do erotico sexual e a estende ao cotidiano das pe-

guenas coisas, a hatureza mesmo, ao objeto de seu carinho mais préximo.

[..]

A tua cabeleira é uma negra urdidura
onde reteve o adejo,

e tomada ficou por ltbrica tontura,

a mariposa do meu desejo.

Fujo de vé-la, mas em tudo a vejo,

Ela me segue e me circunda,

Ela, dentro do dia, é uma noite profunda

[.-]
(Cabelos negros. ESTADOS D’ALMA, 1917)

Na época de Gilka, havia uma realidade condicionante “real”, ideologicamente criada
e interpretada (da qual ja falamos), que seu produto poético ndo esqueceu e sim afrontou, ilus-
trando e demarcando sua individualidade de poeta. Por isso, dissemos que ela criou um lugar
como sujeito de seu discurso e forgou sua permanéncia nele, a ponto de seu produto, tdo re-
presentativo disso, ter praticamente tornado seus aspectos estilisticos menos destacados pelos

criticos da época. E esse foi seu diferencial literario: um “eu” lirico que se sobressaiu hereti-
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camente, ndo se enquadrando em qualquer perspectiva metonimica de representatividade so-
cial do todo ou da parte. Sem representar um nem outra, ela permaneceu solitaria na cena de

sua época.

Eu fiz 0 meu trabalho sozinha. Mas abri caminho para outras mulheres. [...] O que
vocés mulheres tém de fazer é o que eu ndo pude fazer [...] Eu ndo pude, porque nao
tinha quem viesse comigo. Elas ndo se uniam a mim. E “uma andorinha s6 néo faz
verdo.” (MACHADO, apud GOTTLIB, 1995, p. 29)

Para seu tempo, na prética, € como se Gilka se apartasse das condi¢Bes sociais nas
quais nasceu e se criou, estabelecendo uma relacdo dicotbmica eu X nds, analogicamente
comparavel a relacdo literaria forma X conteudo, antes considerados opostos e hoje, insepara-
veis. Mais claramente, € como se Gilka ndo traduzisse em seus poemas um contetido de sua
época, ainda que fosse um contetdo negado. E nele se encontram as Representacfes Sociais,
pois seu teor permeava o imaginario da sociedade, principalmente o masculino. Portanto, as
representacdes estdo atreladas a Literatura, tanto quanto o contedo esté atrelado a forma. E
negar, canonicamente, os poemas de Gilka seria negar as proprias Representacdes Sociais do

tempo.

Na dtica da segunda, as Representacdes Sociais (outro elemento da imbricacéo), esta
pesquisa aborda seu processo, responsavel por significativas transformacdes entre o contetdo
“tomado do real” e o que ¢ a ele “devolvido™®, deixando claro que a representacio de um ob-
jeto é diferente desse objeto. Representar um objeto ou uma coisa ndo é simplesmente desdo-

bra-lo ou reproduzi-lo, mas sim reconstitui-lo, modificando seu texto (MOSCOVICI, 1978).

Na familiaridade conceitual entre Bosi (0 dado e o construido) e Moscovici (o tomado
e 0 devolvido), vemos uma sobreposicdo das perspectivas da Literatura e das Representacoes
Sociais, respectivamente, a qual leva ndo s6 a reproducdo da realidade pela escrita da arte,
como a se dotar de “realismo” criacdes que visam explicar essa realidade. Um exemplo dessa
sobreposicdo nessas perspectivas e efeitos criativos é a poesia de Gilka Machado, que tanto

reproduz a realidade (silenciosa) do erotismo como a explica.

Na escrita artistica, Literatura, as representaces sdo molduras mdaltiplas nas quais a
sociedade se encaixa e sdo apreendidas no simples contato ou no “comércio” com os mem-
bros do grupo de pertenca. Elas sdo uma ponte que liga a realidade ao texto, como disse Luiz
Costa Lima (1981). Para a Psicologia, as Representacdes Sociais vém da necessidade de se

fazer “uma passarela entre os mundos individual e social, de associa-la, em seguida, a pers-

® Que correspondem ao dado e o construido da Literatura.
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pectiva de uma sociedade em transformacao”, conforme Serge Moscovici (2001, p. 62). Costa
Lima (1981, p. 1) afirmou que as Representacfes Sociais s&o um caso particular da mimesis,
porque essa (a mimesis), ao operar a representacao (da Literatura) de representacdes (a reali-
dade, incluindo o simbolico), estabelece uma distancia entre essas representacfes e sua cena
propria. Essa distancia ¢ que torna as RS “passiveis de serem apreciadas, conhecidas e/ou

questionadas.” Nessa perspectiva, configuramos a intersec¢do entre Representagdes Sociais e

Literatura:
Devolvido a realidade = Construido
/ mimese
. simbolismo
Conceitos, .
RS percepcao, Literatura
imagens
Tomado da realidade Dado
(auséncia de conhecimento (representacdes
ou conhecimento insuficiente sobre um tema) sociais desse tema)

Entendemos que a visualizacdo do erotismo na poesia de Gilka envolve tanto a repre-
sentacdo como moldura do coletivo, como os aspectos perceptivo e conceitual do comporta-
mento social. Como percepcao, o erotismo — busca de sensa¢des prazerosas — € um sentimen-
to ou estado presente nas pessoas, ainda que ndo manifestado; como conceito, tem um signifi-
cado criado externamente a ele (o fenbmeno) e dotado de conotacdes varias, até pejorativas.
Esse significado reprime aquele sentimento ainda in natura, tornando-o presente por um aves-

so, emergindo dai a representacédo social do erético.

Teoricamente, um conceito pode ser aplicado a um objeto ndo presente, concebendo-o,
dando um sentido a ele e simbolizando-o0. Nesse caso, as representaces sdo vistas como o
processo que une de modo intercambiavel o conceito e a percep¢do, que passam a engendrar-
se reciprocamente. O resultado é que o conceito, no processo das Representacdes Sociais,
passa a ser tido como a propria percepcao, sem que realmente se “perceba” o objeto do con-

ceito e seu fundamento.

Nas Representagdes Sociais, como 0s conceitos vém de fora e tendem a ser tomados
como percepcado, essa deixa de ser individual e subjetiva e ganha status de percepcao coletiva.
H& uma inibicdo da percepcao subjetiva pela coletiva, que conta com o apoio da sociedade. A

percepcao coletiva ndo deixa espago para o estranhamento em relacdo aos fendmenos e chega
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a consciéncia sem reflexdo, mantendo-se gracas ao compartilhamento social do conceito. E o

compartilhamento que permite a identificagéo do sujeito com seu grupo social de pertenca.

Gilka Machado se distanciou de seu grupo de pertenca e fugiu a percepcao coletiva de
Eros, quando o caracterizou de forma particular, pessoal:

(]

E que gozo sentir-me em plena liberdade,
longe do julgo atroz dos homens e da ronda
da velha Sociedade

- a messalina hedionda

[-]
(Ansia de azul. CRISTAIS PARTIDOS, 1915)

Na critica explicita, enquanto ela encontra Eros na liberdade, faz da critica & sociedade
um produto desse estado. Ela inverte os pejorativos com que a socieade qualifica a mulher
que deseja e considera a natureza de “seu” crime. Por isso, a importancia de sua poesia a par-
tir de um Eros “tomado” da realidade social (concebido pela sociedade) e da forma como ele ¢
“reenviado” (como ela o desvendou) a essa mesma realidade se revela maior, porque se insere
num espaco apocrifo, do ponto de vista da Literatura, ¢ na esquiva ao “regramento” social i-
dentitario, do ponto de vista das Representacdes Sociais. Na interseccdo entre conceito e per-
cepcdo e no espago entre “tomada” e “reenvio”, encontra-Se a construgédo gilkiana, a criativi-
dade da poeta desvelada na linguagem simbolista, marcada pela abundancia de simbolos, de
imagens e de sinestesias. Sem nenhuma preocupacao, Gilka representou literariamente aspec-
tos de seu mundo interior, intuitivo e antilogico (foi de encontro a légica da sociedade), den-

tro de suas préprias regras sociais.

Gilka ndo se submeteu as representacfes dominantes do erético, nem as de um Eros
dominante, valendo-se das primeiras para recriar as outras. As representacdes multiplas de
Eros — voltadas para o principio mitoldgico e/ou psicanalitico, como deus do Amor e conjunto
das pulsBes de vida, respectivamente —, ela estendeu imagens da natureza, fazendo-o, novo,

surgir de um siléncio imagistico.

[.]

Apuizeiro,

apuizeiro,

dei-te meu corpo,

dei-te minha alma,

fiquei um vécuo

de ti repleta,

a custo a fronte mantenho no ar.

[...] (Para meu amor. SUBLIMAGAO, 1938)
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Também com a natureza Gilka realiza “trocas” de eu/tu, corporificando o elemento da
cena poética. No caso, 0 apuizeiro, mesmo sendo o Unico representante da natureza primordi-
al, é significativo da ansia de absoluto da poeta, absoluto esse para o qual ela se volta, sem

entretanto esquecer de de sua realidade, quando diz “a custo a fronte mantenho do ar.”

Neste trecho, Gilka ndo se pronunciou erética, mas enunciou um Eros particular (e-
mergido do azul absoluto e da inversdo representacional da agua e da terra), ao qual se subme-
te integralmente. Como disse Hamburger (1975, p. 28), na criacdo literaria, ndo ha objeto da
enunciacao que desapareca ante a subjetividade do enunciado, pois o sujeito da enunciacao
nao pode enunciar sem um objeto, que permanece sempre visivel, “por mais subjetiva que se-
ja a formulag¢do do enunciado”. No trecho acima, a visibilidade de Eros encontra-se na estru-
tura poética dos versos referentes a terra e a agua, representacao subjetiva do erotico poético

em Gilka.

A forma como as Representacfes Sociais sao criadas e se expressam na Literatura de-
ve ser compreendida para se visualizar o exilio social e literario de Gilka Machado.

3.1 Contexto tedrico das Representacdes Sociais

As interagdes humanas, entre duas pessoas ou entre grupos, pressupdem representa-
¢Oes construidas no processo de comunicagdo e de cooperacdo. Essas representagdes, “uma
vez criadas, [...] adquirem vida propria, circulam, se encontram, se atraem e se repelem e déo
oportunidade ao nascimento de novas representacfes, enquanto velhas representacdes mor-
rem”. Para se compreender as novas, volta-se para aquela que as originou. E como sua origem
e sua convencao sdo esquecidos, elas se tornam fossilizadas, deixando de ser efémeras, muta-
veis e mortais (MOSCOVICI, 2007, p. 41).

Um exemplo desse retorno a origem é o lugar reservado a mulher na sociedade desde
o inicio dos tempos. A distancia, que nos primérdios separou Eva de Lilith (ja citadas), baniu
a imagem dessa do imaginario da humanidade, apesar da explicita referéncia a sua existéncia
encontrada em lsaias (34.14), que também Ihe destinou um lugar de castigo, e de entidades

semelhantes identificadas em livros da cabala judaica, como o Zohar, do século XIII.

O banimento de imagens e/ou eventos do imaginario € um processo natural, caso eles

ndo sejam reavivados na meméria coletiva para criar a tradicdo.” Do mesmo modo que pretex-

! Fanon (apud BHABHA, 2005, p. 215) explica que ha “[...] hA um momento em que as temporalidades diferen-
ciais de historias culturais se fundem em um presente imediatamente legivel.”
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tos lembram fatos e pdem a “maquina” para funcionar no sentido dos interesses dominantes
(como dissemos), a ndo lembranga faz o papel inverso, relegando fatos e/ou pessoas ao esque-
cimento ou mesmo ao desconhecimento. Isso explica o sumico de Lilith da memoria coletiva,
0 que levou, junto com a imagem, suas caracteristicas de autonomia, de independéncia e de

sensualidade.

Mas, se por um lado, o banimento do inconsciente coletivo ndo deixou espaco para se
elaborar uma memoria sobre Lilith, por outro, isso ndo parece ter sido suficiente: foi necessa-
rio criar uma tradicdo de mulher-mae-esposa-dona de casa — tradicao inventada — para contro-

lar 0 que a natureza humana nem sempre consegue: a pulséo de vida.

Por “tradi¢do inventada” entende-se um conjunto de praticas normalmente reguladas
por regras t4cita ou abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simboli-
ca, visam inculcar certos valores e normas de comportamento através da repeticéo, o
que implica, automaticamente, uma continuidade em relagdo ao passado. (HOBS-
BAWN, 2002, p. 9).

Assim, na pratica, o comportamento da mulher fora da tradicdo inventada foi e € sem-
pre interpretado na perspectiva das representac@es associadas a imagem lilithiana, o que con-
figura sua fossilizagdo. Geralmente, a representacdo de Lilith é centrada no erotismo (era con-
siderada “devoradora de homens”) e na autonomia (brigava por sua liberdade de agir e de de-

cidir, porque era igual a Addo).

Gilka Machado, com sua poesia, encarnou essa fossilizacdo do mito de Lilith nos dois
aspectos: centrou-se no erotismo absoluto — variando do amor espiritual ao amor carnal; do

pleno ao efémero — e ndo abriu mao de sua autonomia.

Amei intensamente meus filhos, minha mae, minha familia. Amei a Deus, 0 ho-
mem, a natureza, a beleza [...] Amei tanto a todos e a tudo que nao sobrou amor para
mim mesma.(Dados biograficos. Apud BRANCO; BRANDAO, 1989, p. 101)

[-]

Por ti flutua no ar dos perfumes a leva,
é o verbo de Deus, o poder dos poderes [.. ]
Es o0 sémen do Sol, que a Mae-Terra fecunda

[-]
(Luz. CRISTAIS PARTIDOS, 1915.)

L]

O fulgor que de vos se precipita
perturba minha vida de eremita,
acora-me os sentidos

na narcose do tédio amortecidos

[..]

desejos de cantar, de vibrar, de gozar!

[..] (Ansia de azul. CRISTAIS PARTIDOS, 1915)
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A representacdo de uma Lilith erética e autbnoma, diante de suas ainda poucas refe-
réncias histéricas na Literatura ocidental®, pode ser justificada: sumida a imagem original, na-
da resta a ser abstraido, e a representacdo pode tornar-se tdo mais alheia ao cerne do obje-

to/imagem, quanto maior for a fecundidade e a liberdade das referéncias sobre ele.

Na relagéo entre imagem e abstracdo, as RepresentacGes Sociais se inserem entre o au-
sente (instancia intelectual) e o estranho (instancia sensorial), constituindo uma terceira cate-
goria, misto das anteriores. Suas propriedades possibilitam a transi¢cdo de conteddos da area
sensorial-motora para a cognitiva, trazendo o objeto vagamente percebido para a consciéncia.
Elas se enquadram entre as novas formas de conhecimento trazidas pela modernidade, em o-
posicdo aos modelos feudais de centralizacdo e de regulacdo do saber exercidos pela Igreja e
pelo Estado. S&o vistas como um meio pelo qual a vida coletiva pode adaptar-se as condi¢oes
descentralizadas do conhecimento e legitima-lo.(MOSCOVICI, 1978; 2007)

Empiricamente, a maioria das Representacdes Sociais surge entre conflitos duradouros
da propria cultura, e as lutas para a resolugdo desses conflitos implicam novas representaces
de suas causas, resultando outras representacGes do conflito. Elas ainda podem emergir de
fendmenos ameacadores subitos, para os quais ainda ndo ha explica¢do ou quando essa é insu-

ficiente ao entendimento do fenémenao.

Como representacgdo social originada de fenbmenos ameacadores, o erotismo ndo apa-
receu subitamente, nem as explica¢fes sobre ele eram insuficientes a seu entendimento ou a
elaboracdo de imagens associadas ao mito original; os contetdos do erético permanecem.
Como representacdo surgida da solucdo para questdes culturais, o conflito ndo estaria no con-
tetdo do erotismo em si, por ser ele inerente a natureza humana. Ele resultaria da expressdo
do erotismo feminino, que poderia constituir uma perspectiva ameacadora, segundo a visdo
dominante. Mas modificar seu conteldo para neutralizar a ameaca afetaria também o sexo
masculino. A solucdo deveria ser outra: controlar o erotismo da mulher. Como ele nasce com
0 ser humano, inferimos que a origem dessa ameaca tenha suas raizes na propria historia de
Eva, reforgada pela negacdo biblica a existéncia de Lilith no Génesis e pelo banimento dessa

do imaginario coletivo.

8As referéncias a Lilith se tornaram mais conhecidas na década de 80, pelo menos no Brasil, com publicacGes
que associavam a Psicologia ao mito: “O livro de Lilith”, de Barbara B. Koltuv (Ed. Cultrix); “Lilith, a lua ne-
gra”, de Roberto Sicuteri (Ed. Paz e Terra); “Evas, Marias, Lilith...as voltas do feminino”, de Vera Paiva (Ed.
Brasiliense).
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A mulher seria o elemento causador do conflito cultural e necessitaria de uma repre-
sentacdo positiva que afastasse a ameaca, entrando ai a Igreja, com o culto a Maria (j& abor-
dado). E reforcando esse culto, em contraponto, veio a representacdo negativa do erotico, ti-
rando da mulher qualquer espaco de transito que ndo fosse em direcdo aos ditames religiosos
e a ética social. Devido a essas Representacdes Sociais polarizadas, a mulher passou a ser ca-
racterizada ou como Eva (redimida pelo poder do homem sobre ela) ou como Lilith, conforme
seu comportamento se aproximasse mais de um ou de outro mito. Nesse sentido, Moscovici

(2007, p. 216) relacionou as Representacdes Sociais a valores e crencas:

As Representacdes Sociais sdo sempre complexas e necessariamente inscritas dentro
de um ‘referencial de um pensamento preexistente’; sempre dependentes, por conse-
guinte, de sistemas de crenca ancorado em valores, tradi¢des e imagens do mundo e
da existéncia.

As Representacdes Sociais do erotismo na época de Gilka tém como referencial a mo-
ral cristd, a dominacdo masculina, a estrutura familiar patriarcal, a sujeicdo da mulher e a as-
sociacao de sua funcao sexual apenas a maternidade. Como valores, os religiosos; como tradi-

¢do, a da mulher mée e dona de casa, e como imagens, a de Eva.

Por envolverem valores, tradicdo e imagens, elas sdo definidas por Jodelet (2001,
p.22) como “uma forma de conhecimento socialmente elaborada e partilhada, tendo uma vi-
sdo pratica e concorrendo para a construcdo de uma realidade comum a um conjunto social”;

elas organizam as rela¢Bes simbolicas entre grupos.

O conceito das Representacdes Sociais® advém das representacdes coletivas de Dur-
kheim (1895), para quem a vida social era uma condi¢cdo do pensamento organizado. As re-
presentacdes coletivas englobam conhecimentos cientificos, mitos e categorias de tempo e
espaco, formando um novo conhecimento; tém como principal funcéo a transmissao da he-
ranca coletiva dos antepassados. Segundo Jodelet (2001, p. 34), Durkheim sublinhou: “O que
as representacdes coletivas traduzem é o modo como 0 grupo se pensa em suas relacbes com
os objetos que o afetam”. O fragmento do soneto de Cecilia Meireles traduz o modo comum

de se pensar a mulher a epoca de Gilka e de elas mesmas se retratarem.

Tudo é secreto e de remoto exemplo.
Todos ouvimos, longe, o apelo do Anjo.
E todos somos pura flor de vento.

(Cecilia Meireles. SONETO ANTIGO)

’ As Representacdes Sociais sempre existiram nas sociedades, como forma de reproduzir o mundo de forma
significativa. Porém, ficavam “encapadas” pelas representagdes coletivas, sem estudos sobre sua estrutura e di-
namica. Como tema de estudo, elas s6 foram introduzidas na Psicologia Social na década de 70 do século XX.
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J& as representacGes de Moscovici sdo sociais porque tém um suporte individual ou
grupal e, principalmente, porque s&o elaboradas em processos de interacdo e de troca. Trata-se
de destacar ndo a tradi¢do, mas sim a inovacao; ndo uma vida social pronta, mas sim uma vida
em construcdo. Sua teoria foi desenvolvida com base no senso comum, e sua funcdo é manter

a identidade social e o equilibrio sociocognitivo associado a ela.

]

Aguardei-te longos anos,

com a mesma avidez da gleba

pela semente...

Tive-te em minhas entranhas,

transfigurei-te:

és folha, és flor, és fruto, és agasalho, és sombra...
Mas vem do meu querer inviso e obscuro,

quanto prodigalizas ao desejo

dos que te gozam pela rama.

[.]

(Sem nome. MEU GLORIOSO PECADO, 1928)

Como em outros poemas, o eu lirico gilkiano se entrega ao desejo mas sem perder sua

autonomia perante o outro. Rende-se ao desejo, mas nédo é rendida.

As Representacfes Sociais protegem a sociedade da ameaca externa, tendo um papel
duplo: internamente representam o modelo que regula essa sociedade, situando-a entre limi-
tes. As Representagdes Sociais do erotismo sdo “algo pecaminoso" e visam livrar as mulheres
das perturbacbes provocadas pelo verso erdtico (externa). Internamente, as representacoes
fundam seu discurso erético no sexo baseado na moralidade cristd (sob o crivo religioso da
Igreja) e burguesa (diferente do praticado com ex-escravas e empregadas domésticas, pelo

menos no Brasil).

Denise Jodelet, citada por Wilse da Costa e Angela Maria de Oliveira (2004, p. 10), a-
firmou que as Representa¢cfes Sociais ndo se inscrevem em uma tabula rasa, ou seja, elas ndo
se situam num vacuo; “ha sempre um sistema de [...] algo ja pensado, latente ou manifesto,
gue em contato com outros sistemas de pensamento sofre seus efeitos mudando seu contetido

€ suas percepgoes.”

Esse “algo ja pensado” tem origem na socializagdo elementar do sujeito e se desenvol-
ve quando ele adquire a linguagem e cresce com ela. Encontra-se em seu saber consciente,
marcado pela interiorizagdo inconsciente de atitudes significativas para o grupo de convivio
imediato e de papeis a serem desempenhados. Ele forma sua consciéncia com base em vivén-

cias objetivas e em generalidades, como,“ndo se deve fazer isso, ndo se deve ....ndo...”, ainda
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que isso venha totalmente de fora e ndo se saiba o porqué. Ambas influenciam o modo de ele
pensar e ver a realidade e servem de substrato para conhecimentos supervenientes, como 0s

advindos das Representacdes Sociais, que se entranham na consciéncia e interferem nela.

As Representacdes Sociais se instalam fertilmente na consciéncia do homem, e o co-
nhecimento cristalizado, adquirido juntamente com o desenvolvimento da linguagem, vai in-
tervir no 1éxico do grupo; € o caso do erotismo como “pecado”. A obra literaria nasce sob o
signo desse conhecimento e desse Iéxico, dando ou ndo continuidade a eles. E quando entra

em jogo a necessidade de identificar-se com a realidade ou de contraria-la.

A palavra cristaliza em si todo o excesso condenavel: [...] duplica-se a si propria
com uma gestualidade abusiva, excede qualquer fronteira, escapa ao controle. Con-
trariamente ao excesso narcisico da aparéncia, é tanto mais perniciosa, aos olhos dos
homens, quanto surge do siléncio, imprevisivel. (REGNIER-BOHLER, 1991, p.
521)

Aii esta outra explicacdo para a forca das palavras de Gilka, marcando duplamente sua
poesia: por se inserir numa area de “pecado” e por surgir do imprevisivel, que era a alma fe-
minina controlada por uma pretensa gestalt do religioso sagrado, em oposic¢édo ao libertino. O
fundamento dessa gestalt estaria na estimulacdo perceptual externa, promovida pelas forgas
que organizavam as representacdes da castidade da mulher, como centro do equilibrio social.
Ja para uma gestalt promovida pelas forcas internas, faltaria principalmente a pregnancia,
como a qualidade que permitiria a mulher criar, segregar, unificar e aproximar-se das imagens

segundo sua propria percepcao.

Moscovici (1978, p.120) afirmou que o esquema das Representacfes Sociais se reves-
te de pregnancia, ou seja, “corresponde de maneira impressionante a dinamica da pessoa, tal
como se desprende da experiéncia cotidiana.” A pregnancia na gestalt associada a representa-
cdo do erotismo sé restaria se houvesse, em seu processo, uma conformacao particular dos

respectivos simbolos e imagens.

A poética gilkiana é exemplo dessa auséncia de pregnancia gestaltica, diferente da de
suas contemporaneas. Gilka era discreta em sua vida pessoal e até cozinhava comida de pen-

S80 para outros poetas, mas escreveu:.

L]

O meu amor por ti € uma noite de lua,

em que ha quanto prazer, em que ha tortura quanta,
em que a alegria chora, em que a tristeza canta,

em que, sem te possuir, sou toda tua...

[...] (Sem nome. MEU GLORIOSO PECADO)
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Diferentemente, verifica-se pregnancia neste fragmento do poema “Mudez”, de Fran-

cisca Julia, definida como pessoa de “impassibilidade litargica”, segundo Andrade Muricy

(1987):
[]

Torna-se 0 vento cada vez mais doce....
Siléncio... Ouve-se apenas 0 gemido
De um pequenino passaro perdido

Que ainda espaneja as suas asas no ar.

[-]
Na Literatura, Bosi citou a gestalt (teoria da forma) para explicar que a imagem (per-

cebida) pode representar uma quase matéria, desde que pode se fixar no imaginario. Ela cons-
titui o dado que serve de provocagdo mental e que, apds imaginado, transforma-se no constru-

ido, como resultado da organizacdo perceptual desenvolvida desde a primeira infancia.

Pelo que vimos, as Representacfes Sociais estruturam-se sobre pilares, desenvolvem-
se em forma de processo e utilizam-se de mecanismos para manter sua funcao externa e inter-
na. Essa funcdo é representada muito bem na Literatura: no caso do erotismo, 0s escritores
escreviam sobre as mulheres, fazendo a vez de armadura (funcéo externa); internamente, as
proprias escritoras deram sustentagdo ao discurso masculino sobre elas, com bem poucas ex-

cecoes.

3.2 Estrutura das Representacdes Sociais

As Representacdes Sociais tém um status simbdlico que afeta as relacbes que uma so-
ciedade cria e mantém e sdo associadas a tudo o que produz efeitos, principalmente em termos
de poder. Relacionam-se com todas as formas de interacdo transmitidas por meio de filtros
das linguagens, por meio de imagens e de uma logica natural. E através dessas interagdes, tém
como finalidade construir mentalidades e crencas que regem comportamentos (MOSCOVICI,
2007).

Analisemos primeiramente o status simbdlico das RepresentacGes Sociais a partir do
poder, esse destacado como um dos fatores que mais produz efeitos sociais. Foucault disse
que se o poder tivesse como fungdo somente reprimir e se agisse apenas através da censura, da
exclusdo e do impedimento como um grande super-ego, ele seria fragil, porque se revelaria s6
de forma negativa. (FOUCAULT, 1979). Mas o poder tem efeitos positivos, porque produz
saberes, ainda que em diagonal ; o poder sobre o corpo, baseado na disciplina militar, propor-

cionou o conhecimento fisioldgico e organico sobre ele.
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A questéo do poder relacionado com o status das Representacfes Sociais do erotismo
esta nas funcBes de censura e de recalcamento que ele exerce sobre o corpo, ja que ndo se tra-
ta de um corpo pétreo, imével. Na verdade, o poder ndo age sobre o corpo, mas através dele,
entranhando-se na forma de pensar e nas vivéncias do cotidiano e refletindo-se nos compor-
tamentos, nas escolhas e no modo de julgar a realidade. Ele interfere naquilo que se chama de
“afeto”, definido por Laplanche e Pontalis (1995) como o elemento das pulsdes relativo a ma-
nifestacdo dessa energia em direcdo a um objetivo. O outro elemento, a representacéo, é o
conteddo da pulsédo; cada representacdo é ligada a um quantitativo de afetos, e ambos se orga-
nizam na busca da satisfacdo pulsional. Quando o poder recalca e censura o erotismo, ele dis-
socia seu contetdo (a representacao) de sua manifestacdo (o afeto), e cada um sofre alteracoes
isoladamente. O afeto pode se inalterado, ser suprimido, transformar-se em outro tipo ou pode

se ligar a outra representacao.

Por esse movimento da organizacdo psiquica, entendemos como a censura externa
(poder) agiu sobre o erotismo feminino (forca pulsional) ao longo dos séculos, interferindo
nas manifestacdes eroticas por parte da mulher. O poder tratou de cindir ndo s6 0 masculino e
o feminino, mantendo o que o discurso biblico determinou no inicio dos tempos; cindiu tam-
bém a no¢do de propriedade da mulher sobre seu corpo, promovendo a separagdo entre a

consciéncia de sua estrutura bioldgica e a respectiva imagem.

Roland Barthes (2003, p. 93) se referiu a essa cisdo (que chamou de fragmentacao),
representada linguisticamente pela separacdo entre corpo feminino e desejo e suas multiplica-
coes:

Seu corpo estava dividido: de um lado, seu corpo propriamente dito — sua pele, seus
olhos —, terno, caloroso, e, de outro, sua voz, breve, contida, sujeita a acessos de dis-
tanciamento , sua voz que ndo dava o que seu corpo dava.

Gilka também representou poeticamente seu corpo cindido:

]

Esta alma que carrego amarrada, tolhida,

num corpo exausto e abjeto,

ha tanto acostumado a pertencer a vida

como um traste qualquer, como um simples objeto
sem gozo, sem conforto,

e indiferente como um corpo morto.

[-]
(Ansia de azul. CRISTAIS PARTIDOS, 1915)

Com essa separacdo, 0 esquema corporal passa a interpretar ndo seu ritmo bio-
fisiolégico, mas a atuar sob o estimulo de simbolos externos estranhos (porque desconforme

de seu natural) e estrangeiros (porque ndo havia memoria para tal).
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Na Literatura feminina de todas as épocas, essa interferéncia explica a anulacdo da
mulher como sujeito e objeto de seu préprio discurso, cabendo-lhe tdo somente o papel de ob-
jeto do discurso do sujeito masculino. Por isso, dizemos que a poética de Gilka voltou nédo a
um tempo inédito, mas a representacdes bastante esparsas da subjetividade feminina, princi-
palmente quando elas giravam em torno de Eros e de todo o emaranhado comportamental
enredado a partir dele.

O enraizamento e as dificuldades que se enfrenta para se desprender dele (o poder)
vém de todos os tipos de vinculos. E por isso que a nogio de repressdo, a qual ge-
ralmente se reduzem os mecanismos do poder, me parece muito insuficiente, e tal-
vez até perigosa (FOUCAULT, 1979, p. 149).

Isso ocorre porque, ndo necessariamente, esse poder age de modo concentrado. Ge-
ralmente é diluido em micropoderes, exercidos no cotidiano de forma quase imperceptivel.
Assim ocorreu com o erotismo feminino, que foi capturado por mecanismos religiosos em
nome da moralidade e reduzido ao meramente erético-sexual, ou seja, ndo tomado como eroé-
tico-prazer, estendido para além do sexo. E essa captura ndo foi dificil, porque o sexo é um
dos emblemas da sociedade, ja que a moral cristd sempre negou o prazer fisico e a sexualida-
de feminina desde o paganismo antigo. A negacdo foi tanta que o tema “sexo” tornou-se tabu

nos discursos familiares e sociais, 0 que foi propicio ao controle da sexualidade feminina.

Esse tabu foi reforcado pelas representacdes coletivas e depois, pelas sociais, que 0
mantiveram. E isso fez com que, pelo menos no Brasil, o tema fosse abordado de forma bis-
sexta por escritoras do século XIX, como: lldefonsa Laura César — primeira poeta a falar do
amor em tom erdtico, referindo-se ao prazer sexual; Adelaide de Alves Castro Guimaraes (ir-
mé de Castro Alves) — com poesias de tracos erdticos; Carmen Dolores e Délia (pseudénimo

de Maria Benedita Bormann) — que sugeriram sutilmente o comportamento erético da mulher.

Enquanto isso, Julia Lopes de Almeida, “dona Julia”, considerada impecavel como

mulher e mae, escrevia:

Ser mae é renunciar todos os prazeres mundanos, 0s requintes do luxo e da elegan-
cia, é deixar de apparecer nos bailes em que a vigilia se prolonga, o espirito se excita
€ 0 COorpo se cansa no goso das valsas [...].(sic)

Nesse discurso, a negacdo a expressao de qualquer sentimento prazeroso pela mulher
sustenta 0 modelo instituido socialmente, contrapondo qualquer prazer ao direito de ser mae,
como se tivesse de haver uma opg¢éo. Ela ndo nega sentimentos de prazer e sim enfatiza a re-

nancia a eles, como condigdo para a maternidade e até para aceitacdo social.

Fica clara a operacionalizacdo do poder através das Representacdes Sociais, no reforgo

da imagem materna por um metamodelo: a “dama exemplar” definindo o papel exemplar da
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mulher (um modelo falando de modelo). E o tipo do argumento que convence, porque nio é
feito s6 de palavras, mas de um pretenso exemplo e de reconhecimento social. Por outro lado,
se a Literatura, como toda arte, era considerada sagrada e se distanciava de aspectos rotineiros
da vida, nesse exemplo, ela sacralizou o papel do cotidiano feminino, numa fala em que sujei-

to, objeto e tema se confundem.

A operacionalizagdo é resultado da interacdo das Representacdes Sociais com meca-
nismos correntes, interpenetrados pelos fatores: filtro da linguagem ou crivo das informacdes
provenientes do ambiente, com a finalidade de manipular o pensamento e a realidade, dire-
cionar o agir dos individuos e seu comportamento; imagens, que sao as producdes mentais
baseadas em informacGes advindas de experiéncias visuais anteriores. Envolvem a percepc¢éo
e, muitas vezes, distor¢cdes subjetivas da realidade objetiva; l6gica natural, decorrente do sa-
ber cotidiano, especificamente de caracteristicas do senso comum, como a generalizacéo (0
que vale para um da mesma espécie vale para todos). Com esses mecanismos, as Representa-
¢des Sociais sdo criadas em uma relacdo causa-efeito entre coisas e fatos, com base em pre-

missas como “Nao existe fumaca sem fogo”, como afirmou Moscovici.

A poesia de Gilka foi a fumaca que gerou difamacdo contra sua pessoa. E a propria
critica, para ndo demonstrar a fuga da poeta ao controle repressor da época (ou a derrota do
poder controlador sobre ela), passou a separar a mulher que escrevia da mulher que sentia.
Mas independentemente de sua conduta recatada, pensava-se e condenava-se-a:

Serd que aquela (na poesia) era mesmo aquela (na vida) Gilka?

Serd que eles acreditavam mesmo que ela ndo era mesmo aquela? (perguntas da so-
ciedade, apud GLOTTLIEB, 1995, p. 29)

Padece (Gilka Machado), é certo, da tara da familia; mas é reconhecendo isso que
ela tem horror ao nome do pai. (LINDOLFO GOMES, apud PAIXAO, 1991, p. 180)

O questionamento e a condenagdo demonstram gue o efeito do ditado fumaca/fogo era
maior que todas as evidéncias de recato da vida de Gilka. 1sso porque o processo de criacdo
das RepresentacGes Sociais pde em funcionamento dois mecanismos fortes, ageis e comple-
mentares: a forma como o social se transforma em representacdo, e como essa representacéo
transforma o social, num movimento de retroalimentacdo. Os mecanismos s&o, respectiva-

mente, objetivacdo e ancoragem.

Objetivar, para Moscovici (2007, p. 71), € “descobrir a qualidade iconica de uma ideia
ou ser impreciso” e traduzir essa ideia em imagem. A nova imagem pode surgir da integracao
da nova a outras vigentes, passando ambas a funcionar no complexo imagistico. A objetiva-

cdo se utiliza da memoria, para criar o esquema figurativo, e da linguagem, para naturalizar as
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imagens novas. Na pratica, o individuo transforma a nova imagem em algo coerente com seu
referencial; elabora uma imagem do objeto segundo sua visdo de mundo e materializa-a com
base no senso-comum. Com isso, a nova imagem adquire significado conforme sua capacida-

de de compreensdo, como explicaram Costa e Almeida (2004).

Ja ancorar significa integrar cognitivamente as novas imagens ao pensamento preexis-
tente, tornando familiar o ndo-familiar. Elas sé&o classificadas, nomeadas e comparadas com as
de uma mesma categoria tematica do paradigma vigente, estabelecendo com essa rela¢des po-
sitivas ou negativas. E a medida que a conversa coletiva progride, elas vdo sendo incorpora-
das ao cotidiano, os comportamentos vao se ordenando em torno delas, os respectivos valores

vao sendo localizados (MOSCOVICI, 2007 ; 1978) e o imaginario social € ampliado.

Denise Jodelet, citada por Wilse Costa e Angela Almeida (2004), esclareceu que s6 a
objetivacdo ndo garante a insercdo de novas ideias/imagens/conhecimento no organismo soci-
al. 1sso porque nessa etapa esta-se lidando s6 com icones, o que ndo permite a fluidez da co-
municacdo. A ancoragem (segundo processo) vem em complemento para fixa-las, porque ai
as imagens (icones) ja encontraram um suporte cognitivo e representacdes familiares, que tor-
nam possivel a expressdo da nova ideia por comparacdo, por aproximacao, por analogia ou

outra forma.

A ancoragem garante a objetivacdo por meio de trés formas de representar a realidade:
a cognitiva (integra a significacdo da novidade); a de interpretacédo da realidade (associa novas
imagens as relacdes sociais) e a de orientacdo das condutas e relacdes sociais (compreende 0s
comportamentos, baseado na relacdo entre sujeito e novas imagens). A ancoragem é um me-

canismo fundamental da representagio social; ¢ a “domesticagao do estranho”.

Traduzindo os dois processos na pratica, na criacdo das Representacfes Sociais do
erotismo, a objetivacdo fundou-se na acepcdo de um Eros, sendo estranha mas ambigua, desde
a Antiguidade. Basta vermos no discurso de Diotima de Mantinéia a Socrates, como ela o re-

presentou:

Eros ndo é um deus nem um homem: é um deménio, um espirito que vive entre 0s
deuses e 0s mortais.[...] Sua missdo € comunicar e unir os seres vivos [...] E filho da
Pobreza e da Abundancia, e isso explica sua natureza de intermediario: comunica a
luz com a sombra, 0 mundo sensivel com as ideias. (Apud PAZ, 1994, p. 42)

Essa descri¢do acolhe qualquer imagem de Eros, inclusive a que o reduziu ao sentido
meramente erético/sexual, ancorada no principio biblico do pecado original e do dominio da

mulher pelo homem. Segundo o livro do Génesis, 3-16, 0 homem, ap6s comer do fruto proi-
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bido, denunciou a mulher por isso. Deus entdo a castigou: “Multiplicarei as dores de tua gra-

videz, na dor darés a luz filhos. Teu desejo te impelira ao teu marido e ele te dominara.”

Isso explicaria o que Moscovici afirmou sobre as Representacfes Sociais, que elas ndo
sdo causa e sim, o efeito de uma causa. Mesmo diante de uma linguagem metaforica, a verda-
de é que foi grande a influéncia religiosa de sua significacdo na clivagem real do erético fe-

minino em sagrado e profano.

Mas se analisarmos o erotismo para além do contexto biblico, vemos que as Represen-
tacOes Sociais desse erotico seriam o efeito ndo s6 de uma causa biblica stricto sensu. Ainda
vemos, nos dias atuais, o sentido forte do pudico feminino em religides ndo baseadas no Ve-
Iho Testamento, como o Islamismo. Significa que a figura de Eva ndo responde pela imagem
negativa do er6tico feminino. Talvez esse papel caiba mais a Lilith, pois em tradigdes prime-
vas, encontramos seu mito com a mesma conotagao de “demonio da noite, ardente”.*° Entao,
ficaria Eva com o modelo da submissao feminina, pois “Esta sim ¢ osso de meus 0ssos ¢ cal-
ne de minha carne !” (Génesis 2:18). E chamou-a Eva, “porque era mae de todos os que vi-

vem” (Génesis 3:20).

Os mecanismos de criacdo das representaces do erotismo talvez se aproximem mais
do cerne das representacdes coletivas de Durkheim, que tém um carater impositivo . Ele con-
trapds as representacdes coletivas as individuais, representadas pela consciéncia de cada um e
pela subjetividade, consideradas flutuantes e perigosas a ordem social. A compreensdo deter-
minista das representacfes coletivas tem como finalidade integrar a sociedade através da o-
brigacdo, caracteristica que empresta aquelas um aspecto sagrado, do que recorre seu carater

estatico, a conformidade e a submissdo da sociedade.

Mas apesar de esses tracos das representacdes coletivas serem plenamente observados
na nocao corrente do erotismo até os anos 70 (séc. XX), na poesia gilkiana, as representacdes
do erotismo ndo sdo coletivas, porque a poeta, mesmo integrando a sociedade, destacou singu-
larmente suas ideias do conhecimento social que partilhava. Nada impede que os individuos
deem a suas representagdes um toque singular, advindo de seu entendimento e das experién-

cias particulares com o objeto, os quais proporcionam percepcoes e apreensoes diferentes des-

19 Mitos identificados pela raiz Lil. Na mitologia assirio-babil6nica, essa raiz é formadora do nome de espiritos
malignos, Enlil, Ninhil, Anhil; na liturgia acadiana e mesopotamica, ha preces e esconjuros enderegados a L.ilitu,
Lilu, que representam figuras malignas; na mitologia grega, a Empusa significa literalmente “aquela que se in-
troduz a forga”, o demdnio feminino que obedece a noite. Mitologicamente, é semelhante a Lilith hebraica Essas
tradicBes constam de testemunhos orais, compilados em textos de sabedoria rabinica, predecessores da versdo
biblica dos sacerdotes, conforme Sicuteri (apud BRITTO, 1997).
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se objeto em relacdo as da sociedade. Assim, no caso de Gilka, enquanto a sociedade associ-
ava a imagem de Eros ao pecado, ela dizia:

L]

Odor que o sangue inflama e que um desejo imenso/
de prazeres sensuais em nossas almas ferra,

quer perfume o brancor de um rendilhado lenco,
quer percorra a cantar as planicies, a serra.

[-]
(Sandalo. CRISTAIS PARTIDOS, 1915)

Em sua estruturacdo poética, Gilka “objetivou” novas representagdes do erotico, asso-
ciando sua qualidade icbnica a imagens sensoriais e da natureza; misturou-as a representacoes
tabus do er6tico como prazer carnal, ideia a qual ele foi reduzido pelo senso comum. Ancorou
metaforicamente os novos icones em palavras representativas de agdes corriqueiras da socie-
dade, classificando o desejo e o prazer sensual como perfume e canto. Com isso, as novas i-
magens do eroético passariam a ser tratadas na perspectiva das categorias sensoriais e da natu-

reza, revestindo-se de seus valores.

Comprovamos que o posicionamento autbnomo do sujeito € o principal fundamento
das Representagdes Sociais, decisivamente esclarecido por Moscovici (2007, p. 55) em rela-

cdo as representacdes coletivas, impositivas e estaticas:

Aceitar e compreender o que é familiar, crescer acostumado a isso e construir um
habito a partir disso € uma coisa; mas é outra coisa completamente diferente preferir
isso como um padrdo de referéncia e medir tudo o que acontece e tudo o que é per-
cebido, em relacdo a isso.

Esse € um processo tipico das sociedades modernas, caracterizadas pelo pluralismo
cultural decorrente das rapidas mudancas econdmicas e politicas. Esse quadro condiz total-
mente com o contexto sociopolitico vivido por Gilka (efeitos da visdo racional e da reestrutu-
racao da sociedade ap0s a escravatura e outros), cujos fundamentos convergiram para a simul-
taneidade de movimentos literarios distintos (Parnasianismo, Simbolismo e Pre-Modernismo).
Assim, afirmamos que, na época de Gilka, imperavam representacdes coletivas do erotismo, e

sua poesia contribuiu para a introducdo das RepresentacOes Sociais dele.

As Representacdes Sociais ndo revogam as coletivas e sim, ddo-lhes novas roupagens,
a partir das transformacg6es conjunturais com as quais 0 sujeito interage autonomamente. Farr
(2003, p. 45) esclareceu que “ha, na atualidade, [...] representagdes que sao verdadeiramente

coletivas”. O erotismo, até a década de 70 (século XX), era uma delas.
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Mas se nas Representa¢BGes Sociais ha espago para participagdes contrarias a visdo da
sociedade, a questdo esta em vencer o costume da submissdo as expressdes do poder domi-
nante. E isso ndo deixa de ser uma atitude desafiadora, pois em relacdo a mulher, houve todo
um “investimento” em sua educa¢do para a castidade, o que a afastou, opressivamente, da
construcdo saudavel de sua subjetividade. Além disso, as Representa¢fes Sociais, em sua cri-
acdo e manutencdo, concorrem com outros fendmenos populares que apoiam seus nucleos

figurativos e classificagdes categoriais, enquanto condicionam o individuo.

Se, por um lado, o costume leva a acomodacgdo do pensamento e, consequentemente
das acGes, por outro, a repressdo embutida nessa acomodagéo pode erupcionar. E isso ocorre
tanto na perspectiva do pensamento, como na pratica cotidiana e na prdpria arte.

Se a possibilidade da (sic) transgresséo falhar, abre-se a da profanacéo [...] Se o in-
terdito deixa de agir, se ndo cremos mais no interdito, a transgressdo torna-se impos-
sivel, mas um sentimento de transgressdo é mantido, se for preciso, na aberrag&o.
(BATAILLE, 1987, p. 131)

Maria Rita Kehl (1996) afirmou que, intimamente, as mulheres gostam da ideia de
possuir uma sexualidade insubmissa, desorganizadora do pacto civilizatério, tornando-se por-
tadoras da transgressdo. Por outro lado, a transgressdo ndo representa a negacao do interdito,

mas sim sua superacao, como disse Bataille (1987).

Para Miriam Chnaiderman, sem viola¢ao nao ha arte, e “o erotico ¢ aquilo que sempre

traz possibilidades multiplas, desordenando lugares de ser.”

Isso justifica por que a poesia gilkiana surpreendeu pelo duplo imprevisto: “desaco-
modou” o pensamento social, e ela foi a propria porta-voz de sua sexualidade. Também expli-
ca que Gilka néo deixou de reconhecer o erotismo feminino como um interdito social (como
demonstrado em varios pontos de sua obra), mas sim que sua fantasia poética ultrapassou-o,

ao propor novas representacdes para ele, outra realidade.

3.3 Representacdes Sociais e Literatura: correlatos e afins

Moscovici (apud SANTOS, 1994) considerava 0 homem uma maquina que processa
informagdes; ele deixa de ser um animal racional e se torna uma méaquina pensante. Porém,
essa maquina tem problemas: como ele processa informacdes que recebe de fora, as teorias
que ele elabora sobre o outro séo ingénuas, sem profundidade, e ele termina percebendo e a-

preendendo apenas os elementos que confirmam sua teoria.
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Em conjunto, o efeito desse fendmeno se multiplica e se fortalece. As pessoas que par-
ticipam dessa forma de conhecimento comum limitam-se a ele; n&o raciocinam nem analisam
seu contelido a distancia, para observa-lo melhor. Nao ha uma observacdo sem implicacdes
pessoais, 0 que leva o estado desse conhecimento a permanecer quase igual ou dentro de vari-
acdes que ndo incluem grandes mudancas. E varios fenémenos da vida cotidiana, centrados
nesse tipo de conhecimento, contribuem para que as representacdes originadas dele continuem

em seu papel.

As Representacdes Sociais necessitam associar-se a outras categorias da realidade co-
tidiana para se fixar, resistir e permanecerem fortes. Mas a despeito da proximidade, as Re-
presentacdes Sociais ndo se confundem com tais categorias no nivel simbolico. Elas sdo dife-
rentes, porque nascem do cotidiano, que ¢ considerado “realidade por exceléncia”, por se im-

por a consciéncia dos sujeitos.

Elas atuam em interface com fenbmenos concorrentes, como: senso comum, imagina-
rio, mito, opinido publica e ideologia, entre outros. O senso comum é um conjunto fragmenta-
do de concepcgbes sobre 0 mundo, contraditérias ou ndo, generalizadoras, envolvendo signifi-
cados, valores, conceitos e explicacfes. Esse conjunto penetra nas mentes e na afetividade,
interferindo no modo de agir e na préatica diaria das pessoas de forma tdo intensa, que nao se
questionam possibilidades de outras explicacfes para os fendmenos cotidianos. (LUCKESI,
1994)

O olhar acostumado do senso comum reduz a percepc¢do de mundo, criando preconcei-
tos e esteredtipos. E um conhecimento adquirido pelo fato de se viver em conjunto, nas mes-
mas condigdes sociais, de crenca e de valores. Como nasce naturalmente, a0 mesmo tempo
que a gramatica da lingua materna, a relacdo entre esses é estreita e justifica tanto a fluidez de
novas ideias como a manutencdo das velhas. Para o senso comum, o erotismo € algo que per-
turba a ordem simbdlica, organizada segundo proibicGes e repreensdes de uma sociedade mo-
ralista que trata o sexo ora de forma idealizada, como segredo, ora como libertinagem, peca-
do. Dai as Representagdes Sociais do erdtico na Literatura feminina também estabelecerem,
de certa forma, uma relacdo negativa com a imagem de Eros: ou porque havia siléncio (como
0 das poetas contemporaneas de Gilka) ou porque foi expressamente dito (como Gilka o fez
em seus poemas). Esse siléncio encontra eco nas mesmas questdes religiosas e de poder que

revestem a abordagem do erdtico e que George Steiner (1988, p. 31) confirma:

A primazia da palavra, daquilo que pode ser falado e comunicado no discurso, era
caracteristica do génio grego e judaico e foi trazida para o cristianismo. O sentimen-



68

to do mundo classico e cristdo esforca-se por ordenar a realidade no interior do do-
minio da linguagem.

Nesse conetexto, a Literatura (como outras artes) representa um dos empenhos de cir-
cunscrigdo da experiéncia humana aos limites do discurso racional l16gico e contido, servindo-
se da unido entre representagdo e mimesis. A Literatura reproduz abstratamente imagens, tan-
to de uma realidade social e psicologica reconhecida, as quais existem antes mesmo de serem
representadas, quanto de uma realidade ideal e mitica. Ela reproduz tragos e caracteristicas
dessas realidades, num contexto diverso do que é estritamente literario, ou seja, da Literatura

como resumo de sintaxe, versificagdo, rima e outros.

O estereotipo, produzido pelo senso comum, é mais uma representacdo coletiva “da
qual existem muitas copias, cOpias idénticas da representagao”, segundo Pedrinho Guareschi
(2003, p. 196). As RepresentacOes Sociais tém em conta a articulagdo do psiquismo do sujeito
singular com sua posicdo na sociedade da qual € membro. H4, entdo, formacdes intermedia-

rias, organizadas socioculturalmente de modo mais preciso, como disse Lane (2004).

O imaginéario também faz parte da representagdo como um tipo de traducdo mental da
realidade percebida. Seu processo ultrapassa o0 mental, indo além da representacéo intelectual
ou cognitiva. As producdes simbolicas sempre decorrem de praticas sociais, conforme La-
plantine & Trindade (1997). O imaginario sustenta-se no simbolico, numa relacdo profunda e
imediata: aquele se utiliza desse para se expressar ou mesmo para existir, passando do virtual
para algo mais préximo do real, como disse Castoriadis (2000), a partir dos movimentos dessa
realidade.

As representacdes, ainda imagens, encontram no imaginario a rede simbdlica institu-
cionalizada de que necessitam para se tornar Representacdes Sociais. Socialmente sancionada,
essa rede combina o componente simbdlico com diversas variaveis tematicas e se materializa
na realidade por meio do pensamento, das opinides e do comportamento, entre outros. O i-
maginario € o campo também da ficcdo literaria, e a alianca entre eles, segundo Costa Lima
(apud FERNANDES, 1999, p. 2), “cria um espago de tensdo entre o objeto real e a copia,
porgue o imaginario, ao reproduzir o real, desdobra-o e ndo s6 o repete.” Mas seja desdobra-
mento, seja repeti¢do, o imaginario é expresso tal como se constitui: em forma de imagens, de

simbolos.

Quanto ao mito — “fundador da vida e da acdo do homem e da sociedade”, segundo a
perspectiva antropoldgica de Laplantine (1988, p.115), — Moscovici (1978) diferencia sua re-

lagdo com as Representacdes Sociais, explicando que ele tende a gerar inércia e submisséo,
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principalmente diante da cultura dominante. Essa passividade é mais condizente com as re-
presentacdes coletivas, tanto que Guareschi (2003), citando Jahoda, afirmou ser o mito é mais

identificado com as representacdes coletivas, devido a sua pouca dinamicidade.

Confirmamos isso nos longos séculos de império masculino, sustentado pelo mito de
Maria (a inércia feminina ante a busca da castidade) e de Eva (a submissao pelo pecado origi-
nal). Na Literatura, outros mitos, em sentido lato, podem ser associados as representacdes co-
letivas: 0 de Francisca Julia, encarnando a “parnasiana boa demais”, ¢ o de Julia Lopes de

Almeida, poeta, “impecavel mulher e mae”.

As Representagdes Sociais ndo imobilizam; atuam a partir de observagdes, de anélise
dessas observagOes e das formas da linguagem de que se valem para se difundir e se reforcar.
Elas constituem vias de apreensdo do mundo concreto e circunscrito, desde os alicerces até as
consequéncias. Guareschi (2003) explicou que, nas sociedades modernas (tipica das Repre-
sentagOes Sociais), 0s mitos representacionais espalham-se rapidamente nas sociedades, mas

tém um periodo curto de vida, por serem logo substituidos; sdo comparaveis aos modismos.

Outro fendmeno que pode ser associado as Representacfes Sociais € a opinido publi-
ca, definida por Guareschi (2003, p. 193) como “uma situa¢do multiindividual, em que os in-
dividuos se expressam ou sdo chamados a se expressar, a favor ou contra uma condigdo espe-
cifica [...]”. Nao ha uma preocupag¢do em saber como se forma a opinido publica sobre algo.
As Representacfes Sociais se voltam para as dimensdes da constru¢do e da mudanca social
gue trazem novas ideias sobre determinado tema e demandam um novo processo de familiari-

zacdo em relacdo ao paradigma existente. Foi o que ocorreu com a poesia de Gilka Machado.

Quanto a ideologia — “processo pelo qual as ideias da classe dominante se tornam idei-
as de todas as classes sociais [...]“ (CHAUI, 1984, p. 92) —, ela é a ideia nuclear de uma repre-
sentacdo e aponta o rumo das praticas sociais com relacdo as transformacdes advindas dessa
representacdo. Nas Representacdes Sociais, a ideologia estad no direcionamento que elas dao

a0 comportamento social.

Além de esses fendmenos possibilitarem a fruicdo de novas ideias e temas ate esses se
transformarem em representagdes, no que tange ao erotismo, ele, por si so, favorece esse pro-
cesso. Como disse Foucault (1988, p. 98), “nas relagdes de poder, a sexualidade ndo € o ele-
mento mais rigido, mas um dos dotados da maior instrumentalidade: utilizavel no maior nu-

mero de manobras, e podendo servir de ponto de apoio, de articulagdo as mais variadas estra-
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tégias.” E isso era bem observado na sociedade da época, quando a expressao erotica feminina

foi associada a um lado “negro” da mulher (como dissemos anteriormente).

Pelo que vimos, as Representacfes Sociais se mantém por se assentarem em varios fe-
ndmenos do conhecimento popular e por aspectos que permeiam esse conhecimento (como o
poder). Elas tém em comum com eles o ambiente e as bases operacionais, o simbdlico e a lin-
guagem, mas diferenciam-se nos respectivos processos de articulagdo e de desenvolvimento.

A Literatura pode ou ndo refletir essa articulacéo.

Na Literatura, a simbologia da linguagem, poética ou antipoesia, tem levado a conclu-
sbes sobre uma estrita afinidade entre ela (a Literatura) e outras areas de estudo, como a Psi-
canalise (que busca o “rastro” do inconsciente nos escritos) e a Antropologia (a relativizago
das interpretacdes imprime especificidades socioculturais a obra literaria) e agora, as Repre-
sentacdes Sociais (que cristalizam conceitos nas falas e nos comportamentos). Isso porque
nosso cotidiano se passa no plano dos contetdos manifestos, portanto no imaginario. E esse,
para manifestar-se, além dos recursos individuais, pode valer-se do inconsciente, da interpre-

tacdo e de expressdes de fenbmenos sociais.
3.4 O simbodlico e a linguagem nas Representacfes Sociais e na Literatura

As RepresentagBes Sociais, nascidas e vingadas na realidade cotidiana, tém no simbo-
lico e na linguagem, talvez, seus principais pilares. Isso porque a imagem expressa situagoes
da realidade, conscientes ou inconscientes. Se bem observarmos, é em cima das imagens que
a religido reforca seus dogmas, suas heresias e constrdi a nocao de pecado, elementos com 0s

quais regula a formacéo dos individuos, de certa forma paralisando a fantasia.

As formaces imaginarias sdo ligadas ao sentido das palavras. Realidade e imaginario
se opdem nao como verdade e ilusdo, mas sim pelo fato de, mesmo sendo concreta a realida-
de, sua representacdo ser imaginaria. E sdo as palavras que medeiam essas formacdes, através
da apreensdo do referente. No discurso, significado e referente nem sempre coincidem; o sig-
nificado pode variar. Na representacdo simbolica, ndo interessa a forma como o discurso des-
creve a realidade e sim, como ele produz seus referentes internos, ou seja, como ele se associa
as formacdes imaginarias, nas quais se encontram as representacoes da realidade. (SIRGADO,
2000)
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Moscovici (1978, p. 111) afirmou que, nas Representagdes Sociais, para um esquema
conceitual se tornar real, d4-se o rompimento entre a norma técnica da linguagem®* e o Iéxico
corrente. Entao, “o que era simbolo apresenta-se como signo. E é natural que se procure entao
saber de qué, e que se queira fazer-lhe corresponder a uma realidade.”*? Na relago entre o
conceito e seu representamen, a associacao a se estabelecer entre imagem e referente deve ser
mais precisa, ante a abundancia de significantes que possa emergir das representacdes imagi-
narias particulares. . Quando a anterior associacdo estabelecida entre imagem e referencial

deixa de existir, restam 0 Signo e uma procura mais precisa para seu significado.

Podemos entender assim: nas Representagdes Sociais, a palavra erotismo, desligada da
imagem mitoldgica de Eros, busca outras imagens para ressignifica-lo, inclusive “for¢ando”

imagens negativas que permitam o controle concreto sobre 0 comportamento feminino.

Semioticamente falando, na teoria de Peirce, o simbolo ndo determina uma relacao pre-
cisa entre conceito e sua representacdo linguistica, devido a sua natureza, arbitraria e conven-
cional na relacdo com o objeto, permitir inferéncias outras de significagdo ou mesmo estra-
nhamento. Ja o signo tem a face figurativa das Representacdo Sociais, apresentando qualida-

des do objeto (icone) e conexdes desse com o universo do qual ele faz parte (indice).

Na citacdo de Moscovici, 0 novo conceito, sem palavra que o defina, procura apoiar-se
em algo buscando seu icone (“signo de qué”) e seu indice (“fazer-lhe corresponder a uma rea-
lidade”). Isso demonstra que esse novo conceito, transformado em Representacdo Social,

“ampara-se” na forca da imagem e de suas associac¢des indiciais com a realidade fatica.

Porém, ao se referir a ruptura da palavra com o léxico, Moscovici usou o verbo “ser”
no pretérito imperfeito, indicando a seguir o novo status semidtico do conceito: ele deixou de
ser palavra (“era simbolo”) e se transformou em imagem (“apresenta-se como signo”) (g.n.)
Por suas palavras, € como se 0 conceito mudasse de categoria representativa, ou como se bas-

tassem a ele so as representacdes iconica e indicial.

Discordamos do sentido literal dessa afirmativa, porque ndo pode haver rompimento
“definitivo” entre simbolo e conceito, sob pena de ndo ocorrer a mediagdo, e as Representa-
cdes Sociais permanecerem no plano das hipoteses. Por sua vez, a existéncia de relacbes sO
iconicas e indiciais com o conceito ndo proporcionaria as Representacdes Sociais a prolifera-

cdo de que elas necessitam para se tornar dominantes. Além disso, elas tém sua génese no

™ Na linguistica, vem o conceito (significado), depois a palavra que o representa (significante).
12 Moscovici associa o surgimento das Representaces Sociais (objetivacio) a abordagem psicanalitica da relagéo entre o
sujeito e seus simbolos. Foi a partir da Psicanalise que ele teorizou as Representa¢des Sociais.
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proprio ambiente do Iéxico e se propagam nas relagdes pela fruicdo do discurso. Somente as-
sim, instalam-se no senso comum, apoiadas em imagens de forte poder, para desfrutar de ca-

racteristicas que as traduzam como realidade.

Sirgado (2000) se aproximou da explicacdo de Moscovici, ao enfocar o0 processo de
mediacdo semiotica de Vigotsky. Segundo ela, quando determinado signi- ficado “perde ilu-
soriamente” sua densidade semantica, ele se transforma em uma imagem, numa representacao
imediata da realidade. Em outras palavras, fica a imagem, sem palavra para defini-la. O signi-
ficado (conceito/objeto) perde a forca de seu simbolo representativo, mas continua existindo
como tal, sem a mediacdo simbolica. Essa s vai ocorrer novamente, quando o objeto encon-
trar um novo simbolo que o represente na comunicagdo. Como disse Oliveira (1999, p. 26), “o

simbolo representa a mediacao entre nos ¢ o fenémeno”.

Diante disso, concluimos que o novo conceito ndo deixa de ser simbolo ou se deixa é
aparente ou momentaneamente, ideia aproximada da explicacdo de Sirgado. Entendemos, en-
tdo, que no citado dizer moscoviciano o sentido é: “o que era simbolo torna-se momentanea-
mente sO signo”. Nosso entendimento faz sentido, também, porque ¢ justamente da “amarra-
¢d0” semiotica entre icone, indice e simbolo que vem a unicidade das opinides e das visdes
que cercam as RepresentacBes Sociais; amarracdo que empresta a essas um carater de verda-
de, tornada inquestionavel. E entre os fendmenos correlatos descritos anteriormente, dois tém
um papel importante nesse sentido: 0 senso comum e seu provérbio “onde ha fumaga ha fo-
go”, citado por Moscovici como pressuposto da relagdo causa/efeito inerente as Representa-
¢oes Sociais; a ideologia e seu respectivo “a voz do povo ¢ a voz de Deus”, que inferimos do

contexto.

Mas se as Representaces Sociais sdo necessarias todas as categorias semidticas, a fim
de elas se manterem ante qualquer representacdo coletiva, para a Literatura é diferente: o sim-
bolo fala por si s6. Mais prédigo que o signo, € de sua polissemia que vém imagens Varias,
possibilitadoras de processos diferenciados entre o dado e o construido pelo escritor, bem co-

mo entre o construido e o recebido pelo leitor.

Moscovici demonstrou a estrutura particular das Representacfes Sociais, baseando-se
no pressuposto de que a toda figura corresponde um sentido e vice-versa; visa-se a destacar
uma figura e carrega-la de um sentido, entre todas as conotacfes que ela possa suscitar (g.n.).

Valdevino Soares de Oliveira descreveu:

A imagem é portadora da aparéncia da matéria-em-si. O objeto aparece a visdo en-
quanto (sic) aparéncia. A imagem tem um primeiro sentido, o de vulto, representa-
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céo, figura real ou irreal que evocamos ou produzimos com a imaginagéo [...] As
imagens pintam objetos, despertam emocdes e estdo numa linguagem que aspira a
visualidade. (OLIVEIRA, 1999, p. 41)

Por seu turno, Affonso Romano de Sant’Anna (1993), usando a imagem de sacraliza-
cao da esposa, afirmou que a ideologia ai contida, se analisada criticamente, comporta uma
dualidade: um nivel consciente de significado, ideolégico propriamente, no qual se encontram
as intencOes e a vontade de corresponder aquela imagem; um nivel inconsciente de significan-

te, que envolve o desejo oculto, “recalcado e recalcante da libido amorosa”.

Moscovici e Affonso Romano de Sant’ Anna usaram o modelo da teoria linguistica pa-

ra apresentar as respectivas teses:

a) Moscovici (1978, p. 65) b) Affonso R. de Sant’Anna (1993, p. 71)
figura Significado/Maria
Representacéo = Signo/mulher =
significagéo Significante/Vénus

Os modelos sdo iguais naquilo que matematicamente uma fracdo constitui: 0 numera-
dor determina a parte do todo ou, no caso, determina a figura (imagem) selecionada do total
de figuras do imaginario social. Porém, seus resultados s&o diferentes, nquilo que um quoci-
ente pode indicar do ponto de vista semiotico: nas Representacdes Sociais, com a ideologia
grupal “atravessando” as relagdes signicas para homogeneizar as percepgdes da realidade, o
guociente é canalizado para uma sé figura, denotativa e Unica; na Literatura, a ideologia pode
ser ambigua, manifestar-se ou ndo segundo a posicao do escritor ou a interpretacao do leitor,
possibilidade gerada pela polissemia do simbolo. Com isso, figuras outras evocadas pelo de-
nominador podem tanto ir ao encontro como de encontro a imagem de Maria, possibilitando
guocientes semanticos Unicos ou variados. Em resumo, observamos que esses modelos resu-
mem a dualidade de que falou Affonso Romano de Sant’Anna: a inteng@o de se corresponder

a imagem de Maria ou de corresponder aos proprios desejos.

A representacdo de Vénus (ou Afrodite) como o todo da significacdo (denominador)
implica uma incitagdo ao imaginario: Maria é parte de Vénus. Mito, irma gémea do Sol e filha
da Lua, Vénus simboliza a “estrela da manha e a estrela da tarde”, sendo dama das batalhas e
entregando-se ao prazer da noite, segundo Chevalier e Gheerbrant (2003). E se na manhd, por
parte do Sol (fonte de luz, olho de Deus), essa estrela pode encontrar Maria, é no prazer no-
turno que ela pode encontrar Lilith, também nascida da Lua. Nesse caso, Vénus seria a liga-

¢do entre os mitos de Maria e de Lilith.
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Em outra acepc¢do semantica, como significado e significante sdo frente e verso de um
mesmo objeto/conceito, sendo Maria o significado (conceito, contetdo) e Vénus o significan-
te (expressao fonica e/ou acustica do conceito), o entendimento é de que Vénus seria um dos
simbolos (nomes) de Maria. Seja assim ou no sentido diurno/noturno, Maria e Vénus estdo

interligadas, como sinbnimo de um conceito ou como parte do todo.

Mas desse comparativo vemos, em resumo, que enquanto as Representa¢des Sociais
fecham espagos para outras significagdes imaginarias, “comprometendo” ou “distorcendo” a
percepcao do sujeito pela imagem unica (icone), por rastros (indicadores/indice) que levem a
ela e pelo discurso corrente (simbolo), a Literatura faz o caminho inverso: ndo so requisita
potencialidades do imaginario para um desenvolvimento criativo, como desenvolve novas,

para sustentar as emocdes poéticas.

Ambos os percursos sdo facilmente observaveis: nas RepresentacGes Sociais do ero-
tismo feminino, a repressdo se apoia positivamente nas trés categorias semiéticas de Peirce.
H& um cerco em torno do er6tico feminino, que o controla pelo direito e pelo avesso, respec-
tivamente: na imagem de Maria (icone), no culto a castidade, comportamento indicador da
virtude (indice) e no discurso pudico, segundo os padrdes marianos (simbolo); na imagem de
Lilith (icone), mesmo sem a difusdo de seu nome, devido a relativamente pouca literatura so-
bre ela; nas expressdes sexuais femininas “fora” dos padroes, consideradas libertinas (indice),

e nos discursos eréticos femininos (simbolo), classificados como depravados.

Na Literatura, ha uma leitura de mundo construida linguisticamente sobre novos hori-
zontes ou horizontes ainda ndo percebidos. Conforme Regina Zilberman (1985), as descober-
tas que a construcdo linguistica possibilita com seus multiplos poderes impulsionam a exis-

téncia do préprio homem, situado em um universo simbdlico.

Assim, concluimos que, enquanto as Representacdes Sociais coibem, a Literatura libe-
ra. Nas Representagdes Sociais, quando a nova ideia é deixada na sociedade passa a ser “acei-
ta como uma realidade, uma realidade convencional, clara (sic), mas de qualquer modo uma
realidade” (MOSCOVICI, 2007, p. 73). Na Literatura, quando uma nova ideia sobre o estabe-
lecido é deixada na sociedade, esse é questionado e aquela constitui ameaga (como dissemos

antes).

Quem esta perdendo essas meninas € a Gilka Machado, com seus versos cheios de
sensualidade animal. (LINDOLFO GOMES, apud PAIXAQO, 1991, p. 180).
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Gilka, como definiu Paixdo (1991), expds o imaginario feminino por meio de imagens
do Simbolismo, com rejei¢do, principalmente, & imagem petrificada da mulher (estatua), as-

sim considerada pelo homem, e a sua imobilidade:

L]

Eu quisera viver sem leis e sem senhor,
tdo somente sujeita
tdo somente sujeita aos caprichos do amor...

]

Eu quisera viver dentro da natureza
Sufoca-me a estreiteza
Desta vida social a que me sinto presa.

[-]

(Aspiracdo. ESTADOS D’ALMA, 1917).

No Simbolismo, em vez de versos, 0 uso de simbolos se tornou a esséncia dos poemas,
e determinados simbolos se tornaram uma espécie de codigo do movimento, como um “guar-
da ou defensor do eu subjetivo [...] um atalho para a comunicagao”: simbolos naturais — de-
monstrando um desejo de fuga para longe de um ambiente desagradavel ao espirito e a criacdo
poética. S80 expressos por sinestesias, cores, paisagens visuais; simbolos miticos — com a fi-
nalidade de criar o mistério e equivocos de referéncias; simbolos de fusdo do abstrato com o
concreto — unindo o estado de espirito interior do artista a realidade fisica. O uso de metaforas
presta-se a essa unido. Esses ultimos foram a mais bem sucedida forma de simbolo da poesia
simbolista (BALAKIAN, 1985, p. 80, 84).

Gilka Machado utilizou proficuamente simbolos e figuras de linguagem na criacdo de
suas Representaces Sociais do erético feminino, como podemos verificar na analise de sua

lirica.
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4 A LIRICA GILKIANA E SUA REPRESENTACAO DE EROS

A obra de Gilka Machado, reunida na publicagdo “Poesias Completas”, de 1992, totali-
za 184 poemas, distribuidos em sete livros: Cristais partidos” (1915); “Estados de alma”
(1917); “Mulher nua” (1922); “Meu glorioso pecado” (1928); “O grande amor” (1928); “Su-
blimagao” (1938); “Velha poesia” (1965).

Por ter vivido numa época de confluéncia de trés movimentos literarios, Parnasianismo,
Simbolismo e Pré-Modernismo, tracos desses sdo encontrados em sua obra, como: sonetos,
presenca abudante de figuras de linguagem como antiteses, inversdes, paradoxos e metaforas,
tematica livre e outros. A esses tracos, somam-se outras caracteristicas como: disposicdo das
estrofes — dissilabos, trissilabos, tetrassilabos, pentassilabos e outros; variagdes quanto a mé-

trica — ora acompanha um padrdo, ora ndo — e quanto a rima, alternadas em sua maioria.

Mas apesar dessa confluéncia de caracteristicas também em sua obra, neste trabalho,
como ja dissemos, Gilka Machado é considerada poeta simbolista, principalmente pela forte
presenca da sinestesia, figura peculiar do Simbolismo. Tragos outros desse movimento — co-
mo linguagem fluida; carater de subjetivismo; um voltar-se para 0 mundo interior com aspira-
cOes para a transcendéncia, para a integracdo cdsmica e para a liberdade do espirito e procura
do eu mais profundo — sdo também encontrados na poética gilkiana. Ainda registramos carac-
teristicas como: poder e plenitude no uso do imaginario, livre associacdo de imagens, versos

sonoros, recorréncia a temas como o erotismo e outras.

Da associacdo entre as condi¢Ges que permearam seu trabalho, as caracteristicas do mo-
vimento simbolista e os proprios elementos poéticos, 0s poemas de Gilka Machado resultaram
longos, densos e intrincados, em sua maioria. Do ponto de vista formal, entre os poemas que
receberam titulo, observamos, na publicacdo fonte de pesquisa, critérios diferentes de padro-
nizagdo em cada livro. Exemplos disso sdo: em “Cristais partidos”, um poema ¢ nomeado e
esse titulo se estende aos proximos quatro ou cinco, que receberam uma numeragao sequenci-
al em algarismos romanos; no livro “Estados de Alma”, poemas sem titulagdo t€ém seu inicio
no meio da pagina, mas possuem como indicativo de cada come¢o um tridngulo de asteriscos;
no livro “Meu glorioso pecado”, varios poemas sem nome, que t€ém como indicativo de seu
comeco a primeira inicial maitscula em negrito, continuam no meio da pégina seguinte ou
ndo; no livro “Mulher nua”, os poemas sem titulo apenas iniciam no meio da pagina e, em

alguns, a finalizagéo é indicada por uma série de reticéncias. Além disso, ainda h4d poemas
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que mudam de “tom” em meio a seu curso, como se seu pensamento tivesse percorrido outros

caminhos antes de “retornar’” ao poema.

Essa descricdo se faz importante para demonstrar as condi¢es que rodeavam sua pro-
ducdo. Como ela mesma disse a Nadia Batella Gottlib na referida entrevista (1979), “Minhas
colegas todas escreveram com o cérebro. Eu escrevi com o corpo e a alma”; “Quem tinha di-

nheiro editava. Eu editei fiado”; “Os meus bons versos foram escritos na beira do fogao”.

Mas comprender a organizacdo dos poemas na publicacdo pesquisada ndo se fez de
pronto e, principalmente, exigiu a observacao dos critérios utilizados em cada livro, para que

pudéssemos com seguranca dizer se se tratava da analise de um fragmento ou néo.

J& para a andlise propriamente dita, a tecitura poética de Gilka permite tanto a leitura
corrente de poemas inteiros, como de fragmento deles, praticamente sem prejuizo semantico.
Reconhecer, entdo, se se tratava de trecho ou de um poema inteiro serviu para vislumbrarmos
um pouco o roteiro do pensamento da poeta sobre determinados temas e para situar os trechos
em relacdo a seu antes e a seu depois. A depender do poema, selecionamos fragmentos™ ou

ele inteiro.

Na selecdo para a analise proposta neste trabalho — identificar as Representacdes Soci-
ais de Eros na lirica gilkiana —, primeiro retomamos a nocdo de Dominique Maingueneau so-
bre “lugar” e “cena”, no intuito de, respectivamente: dimensionar a expressao da subjetivida-
de de Gilka Machado como falante e ouvinte de sua liberdade poética mais livre e liberta, tra-
duzida na construcdo de suas representacdes do dado; vislumbrar a cena erdtica particular que

ela criou com e para a expressao dessa liberdade linguistica, suas representacdes de Eros.

Ao lermos os poemas, identificamos simbolos recorrentes espalhados por sua obra, 0s
quais “saltam” espontaneamente de seu tecido poético. A “tonicidade” desses simbolos nos
versos e suas conotacdes conformam naturalmente categorizagfes semanticas, como as pro-
postas por Laurence Bardin (1997, bem como categorizacGes imagéticas referentes a modelos
armazenados na memoria, com 0s quais as Representacfes Sociais se relacionam de forma

positiva ou negativa, como explicou Moscovici (2007) .

Esses simbolos — principalmente substantivos, adjetivos, verbos — serviram de ponto
de partida para a identificagdo de Eros e do erotico ou, especificamente do Eros que Gilka

manteve subjacente em seu discurso e dos rastros dele, que ela implicita-explicitamente insi-

13 Os poemas na integra encontram-se anexos.
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nuou em jogos metaforicos e paradoxais de sua construcdo. A relagdo implicito-explicita re-
flete a condicdo ambivalente avesso/direito proporcionada pela interpretacdo, a depender da

Otica abordada.

A propésito da interpretacdo, especificamente sobre o real sentido do texto, Umberto

Eco, citado por Rabenhorst (2002, p. 2), explicou que:

Um signo ndo ¢ apenas alguma coisa que estd no lugar de outra coisa, ‘mas ele ¢
aquilo que sempre nos faz conhecer algo mais’. A condi¢do de um signo ndo é s6 a
substituicdo, mas a de que exista uma possivel interpretacdo. Dessa forma, se o
signo ‘é sempre o que me abre para algo mais’, ndo ha ‘interpretante que, ao con-
formar o signo que interpreta, ndo modifique, mesmo que s6 um pouco, seus limi-
tes’. (ECO, apid ROBENHORST, 2002, p. 2).

Em certa medida, essa afirmativa ampara o fato de a interpretacdo penetrar em um
“um tecido de signos” e em “uma malha de relagdes”, podendo recortar, deles, menos ou mais
simbolos e relagdes ou aquilo que a interpretacdo desse todo sugerir libertariamente. Nessa
Otica, interpretar teria o sentido daquilo que Derrida (apud RABENHORST, 2002, p. 2) defi-

niu como “tecer um tecido com os fios extraidos de outros tecidos-textos.”

Em cada poema de Gilka, tentamos extrair as redes de relacdo entre os simbolos, Vvi-
sando a identificar a composicao da respectiva cena.

4.1 Lugar e cena da poesia gilkiana para o dado e o construido, o tomado e o devolvido a
realidade

Na poesia de Gilka, identificamos em seus simbolos mais recorrentes — nudez, alma,
lingua, Lua, carne, méos, Senhor — uma malha poética tdo bem urdida, que dificil seria esten-
der um mesmo sentido a simbolos semelhantes em poemas distintos e alcangar neles a mesma
intencdo e nela, a representacdo do mesmo Eros. Em outras palavras, um simbolo ora repre-

sentaria Eros, ora néo.

Gilka Machado utilizou a imagem de sua nudez poética ora como fim, ora como meio
de construcdes eréticas. Em um poema sem titulo (p. 268)* (MEU GLORIOSO PECADO),
Gilka definiu sua nudez - “estou nua” - como um manto, a pele, e tratou-a como espectadora
passiva (na frase ha sé o verbo de ligacdo) de um movimento dialético que tem no espelho sua

sintese, pois é nele que a alma de fora e a de dentro se fundem em uma s6 imagem.

L]

% Embrulho-me num manto, olho o espelho: estou nua,
a alma fora de mim, zombando dos refolhos

% A numeracéo dos versos segue a do poema inteiro.
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em gue me abrigo, a alma a fugir-me pelos olhos,
ébria de po de lua.

[-]
Com uma nudez desnuda de sensualidade (nudez fisica como meio poético), ela identi-
ficou nessa ebriedade o cerne de seu verdadeiro nu, de seu real despojamento, centrando ico-
nicamente seu erotismo (objetivacdo) em sua alma, apoiando-o na ideia de espiritualidade

(ancoragem).

O mito da alma alude a um poder invisivel que se manifesta em atos simbolicos: no
sentido religioso, conduz aos céus ou ao inferno; no sentido psicoldgico, representa a ideia
junguiana do animus, sede inconsciente dos desejos masculinos na mulher, e da anima, sede
dos desejos femininos no homem, numa remisséo aos v. 61 e 62 (espaco das pulsdes e dos

desejos manifestos).

Esse Eros (a alma) é representado por ou representa um ente ndo materializado e imor-
tal, cuja esséncia e energia constituem, do ponto de vista religioso, o proprio sopro de vida.
Com isso, ele assume um trago transcendental que liga o corpo ao universo, a natureza. A
perspectiva psicoldgica é semelhante: Eros corresponde a nogdo freudiana primeira de subs-

tancia viva, representando o elo fundamental que liga o corpo ao prazer, a vida.

Gilka Machado revestiu o mito in natura de Eros, como sopro e substancia, alma de
fora e alma de dentro, das defini¢cdes descritas em “O banquete”: virtude e felicidade; deus
jovem e velho; que ofende e vive em harmonia; € masculino, feminino e androgino; descende

da pobreza e da riqueza.

No movimento dialético (“a alma fora de mim, zombando [...] a alma a fugir-me”), ha
um ir-e-vir de fora para dentro e desse para fora, a sugerir a imagem de Eros como um inter-
mediario que transmite o que vem dos homens para o interior e 0 que vai desse para 0s ho-
mens. E uma mediacdo de mao dupla, na qual a alma repartida faz um papel distinto: a exter-
na funciona como um superego critico, podendo esse ser seu proprio texto, a zombar do que
ela esconde (alma de dentro) nas ou com as palavras, enquanto se finge de nua (zomba dos
refolhos); a interna funciona como o efeito da reflexao critica: “descoberta” em seu artificio (a
nudez dos refolhos), a alma constrangida foge (porque foi zombada). Ambas sdo faces com-
plementares, demonstrando que nem o nu gilkiano € nu, nem sua alma é invisivel ao espelho.
Chevalier e Gheerbrant (2003) explicaram que a alma é também um espelho, e sua numinosi-

dade provoca o terror do autoconhecimento. O eu lirico tomou consciéncia de seus refolhos.
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Sobre a complementariedade entre interno e externo, Nabor Nunes Filho (1994, p. 26)
afirmou que o erotismo € uma compulsao interior, porém, ndo uma interioridade que se con-
trapoe a exterioridade; ¢ um “dualismo [...] em termos da complexa intimidade total do nosso
ser, o que nao deixa de incluir a propria ‘exterioridade’.* A ideia de “faces de uma mesma
moeda” une ndo s6 a alma interna com a externa, mas o abrigo e a fuga, o embrulhar-se e a
nudez. Ha ai a nogdo de um Eros dual, correspondente a defini¢do de Eriximaco, que o repre-
sentou como um deus Amor duplo atuante sobre os corpos. Essa dualidade é que permite a

continuidade do ser, porque preenche o vazio provocado pela repressdo ao desejo.

O adjetivo associado a alma (“alma ébria de p6 de lua) denota a auséncia do racional
0u 0 excesso do convencionalmente elaborado. Ja a locugdo adjetiva “pd de lua” tem entre as
significacbes do mito da Lua a fecundidade feminina, a qual, sendo particula (p0), representa
s6 uma das funcbes do erotismo e corresponde a designacdo freudiana de Eros, como princi-
pio de todas as pulsdes de vida. Segundo Freud (1977), essas pulsdes (Eros) mantém a coeséo

entre tudo o que vive e podem se concentrar tanto em sintese como em particulas.

Por outro lado, “p6 de lua” tem em oposi¢ao “pd de terra”, com ambas as interpreta-
¢oes levando a Lilith por caminhos diferentes: como “p6 de lua”, por ser ela considerada no-
turna e sombria, excomungada por sua rebeldia; como “p6 de terra”, porque sua reclamada
liberdade era justificada pela origem de sua criagdo: o mesmo “p6 de terra” que Adao. “[...]
Lilith ndo é um pedaco do homem, ndo nasceu de sua costela, mas, foi criacdo independente
de Deus. Como tal, brigava por sua igualdade, liberdade para agir, mover-se, escolher e deci-
dir, argumentando que, como Adao, ela fora criada do p6 da terra.” (BRITTO, 1997, p. 18)
Com a metonimia da lua, temos a fusdo céu/terra, emprestando ao Eros lilithiano a mesma

dualidade que permite a continuidade do ser e preenche o vazio.

Em outro poema sem titulo (p. 301) (MEU GLORIOSO PECADO), Gilka Machado se
referiu a seu estado de liberdade e de levitagdo, concentrando-o na lingua (“liberta e levitan-
te”), como orgao da vida, de seus sabores e de poténcia erdtica real e imagética, a tltima

construida por meio de o erotismo:

]

Lépida e leve
> guardas, 6 lingua, em teu labor
gostos de afago e afagos de sabor.

Es t40 mansa e macia,

que teu nome a ti mesma acaricia,

gue teu nome por ti roga, flexuosamente,
1% como ritmica serpente
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-]

Es[..]
o divino pecado

[.]
% que a Terra povoa e despovoa,
quando é de seu agrado.

-]

%01...] © minha louca lingua,

do meu Amor penetra a boca,
passa-lhe em todo senso tua méo,
enche-o de mim, deixa-me oca [...]

[.]

% |ingua do meu Amor velosa e doce,
gue me convences de que sou frase,
que me contornas, que me veste quase,
como se o0 corpo meu de ti vindo me fosse.

A linguagem quase tétil da poeta priorizou, na criacdo de imagens (objetivacdo), nu-
cleos semanticos constituidos de substantivos e adjetivos, valorizando o Iéxico, considerado o
vetor das Representagdes Sociais (HARRE, apud JODELET, 2001). Versos como “O minha
louca lingua” (v.30) e “lingua do meu Amor velosa e doce” (v. 36), sem qualquer verbo, de-

monstram lascivia em si mesmos, dispensando reforco e traduzindo um estado: o erético.

Nos apelos vocativos —“6 lingua/ 6 minha louca lingua,/lingua do meu Amor”—, 0
simbolo da lingua condensou varios prazeres (Eros): a metafora do paladar (v. 6), no trocadi-
lho sinestésico “gostos de afagos e afagos de sabor”, sugere um jogo simbiotico (o gosto afa-
ga a lingua que produz o gosto) que traduz 0 movimento erogustativo protagonizado pela lin-
gua, um Eros encarnado metonimicamente. A cena é a de um eu lirico que faz apelos a lingua,
buscando realizar suas paixdes. Ela simboliza a chama, por possuir a mesma forma e mobili-

dade dessa.

Na referéncia a caricias eréticas (v. 7, 8, 9 e 10), a autossuficiéncia alude a insubmis-
sdo, a imagens transgressoras de um Eros ndo regulado. Na sugestéo ao pecado original (v.17,
18, 19, 20 e 21), num possivel tdpico de cena, ele € a prdpria serpente, dona do sim e do néo.
Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2003) esclareceram que, no plano humano, a serpente
constitui um simbolo duplo da alma ¢ da libido; “ela brinca com 0s opostos, € fémea e macho,

gémea de si mesmo”’; é enigmatica e secreta. Isso explica a autossuficiéncia desse Eros.

Como foco da libido (v.30, 31, 32 e 33), ha um Eros-paixio expresso no vocativo “O
minha louca lingua”, o qual desconstr6i o senso do outro, foco do desejo do eu lirico. Ha nes-

2% 9

Ses Vversos uma sinestesia que mistura o tato ao paladar — “tua mao”, ”’penetra a boca” —, So-
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brepondo sensagdes e criando impressodes. O verso “enche-0 de mim, deixa-me oca” propde o
esvaziamento de sua paix&o, 0 qual esta associado ao adjetivo do v. 30 “louca lingua”. O lou-
co ¢ um ser livre, porque nao obedece regras. Logo, a “louca lingua” vai encher o outro do eu

lirico.

A referéncia ao idioma (v.36, 37, 38 e 39) tem no termo “frase” a chave para Eros:
Gilka é frase de seu texto ou, ante todas as expressdes verbais, seus textos sdo particulas das
imensuraveis possibilidades linguisticas. Isso significa que suas representacdes de Eros, mes-
mo ampliadas em sua cena poética, se comparadas ao contexto social da época, sdo ainda
poucas. Haveria, entdo, do ponto de vista da Literatura, tantos Eros quanto as construgdes lin-
guisticas permitissem representar (o simbolo é prddigo). E na perspectiva das Representacdes
Sociais, haveria tantos quantos pudessem ser objetivados (descobrir uma qualidade iconica),
ancorados (encontrar um contexto para as ideias novas) e tornados familiares, em nivel de

SENso comum.

Nabor Nunes Filho (1994, p. 45) afirmou que “a palavra ¢ fonte de prazer”. Citando
Nietzsche e Rubem Alves, acrescentou, respectivamente: “inventamos as palavras para que
pudessemos (Sic) ter prazer nas coisas”; “a palavra é a ponte que o desejo constroi sobre o va-
zi0”. Se no primeiro e no segundo encontramos a justificativa de que a poesia gilkiana engen-
dra-se como um dos Eros da poeta, no terceiro fica claro, mais uma vez, o papel da Literatura,

como reprodutora de imagens da realidade real ou psicoldgica.

Por sua vez, o Eros/lingua/texto gilkiano ndo s6 contém as outras linguas (paladar, in-
submissdo, serpente, libido) como € geradora delas, em sua representacdo simbdlica. Haveria

uma aproximacdo dessa imagem a do Eros mitolégico primordial, reprodutor.

Em “Dentro da noite” (p. 42) (CRISTAIS PARTIDOS), diferente de outros poemas ci-
tados nos quais a alma representava seu Eros, a poeta e ele (Eros/alma) se submetem a um
“chamariz” externo (o perfume) que supera a ebriedade do p6 de lua ou a substitui, dando a
entender sua completa subserviéncia ao prazer do momento ou a qualquer representacdo de

Eros que se apresentasse.

]

® A alma nos fica inteiramente presa
de um mistico langor,
ao perfume que exalam na devesa
os laranjais em flor.

H& um ruido de oragdo de longe em longe

10 []
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e 0 vento reza como um velho monge.

L]

13 Enquanto a noite fulge toda acesa
para a festa do amor,
véo desfolhando as flores da pureza
os laranjais em flor.

[-]
Simbolicamente, o perfume € um dos elementos de oferenda aos deuses, para agrada-
los. E expressdo de virtudes, simboliza memoria, luz e purifica, segundo Jean Chevalier e
Alain Gheerbrant (2003). Pelo v. 5 e 7— “a alma nos fica inteiramente presa” ¢ “ao perfume
que exalam na devasa” —, 0 perfume se oferece ao eu lirico, colocando-o na posi¢do de deusa
virtuosa e pura. A cena da natureza expressa pelos laranjais confirma a virtuosidade e a pure-
za. A referéncia a perfumes, flores, frutas, animais, pedras, o divino, era um recurso utilizado

por poetas como Narcisia Amalia e Adélia Prado, para se referir a sexualidade:

S6 juncam minha senda agros abrolhos.
Mas que importa esta dor que me acabrunha,

( Narcisia Amélia. RESIGNACAO)

E na presenca d’Ele que eu me dispo. )
(Adélia Prado. © MODO POETICO)

A esse recurso Cabafias (2005) chamou de eufemismo. Mas discordamos dessa defi-
nicdo, por ser essa figura de pensamento definida como a substituicdo de uma expressdo brus-
ca por outro menos forte. Preferimos chamar de metéfora, cujo conceito é mais amplo e ampa-

ra comparagdes em qualquer nivel.

Na verdade, a linguagem das transmutacdes € antiga, como podemos verificar na pro-
pria Biblia Sagrada, na qual imagens como a da serpente, por exemplo, sdo utilizadas para se

fazer mencéo a situagdes como a do pecado original e a suas consequéncias.

A mulher que puseste junto de mim me deu da avore, e eu comi!
lahweh Deus disse @ mulher: “Que fizeste” E a mulher respondeu: “A serpente me
seduziu e eu comi. (GENESIS, 3.12-13)

Receio, porém, que, como a serpente seduziu Eva por sua astcia, vossos pensamen-
tos se corrompam, desviando-se da simplicidade devida a Cristo. (2 CORINTIOS
11-3)

Mas Gilka Machado ndo apenas transmutou seu erotismo para o perfume e para os la-
ranjais, como os transformou em cumplices de seu prazer (v.13, 14, 15 e 16): a noite fulge e

os laranjais desfolham flores de pureza para a festa do amor. Ao juntar-se a propria fonte de
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seu prazer (os laranjais), a poeta dividiu sua alma com ela (a fonte) e se tornaram una, como

demonstra o obliquo “nos” (v.5).

A cena poética, instaurada pelo perfume dos laranjais em flor, foi criada para um Eros
que €, a0 mesmo tempo, principio (fonte) e fim (eu lirico), como se tudo se resumisse nele

mesma: origem do desejo e lugar de sua realizagéo.

A alusdo ao religioso nos versos “H4 um ruido de oragdo de longe em longe [...] € 0
vento reza como um velho monge”, que se interpdem entre as duas estrofes analisadas, esten-
de a essas um carater sagrado trazido pelo vento. Esse é o ponto de unido da sensacgéo carnal

com a natureza, que é divina, e justifica a busca de transcendéncia do Simbolismo.

Gilka repetiu essa cumplicidade com o perfume em “Aranhol verde” (p. 38) (CRIS-
TAIS PARTIDOS), um longo poema de 116 versos, expondo-se a0 mesmo prazer trazido por

ele:

]

% Sua fragrancia,
qual magnético fluido,
entre o meu abandono, o meu descuido,
chama, mesmo a distancia,
0 meu olfato,

*® que, ao seu apelo,
sente,

]

o0 prazer emoliente

[-]

No abandono do olfato ao apelo da fragrancia ha uma inversdo: o olfato ndo exerce
sua funcdo de buscar o prazer (do odor) e sim é arrebatado (buscado) por ele, que funciona
como uma forga externa maior, uma paixdo. Ha um reconhecimento da poeta ao poder dessa
forca — ““ entre o meu abandono, o meu descuido” —, que a deixa subserviente a seus caprichos
e reforcam a nogdo de sua nudez-alma, encoberta pela nudez fisica, do poema sem titulo (p.
268) (MEU GLORIOSO PECADOQ), anteriormente analisado.

O eu lirico ndo se utiliza do perfume para seduzir, mas sim é objeto de seducdo dele,
representando um sujeito paciente (que sofre a agcdo por meio de seu olfato). Cedendo seu lu-
gar de sujeito da acdo, transforma-se em coadjuvante na cena erotica protagonizada pelo per-
fume da trepadeira. Com isso, essa cena se torna meio etérea, sentido refor¢ado pelo adjetivo

“emoliente” — “o prazer emoliente”— provocado pela fragrancia.
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Deste poema “Aranhol verde”, resta um Eros sensual, mas igualmente associado a no-
cao do Eros primordial, principio do Amor. Nas palavras de Durigan (1985), a poténcia de
Eros, inicialmente demoniaca, necessita de domesticacdo até ser humanizada. Neste poema,
0s investimentos semanticos da poeta demonstram nédo so a internalizacdo de um Eros huma-

nizado, como algado a um nivel mais alto: transcendental.

Em outro poema sem titulo (p. 151) (ESTADOS DE ALMA), Gilka foi mais além em
suas transmutacdes cénicas, fazendo do péssego o foco da cena dos prazeres provocados por
sua veludez, desfrutando-os pelos sentidos: tato (v. 9, 14), visdo (v. 11, 13) e paladar (v. 5, 10,
13, 14).

! Tudo quanto é macio os meus impetos doma,
e flexuosa me torna e me torna felina.
Amo do pessegueiro a pubescente poma,
porque afagos de velo oferece e propina.

* O intrinseco sabor Ihe ignoro, se ela assoma,
no rubor da sazdo, sonho-a doce, divina!
Gozo-a pela maciez cariciante, de coma,
e 0 meu senso em manté-la inc6lume se obstina...

Toco-a, palpo-a, acarinho o seu carnal contorno,
19 saboreio-a num beijo, evitando um ressébio,
como num lento olhar te osculo o labio morno.

E que prazer o meu! que prazer insensato!
— Pela vista comer-te o péssego do labio,
e 0 péssego comer apenas pelo tato.

H& uma sinestesia plena nas transposic¢des gilkianas do erético para frutas (e flores, em
outros poemas) 0 que torna o uso de tal recurso particular, distante do que poderia correspon-
der, na linguagem plastica, ao sentido de “natureza-morta” (seres inanimados). Essa distancia,
porém, € que aproxima ainda mais a poética de Gilka das caracteristicas do Simbolismo. Tal
recurso € reforcado pelas trocas metaféricas da faculdade dos sentidos (sinestesia): comer pe-

los olhos; comer com o tato (v.13 e 14).

Nos v. 1 e 2, hd uma gradacdo — “me doma,/ e flexuosa me torna ¢ me torna felina “ —
que supde o processo de domesticacdo do Eros. O adjetivo “felina”, simbolizando ternura,
representa o auge do prazer corroborado pela satisfacdo explicita no v. 4 — “afagos de velo
oferece e propina”. Esse prazer inicial (da primeira estrofe) proporcionado pelo péssego € pro-
longado até o segundo verso do primeiro terceto — “saboreio-a num beijo, evitando um ressa-
bio”.

Nos v. 11 e 13, ela introduziu repentinamente um terceiro elemento na cena poética e a

ele se dirige (ainda que mnemonicamente), como indica o travessdo tipico do discurso direto
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(v. 13). Nesse ponto foi desvelado para o leitor o verdadeiro destinatario do poema, o ou-

tro/amado, representado metonimicamente pela imagem do “péssego do labio”.

Com a insercédo desse elemento ou alteridade (“te” ¢ adjunto adnominal nos dois casos,
substituindo o possessivo “teu’ labio), Gilka sai do didlogo frontal circular com a fruta e abre-
se num jogo triangular (poeta, fruta e alteridade), com o terceiro elemento ampliando o mo-

vimento da elaboragéo poética.

Podemos destacar trés aspectos nessa cena: primeiro, ainda que repentina, ha intencio-
nalidade na insercdo do terceiro elemento, tanto que esse torna claro o sentido dos v. 5 e 8,
quando Gilka revelou seu real (desconhece o sabor intimo) e a realidade (a razdo a mantém

lucida), respectivamente.

A intencionalidade é justificada do ponto de vista fenomenologico, conforme Otavio
Paz (1994, p. 172):

Em todas as nossas relagdes com o mundo objetivo — sensagdes, percepgdes, ima-
gens — aparece um elemento sem o qual ndo ha a consciéncia do mundo nem de nés
préprios: 0 objeto j& tem, no momento em que surge, uma dire¢do, uma intengdo.
[...] O objeto estd incluido na percepgdo do sujeito [...].

Sobre o real versus realidade, Laplantine e Trindade (1997, p. 79) afirmaram que o
imaginario (de onde vem a Literatura e por onde passam as Representagdes Sociais) “possui
um compromisso com o real e ndo com a realidade. A realidade consiste nas coisas, na natu-
reza, e em si mesmo o real é interpretacdo, é a representacdo que os homens atribuem as coi-
sas e a natureza”. Gaston Bachelard, citado por Vera Lucia Felicio (1994, p. 53), também
concluiu: “O fato imaginado ¢ mais importante que o fato real”, possivelmente porque no i-

maginado € que se pode encontrar 0 genuino do sujeito, deduzimos nés. Esse jogo entre reali-
dade, real e imaginado € que tece o poema.

O segundo aspecto diz respeito a mudanca na dinamica da construcdo discursiva, de
circular para triangular. No primeiro caso, o liame entre 0s sujeitos circunscreve as ideias,
praticamente fechando-as sobre si mesmas. E o que Sartre chamou de “circularidade dialéti-
ca”; Pradines, de génese reciproca, e Dufrenne (1969), de reciprocidade irredutivel. No dis-
curso triangular, ha uma desarticulacdo da cadeia circunscrita das ideias, esvaziando-a dos
pontos concentrados pela troca simbidtica e possibilitando que novos sentidos transitem por
uma terceira otica.(A presenca da alteridade nos v. 11 e 13 fez com que reléssemos o0 poema a
luz desse elemento.) Simbolicamente, como 0 homem é um jogo de contrarios, ndo encontra

um sentido conclusivo no circulo, porque esse funciona em torno do mesmo plano (a circula-
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ridade). Ja triangulo, em sua posicao normal (veértice para cima), simboliza o fogo e o impulso

ascendente, no sentido de se buscar a unidade com o superior.

No soneto de Gilka Machado, a circularidade (entre poeta e fruta), que também provo-
ca acomodacao, pode ser exemplificada pela manutengdo das rimas alternadas “oma”/”ina nos
dois quartetos. Elas denotam um compasso binario (eu/tu) que acostuma o leitor sonora e rit-
micamente e, por fim, maquinalmente. Nos dois tercetos, a inscri¢do da alteridade inscreveu
também novas rimas, “desmontando” os recursos fonicos das duas primeiras estrofes. Mante-
ve 0 sistema alternado no qual os dois “b” (v. 10 ¢ 12) se correspondem fonica (abio/abio) e
semanticamente (ressabio: sabor resultante da aderéncia; labio: que adere a algo na busca do
sabor). A diferenga sonora entre os quartetos e os tercetos “prepara” o cenario poético para a
revelacdo de Eros, situado no vértice do triangulo, por representar a inspiracédo original, ana-

logicamente associada ao péssego.

O terceiro aspecto dessa cena poética complementa o anterior: ao simbolizar o impulso
ascendente (por estar no vértice), Eros assume uma configuracdo sagrada — “sonho-a doce,
divina”—, da qual se pode derivar a experiéncia erética que Bataille definiu como religiosa
(“fora das religides definidas™), no sentido de religare. Eros corresponde, na mitologia, a ter-
ceira entidade da triade formadora do universo, 0 Amor (junto com o Abismo e a Terra, na

Teogonia de Hesiodo), responsavel pela reproducdo humana e da natureza.

Em outro poema sem titulo (p.161) (ESTADOS DE ALMA), Gilka volta a se entregar
aos efeitos da natureza, pondo-se espectadora ante a acdo de entes. Esses sd0 homeados com
mailscula alegorizante, recurso grafico do Simbolismo, cuja finalidade era conferir valor ab-

soluto a certos termos:

! Sinto-me langue, muito langue,
[-] |
Foge-me a vida...
Foge-me o sangue

[.]

E, enquanto eu desanimo,
a treva para mim vai se animando,
15 parece ter até gestos de mimo...

]

2 Venta?... N&o sei se é 0 Vento....
Estas enormes, palpitantes alas,
seja a Noite talvez que esteja, ora, a agita-las,

Fraqueza?... Sono?... Desfalecimento?...
- Ignoro o meu estado,
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25 porém julgo o meu corpo transformado
em liquido e, no ambiente, derramado...

Morro? — Nao; mas ignoro onde é que anda minha alma.

Fugiste-me, [...] meu Amor

Na languidez explicita de um corpo a mercé da natureza, a poeta ndo importa se a sen-
sacdo o desfalece (v. 1, 3, 4, 13 e 23) ou 0 enleva (v. 14), mas tdo somente a propria sensacao

e seus efeitos (v. 25, 26), produzindo o arrebatamento de si por fenGmenos espago-temporais.

Nos v. 13, 14 e 15, dois paradoxos se sobrepdem: o desanimo do eu lirico que “anima”
a treva, a0 mesmo tempo que o animo recebido pela treva é-lhe devolvido em “gestos de mi-
mo”. O movimento de retroalimentagdo marca a mesma correspondéncia externo/interno ob-
servada em “Meu glorioso pecado”, mas com outra configuragdo simbdlica. Aqui, externo
(treva) e interno (fraqueza, sono) encontram-se misturados no eu lirico, restando dessa mistu-

ra (fusdo) o corpo transformado em liquido, que entdo se derrama para o exterior ambiente.

Os simbolos criados por Gilka Machado no trecho poético acima sdo classificados
como simbolos de fusdo. Balakian (1985) explicou que esse tipo de simbolo é assim chamado,
porque funde o abstrato no concreto. Como os odores e o ardor que provocam um efeito si-
nestésico (caracteristica do Simbolismo), o externo e o interno também séo resultado da cone-
X80 que se estabelece entre mente e sentidos, causada por estimulos externos naturais. Baude-
laire, citado por Balakian, afirmou que esse tipo de estimulo, provocador de associagdes sen-
suais, desencadeia percepcdes que se reproduzem em metaforas. Em Gilka, as metaforas in-
vertidas produzidas pelos estimulos externos estdo nos v. 20, 21 e 22, com a “Noite agitando
o Vento”, ao invés de esse agitar aquela. Nos dois Ultimos versos — “ Morro? — N&o; mas ig-
noro onde é que anda minha alma./ Fugiste-me, [...] meu Amor” —, outra metéafora: alma fora

do corpo, representando o amor fugido.

Esse poema é um exemplo da afinidade erotismo/poesia tratada por Otavio Paz (1994,
p.- 49), que define: “o primeiro ¢ uma metafora da sexualidade, a segunda uma erotizagdo da
linguagem.” A explicacdo esta em que ambos nascem dos sentidos, embora ndo terminem ne-
les, pois em seu percurso, soltam-se da origem e se inventam em configuracdes distintas. As
sinuosidades da linguagem erética de Gilka estdo presentes, e a sensualidade esta clara (v. 1),

embora quieta, como se aguardasse um Eros que néo foi objetivado (v. 14).

O corpo ¢ um dos motivos mais férteis da obra gilkiana. Em “Fecundagdo” (p. 359)

(SUBLIMACAO), ela responde & provocacao erética do interlocutor (evocacdes), num percur-
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so poético ritualizado & maneira da sedugio: procura, encontro, entrega e gozo. E a montagem
textual de um espetéculo erotico, que Durigan (1985) afirma ser a finalidade desse tipo de tex-

to.

Nesse espectaculo, Gilka utilizou o corpo em duas configuracdes simbolicas: como ve-
iculo de seu movimento de ida do real para a realidade, seu desabrochar (“alma que quer ser

corpo”), e como fonte de inspira¢do poética, porque depositario de sensagcdes méagicas.

! Teus olhos me olham
longamente,
profundamente,
imperiosamente...
> de dentro deles teu amor me espia.

Teus olhos me olham numa tortura
de alma que quer ser corpo,
de criacdo que anseia ser criatura.

[-]

Nada me dizes,

> porém entra-me a carne a persuasio
de que teus dedos criam raizes
na minha méo.

]

Tem teu morbido olhar
penetragdes supremas

e sinto, por senti-lo, tal prazer,
ha nos meus poros tal palpitacéo,
que me vem a iluséo

de que se vai abrir

todo meu corpo

em poemas.

25

As estrofes sdo variadas (quintilha, terceto, quarteto e oitava) e representativas da cita-
da sequéncia ritualistica da seducéo, a qual também € variada em sua duracdo. Nos versos 22
a 29), 0 gozo maior (que as outras etapas) tanto pode se justificar pelo climax eropoético em
si, como pela intensidade do duplo sentimento provocado (v. 23 e 24 ): “o prazer da penetra-

¢do suprema” e 0 “prazer por esse prazer’, que instiga a escritura.

Na procura (v. 1 a 5), hd uma intencdo desvelada pelos advérbios — primeiro na insis-
téncia do tempo, depois, na assertividade do modo (os dois ultimos) —, que tém sua circuns-
tancia invertida em relacéo a semantica dos dois verbos: olhar € mais incisivo (mirar imperio-
samente) e espiar € mais furtivo (disfarcar, profunda e longamente). Lemos: a inten¢do do ou-
tro vem do desejo (olhar imperioso), ndo do amor timido (espiar longo). Sua excitagdo é a de

um Eros encarnado, que se sobrepde ao Eros-amor, de espaco ainda nao preenchido.
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O intento foi alcangado no encontro: Eros-alma (nudez erética, conotagdo semelhante
a do poema “Meu glorioso pecado”), em conflito (pela tortura), quer encarna-se, tornar-se ex-
pressdo material e acompanhar o movimento do corpo que se sup8e virgem de experiéncias
erdticas (v. 8) ou virgem daquela experiéncia particular. Ainda em estado de conflito, Eros-
alma que transmutar-se em Eros-encarnado, de modo a que o0 corpo cria¢do (sujeito) se possa
tornar corpo criatura (objeto). Na passagem do estado de criacdo para o de criatura, ha a rein-
tegracdo do desejo ao corpo. A reunido do outrora fragmentado a que se referiu Roland Bar-
thes permite juntar corpo propriamente dito, completo em intencGes e sensagdes, e voz ou, em

outras palavras, apropriar o lugar a cena.

Na entrega, o siléncio verbal, instalado desde a procura, descaracteriza o poder da fala
em nome do toque, demonstrando que falar ao outro nem sempre é suficiente para estabelecer
o dialogo, como previu Martin Buber (1974). A reciprocidade nascida do gesto primario ou do
toque é tributéria do poder coordenado dos sentidos (olhar e tato neste caso), sinestesia que
expressa uma combinacdo de significantes, enquanto clarifica ou reforga significados. Para
Nabor Nunes Filho (1994), pelo gesto, “linguagem silenciosa do corpo”, a trama das relagdes
vai sendo tecida e se dando a conhecer. Na cena, 0 corpo €, a0 mesmo tempo, mediador do
enredo er6tico e palco de suas proprias sensa¢fes. Com o gesto, 0 Eros-amor emerge da timi-
dez para cumprir seu papel de protagonista do espetaculo eropoético. O v. 15 concretiza a en-
trega, com a imagem da carne persuadida abrindo espa¢o para o Eros-encarnado e ja se esten-

dendo a etapa seguinte.

O olhar, languido no gozo, antes longo, profundo, imperativo e torturador, foi o con-
dutor da cena erdtica textualizada. Depois dele vem o corpo, agora vibrante, realizar sua vo-
cacdo para o prazer, ensejando um Eros ambiguo: ente carnal, porque filho de igual persua-
sdo; religioso, porque supremo em suas realizacdes; verbal (literario), porque persuade a carne

% ¢¢ 2% ¢

com agdes gradativas que levam a um climax semantico: “olhar”, “espiar”, “sentir”, “querer

5% ¢ 2% ¢

ser”, “ansiar”, “abrir-se”.

Nas RepresentacOes Sociais, conforme Moscovici (2007), para o nacleo simbélico
constituir uma referéncia, é necessario que o argumento do verbo corresponda a um sentido
tematico dentro de determinado campo semantico, observando se eles “causam”, em relacao
as representagdes pessoais do tema tratado. Considera-se o conteudo de cada verbo e sua in-
terpretacdo dentro do contexto ao qual se refere. Os verbos citados acima s&o determinantes
para a criacao de diferentes angulos de Eros no poema, principalmente por possibilitarem sua

ancoragem no amor e na seducao.
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Em outra perspectiva, a imbricacdo do simbdlico e da linguagem na Literatura e nas
Representacdes Sociais € tdo proxima que possibilita, no poema em foco, reunir na represen-
tacdo do Eros verbal com as demais acima citadas. E que essa imagem verbal, advinda do tex-
to/linguagem/idioma, engloba as demais, também por ser o poema, além de uma construcéo

linguistica, uma mimese das representacoes.

Por iguais razdes, podemos fazer a leitura de um Eros dual no fragmento do poema “E-
namoradas” (p. 318) (SUBLIMACAOQ), no qual Gilka Machado se debruca sobre seu amor a
natureza, caminho de seu erotismo. O fato de referir-se a ela (natureza) de forma téo intima e
pessoal faz com que neste discurso, mesmo fragmento, vislumbremos a ideia de natureza co-
mo corporeidade. Com ela, a poeta estabelece mais que uma troca: ela (a poeta) mesma € o
objeto de desejo de Eros (a natureza), subvertendo o principio mitoldgico e psicanalitico desse

mito como fonte de satisfagdo dos prazeres humanos.

Alias, Gilka utiliza com frequéncia o recurso da inversao, seja nas ora¢fes propriamen-
te ditas (na maioria das vezes na ordem indireta), seja em relacdo a seu espaco, colocando no
“tu” o enunciado do proprio discurso. Ela quer dizer que também ¢ desejada (como demonstra

neste poema), além de desejar (como o faz em outros).

Com a mudanca de posicdo ora eu ora ela, Gilka dinamiza um autoinvestimento em
seus desejos e modo de pensar e, a0 mesmo tempo, um contra-investimento nas representa-

cOes erdticas dominantes.

1 A natureza me ama, a natureza
me procura e me atrai,
escuto o apelo
de seus maltiplos labios de corola,

[-]

- Diante da natureza
assisto a fuga
de toda eu para ela:
sinto que o azul me absorve,
2 que a 4gua tem sede de mim,
que a terra de mim tem fome,

[.]
[..]

Natureza

cantas nos meus Versos;
vegeto nos teus cernes;
guando nos defrontamos,
um milagroso mimetismo

% nos unifica.
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[.]

s0 tu sabes chegar a minha carne
pelos caminhos secretos

%0 de minha alma;
sO tu me possuis inteira.

Neste fragmento, também identificamos um ritual eropoético marcado pela procura (v.
1 e 2), conquista (v. 3 a 22) e gozo (v. 48 a 51). Os verbos “procurar”, “atrair”, “escutar”,
“chegar” e “possuir”, promotores de construgdes tematicas (v. 1, 2, 48 e 51), permitem a ela-
boracdo da imagem de um Eros primordial (natureza) e de um Eros carnal (a poeta), sendo

que, como no poema anterior, o primeiro inclui o tltimo, por sua qualidade universal.

De entremeio, a poeta se coloca como espectadora de seu movimento (“assisto a fuga/
de toda eu para ela”) e dos movimentos da natureza dirigidos a ela (“o azul me absorve, a &-
gua tem sede de mim, a terra de mim tem fome”), denotando a participag¢do da consciéncia na

cena erotica, quanto a deixar-se conquistar e ndo sentir-se conquistada de repente.

Nos versos — “Natureza [...]/ cantas nos meus versos;/ vegeto nos teus cernes;” —, 0
foco do discurso mudou da terceira para a segunda pessoa, indicando que se consumara 0 mi-
lagre da unificacdo declarada nos v. 34 e 35. Desde ai, 0 eu lirico se dirige diretamente ao ou-
tro num discurso direto, como também demonstra a supressao do artigo “a”, do v. 1. Bataille
(1987, p. 121) afirmou que “o sentido ultimo do erotismo ¢ a fusdo, a supressao do limite. Em

seu primeiro movimento, ele pode ser definido pela existéncia de um objeto do desejo.”

Neste poema, o eu lirico como foco do desejo de Eros (v. 1 a 5; v. 19 a 21) ja indica
supressdo da forma tradicional de se pensar 0 mito, ainda mais quando ela rompe o efeito das
inscricbes masculinas em seu corpo, descartando a figura do homem como supridor do desejo
da mulher (v. 48 a 52). O advérbio “s6”, em duas situacdes, anula o papel dele na conquista

(v. 48) e no gozo (v. 52); na vida material (v.48, carne) e na espiritual (v. 52).

Diferente do poema “Enamoradas”, no qual o eu lirico funde-se com natureza simbio-
ticamente, em “Esbo¢o” (Sublimagéo, p. 358), a imagem do corpo € associada ao de outros
elementos da natureza, num estar “um no outro”, como definiu Emil Staiger (1972): a poeta
recorda a natureza como em um estado de graca. O eu lirico realiza com os corpos da natureza

uma comunhdao erética, numa cena contemplativa:

! Teus labios inquietos
pelo meu corpo
acendiam astros...

e no corpo da mata

% 0s pirilampos

de quando em quando,
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insinuavam
fosforescentes caricias...
e o corpo do siléncio estremecia,
chocalhava,
€Om 0S guizos
do cri-cri osculante
dos grilos que imitavam
a musica de tua boca...
5 E no corpo da noite
as estrelas cantavam
com a voz trémula e ritila
de teus beijos...

10

Para Nabor Nunes Filho (1994, p. 92), o corpo humano ¢ “um ponto de encontro de ou-
tros corpos”, do que deduzimos: o corpo da poeta interage com outros corpos da natureza, em
cenas metaforizadas pelo verbo acender (“acendiam astros”) e explicitadas pelo “e” da con-
jungdo aditiva. Alfredo Bosi (1977) se referiu ao “e” inicial em periodos, definindo sua liga-
¢do como um “além disso”. Esse “além disso” vai, aos poucos, levando ao climax, no caso, a

noite com as estrelas. Por sua vez, essas cenas tém origem na acgao inter-humana.

Nas Representacdes Sociais, as metéforas sdo o meio pelo qual a seméantica manifesta
as novas imagens e funcionam como redes de ideias. O conjunto de suas significacdes vai
cristalizar os sistemas de representacdo, afetando as relacGes simbolicas através do nucleo i-
magistico que generaliza as novas concepcbes no corpo social. Na Literatura, a pala-

vra/metéfora suscita o devenir da imagem.

O outro dessa agdo metonimicamente representado (“os labios inquietos”, “teus bei-
jos”) pode ser uma constru¢ao do proprio poeta, no sentido do que disse Martin Buber (1974),
guanto a palavra ndo se realizar plenamente, caso esteja s6 em funcdo do sujeito falante; esse
sujeito, ao falar (escrever), se dirige a outro, que deixa de ser uma instancia ficticia e se torna
pessoa, objeto do discurso. Em outras palavras, ha necessidade de se reportar a um outro, que

sera origem ou destino da construcao poetica.

99 ¢

Por meio das metaforas “corpo da mata”, “corpo do siléncio” e “corpo da noite”, Gilka
equipara os pirilampos, os grilos e as estrelas a si propria, enquanto na mesma proporgédo se
coloca e os coloca sob um céu pleno (de astros, de luzes, de musicalidade e canto), como se
fossem todos “frase” desse céu, fundo desse discurso amoroso, o proprio poema, ou nédo tives-

sem vida fora de seu amparo.

Por outro lado, embora a conjungdo “e” (v. 4, 9 e 15) possa sugerir que as cenas dos
corpos eram continuas, o fato de os referidos personagens (pirilampos, grilos e estrelas) tam-

bém serem estimulados pelo mesmo outro deixa claro tratar-se de cenas reflexas: os pirilam-



94

pos se insinuavam em caricias, os grilos beijavam e as estrelas imitavam a voz personalizada
nos labios do outro. As expressdes “teus labios” e “teus beijos” que, respectivamente, iniciam
e terminam o poema servem de liame dessas acdes, transformando os personagens em prota-

gonistas.

No plano formal, destacam-se as sinestesias, que vao emprestar a0 poema um carater
ludico, no qual os elementos personificados, mantendo suas caracteristicas, participam do jo-
go amoroso como humanos. Com isso, Gilka demonstra que, no erético, eu/tu, homem e natu-
reza se entrecruzam, e cada um a seu modo participa do encontro no gozo individual e dual,
contribuindo para o0 gozo pleno e amplo, num efeito multiplicador de sensacdes, porque po-

tencializado pela profundidade.

Em outro poema sem titulo (p. 298) (MEU GLORIOSO PECADO), Gilka Machado
usa alegoricamente as maos, emprestando a elas poder para o despertar de seu erotismo. Neste

fragmento, ela dialoga sobre as sensacOes desse despertar:

! Tuas maos sdo quentes, muito quentes
(mas que arrepios,
minha carne, sentes,
a0s seus macios
dedos!..); [...]

[-]
[-]

Com essas mdos que de volUpia, abrasas,
prendeste um dia minha mao:
% _ que desespero de asas! -
tua méo
me magoara 0 coragdo.

[-]

Tuas maos acordam ruidos

na minha carne, nota a nota, frase a frase;

colada a ti, dentro de teu sangue quase,
0 sinto a expressao desses indefinidos

siléncios da alma tua,

a poesia que tens nos labios presa,

teu inédito poema de tristeza,

vibrar,

[-]

na minha pele nua.

Alfredo Bosi (1977) explicou que as maos sdo portadoras do sagrado, quando batizam,
guando servem a Eucaristia, quando se comprometem em juramentos. Ainda sdo promotoras
do sustento e da propria construcdo da vida, desde seu sentido mais restrito ao mais lato,

quando falamos, por exemplo, por elas se abrem e se fecham oportunidades.
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As mdos, um dos sentidos humanos, teriam uma hierarquia sobre 0s outros, por seu
conceber pratico e material, como quando participa do jogo ladico, como instrumento que
transgride os limites impostos pelo principio da realidade, para antecipar os efeitos do princi-

pio do prazer.

No curso desta poesia gilkiana, observamos as mdos como meios de realizacéo préatica
erdtica (1.2 e 3.2 estrofes) e como forma simbolica de castracéo, pelo que impediu de realizar
(2.2 estrofe) — “Com essas méaos que de volupia, abrasas,/ prendeste um dia minha mao:/ - que
desespero de asas! -/ tua mao / me magoara o coragdo”. Iniciada com as maos associadas ao
principio do prazer, a sequéncia poética ¢ “interrompida” por uma imposi¢do inesperada do
principio da realidade. Nele, sem deixar de reconhecer o poder das maos sobre ela (“maos de
volupia....”), a poeta deixa transparecer uma queixa, real ou nao: “prendeste um dia minha

mao ...”, mas resolvida (verbo no pretérito-mais-que perfeito).

Alfredo Bosi (1977) se refere a essa interrup¢do como um “sentimento de tempo”;
uma evocacdo, movimento da alma, que retorna ao passado, e se presentifica no eu lirico. No
caso de Gilka, essa presentificacdo ndo constitui uma acdo sobre a cena para melhorar sua a-

paréncia historica, como bem denota o lamento do verso -“que desespero de asas!”-.

Esse “transparecimento” poético, do ponto de vista da lirica, pode ser compreendido
também em Bosi (1977), quando ele se refere a poética como um movimento da fantasia e do
devaneio, logo, um movimento de imagens. Tal movimento pode circular também por meio
de operacdes em nivel de palavra: denominacdo e predicacdo, respectivamente a nominacéo
de imagens e a percepcao de algo sobre elas. Gilka, ficticiamente ou néo, relacionou uma i-
magem negativa de mdo como objeto de prazer a suas tantas positivas, e ela funciona como

um contraponto ao poder erético que as maos produzem.

A presentificacdo gilkiana se aproxima mais das explicacdes de Sérgio Paulo Rouanet
(1990, p. 23): “a Literatura ¢ o topos do conflito entre a razdo e as paixdes”, no qual ou se
cumpre uma ou se sucumbe as outras. Gilka s abriu um paréntese no curso de seu prazer —
“que desespero de asas!” — denotando néo ter sucumbido ao erotismo transmitido pelas méos,

nem tampouco té-lo abandonado.

Nas palavras de Otavio Paz (1994), Tanatos (o paréntese de Gilka, 2.2 estrofe) é uma
sombra de Eros, e o erotismo, distanciado da atividade de reproducdo, passa a ser regido por
uma dupla deidade: prazer e morte ou prazer associado a morte. Fica clara a face complemen-

tar dos mitos Eros e Tanatos, tanto quanto a situacdo descrita por Herbert Marcuse (1999), de
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que na convivéncia entre Eros e Tanatos, aquele subjuga esse enquanto houver vida pulsante.

Gilka demonstrou suas pulsagdes.

Na terceira estrofe, os versos “colada a ti, dentro de teu sangue quase, sinto a expressao
desses indefinidos siléncios da alma tua” (v. 39, 40 ¢ 41) sdo expressdo da vida pulsante da
poeta, que tenta contaminar de erotismo (ruidos da carne) o Tanatos do outro (siléncio da al-
ma, poesia presa, poema de tristeza).

Trés aspectos chamaram nossa atencdo em especial neste poema: primeiro, no v. 3, Gil-
ka Machado se volta para um outro por meio de um vocativo (minha carne) — “mas que arre-
pios, minha carne, sentes, aos seus macios dedos!..” —, porém ndo como um terceiro elemento
e sim como algo que pode funcionar como um alterego, ao qual dirige ela avaliacdo de suas
sensacOes. Por seu processo de isolamento poético, o alterego gilkiano pode ser representativo
da fala interior da poeta, 0 que ndo constitui, a principio, um contra-senso (chamamento ex-
terno X fala intima). Na producdo da escrita, fala sem interlocutor fisico, o autor deve repre-
sentar o sujeito ausente num processo cuja estruturacdo € bem mais complexa do que a da fa-

la.

Ademais, conforme Rojo (1997), a fala interna e a escrita se aproximam, uma vez que
sdo monogestionadas; assim, fundem-se no significado e implicam controle e consciéncia. Do
ponto de vista da Literatura, Dufrenne (1969) afirmou que, no Iéxico e na sintaxe poética, a
significacdo foge ao controle do entendimento. Assim, a falta de um alterego (néo o da critica

ferrenha a sua obra e pessoa), Gilka Machado criou o seu (alterego).

O segundo aspecto se refere a uma das mais bonitas construcdes do poema (v. 25), a
citada frase nominal -“que desespero de asas!”-, que ambiguamente tanto pode aludir ao voca-
tivo “minha carne” (agora elipsado), contribuindo para a coesdo do texto, como pode funcio-
nar como uma espécie de intertexto ou um hipertexto cognitivo, caracterizado pela nossa ca-
pacidade de dialogar mnemonicamente com Vvarios textos. Por si s, esse verso, isolado dos
demais com travessdes e terminado com um ponto de exclamacéo, remete ao desejo de liber-
dade que marcou toda a trajetdria literaria da poeta e até sua vida particular, pelo menos apos
sua viuvez, como ficou demonstrado. Por outro lado, se lido na perspectiva do verso anterior,
“prendeste um dia minha mao” (com uma alianga, com a retirada de uma caneta, etc), pode

estar relacionado a algum fato particular, que néo ¢ objetivo deste trabalho desvendar.

O terceiro aspecto que se destaca ¢ a palavra “carne”, que no vocativo expressa um

“ente” fora das sensagdes do discurso, mas a ele chamado para avaliagdo dessas, € em “Tuas
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maos acordam ruidos na minha carne....” (v. 38), ela é o palco no qual o motivo poético (as

maos) se concretiza.

Esses deslocamentos semanticos na poesia de Gilka, as vezes dentro de um mesmo
poema, sdo expressivos de uma gestalt do objeto ndo comprometida a racionalidade, menos

ainda com a ideologia.

Em “Momento supremo” (p. 365) (SUBLIMACAO), Gilka volta a usar a imagem das
mé&os como instrumento do erotismo. No fragmento que segue, o percurso subliminar, reali-

zado por esse instrumento:

! Fecha minha alma
em tuas maos morenas,
fecha-me a carne
dentro de tua alma!

®\/é se consegues que essas gémeas
boémias
incorrigiveis
cheguem a calma extrema,
a extrema inanicéo!

1% Esmaga-me a alma

em tuas maos morenas,
guarda-me inteira no teu coragéo.

[]

sepulta-me em teu peito,
depressa,
antes que chegue a saciedade, [...]

[..]

Na primeira leitura, trés verbos chamam a atencdo no poema, por seu efeito gradativo:

30

fechar (“Fecha minha alma”), 1.* estrofe; esmagar (“Esmaga-me a alma”), 2.* estrofe, e sepul-

tar (“Sepulta-me em teu peito), 3.2 estrofe, esse como a¢do humana final.

Esses verbos dividem o poema em partes distintas, mas continuas. Na primeira, nos
quatro primeiros versos, ha um jogo de paradoxos entre abstrato e concreto: fechar a alma nas
méaos e fechar a carne na alma. Esse jogo resulta em fechar a carne nas maos (a carne dentro
da alma e essa dentro das maos), sendo a alma o envoltorio que reveste a carne de um aspecto
transcendental, sagrado. Nessa simbologia ultima, ha uma inverséo da ideia comum de que o
corpo (concreto) encobre a alma (abstrata), no¢do expressa nos primeiros versos “Fecha mi-

nha alma/ em tuas maos morenas”.

Nos v. de 5 a 9, concentra-se a finalidade dos primeiros versos: unir carne e alma, tor-

nadas gémeas pelo trocadilho, alma do eu lirico e carne do outro, carne do eu lirico e alma do
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outro. Apesar de o modo verbal ser imperativo (“fecha’), subtendemos tratar-se de um pedido

ou suplica, tendo em vista seu objeto, a unido.

A imagem das maos nessa cena € suprida pelo verbo fechar (acdo material) e corres-
ponde, simbolicamente, as palavras de Alfredo Bosi (1997): as maos “fazem”, “realizam” ma-
terialmente e também sdo portadoras do sagrado. No caso, o “fazer” ¢ representado pela mate-
rialidade do verbo “fechar”, sendo “fazer” utilizado como verbo vicario, isto é, aquele usado

no lugar de outro; o sagrado esta no sentido transcendental da unido proposta

Nos versos “cheguem a calma extrema, a extrema inani¢do”, ha nos adjuntos adverbi-
ais um sentido de situagdo definitiva, denotada dos substantivos e determinada pelos adjeti-
VOS: maxima inércia e maximo vazio ou unir carne/alma até sua fusdo com a natureza ou o

eterno.

A segunda parte tem inicio com a mudanca de movimento do externo para o interno:
apos unir, guardar. O sujeito do abatimento da alma (“Esmaga-me a alma...”) fica subentendi-
do: é outro sentido (ou metonimia) que ndo o tato ou o outro por inteiro, ja que as maos pri-
meiro representam um lugar (“em”), depois ¢ que vao “fazer” (“guarda-me inteira no teu co-

ragao”).

Outras oposigdes sdo encontradas nesta segunda parte: acdo concreta “esmagar’” com
objeto abstrato “alma”, esmagar e guardar inteira, sdo representativas da busca de continuida-
de do ser descontinuo. Essa € uma caracteristica particular de Gilka, expressa por meio dos

varios motivos com que move seu erotismo poético.

Na terceira parte (v. 30, 31 e 32), sepultar — “Sepulta-me em teu peito, depressa” —
corrobora a nocao de tempo eterno ou imutavel traduzida dos versos “cheguem a calma ex-
trema, a extrema inani¢do”. Ja o estado de saciedade — “antes que chegue a saciedade” — “ri-
ma” com seu antonimo inani¢do — “a extrema inani¢do” —, ambos 0s estados conduzidos pelo
acdo de chegar. A relacdo entre os antonimos ¢ estabelecida pelo advérbio “depressa”, desde

que a saciedade impede a inani¢éo, estado do estado de eternidade.

Note-se que Gilka usou a palavra “carne” como metonimia do corpo, sendo carne mais
representativa do ponto de vista profano. Mas seu revestimento sagrado com o envoltério da

alma torna a fusdo carne/alma completa, dentro do espectro erético.

Emerge dai a imagem do Eros que une o prazer terreno ao transcendental ou as ima-
gens de Lilith a de Maria, correspondendo a férmula de Affonso Romano de Sant’Anna, que

coloca Maria como numerador (o sagrado) e Vénus/Lilith como denominador (o profano). Por
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outro lado, enuncia uma representacdo social que foge a época de Gilka: um Eros que sinteti-
za 0 desejo carnal e o espiritual feminino, em lugar do Eros lubrico, na maioria das vezes de-

turpado pela banalizacéo.

As acles das trés partes do fragmento ocorrem em niveis diferentes de profundidade
humana, emergindo de dentro para fora, do imaterial para o material: passam da alma para o
coracdo e desse para o peito. Ha uma necessidade do eu lirico de “tomar” o outro por inteiro e
de se entregar a ele da mesma forma, em todos esses niveis, fechando-se, esmagando-se, se-
pultando-se.

Gilka expressa, neste poema, caracteristicas do Simbolismo, principalmente tematicas,
como: transcendéncia e integragéo terrena/espiritual, como frutos de uma percepgéo primeira,

sem intervencdo do racional.

Num soneto sem titulo (p. 275) (MEU GLORIOSO PECADO), Gilka avalia sua ima-
gem frente a do feminino de sua época, num reconhecimento singular da sintese de seu ero-
tismo.

! A que buscas em mim, que vive em meio
de nos e nos unindo separa,

ndo sei bem aonde vai, de onde me veio,

trago-a no sangue assim como uma tara.

> Dou-te a carne que sou... Mas teu anseio
fora possui-la — a espiritual, a rara,
essa que tem o olhar ao mundo alheio,
essa que tdo somente astros encara.

Por que ndo sou como as demais mulheres?
19 Sinto que, me possuindo, em mim preferes
Aquela que é o meu intimo avantesma...

E, 0 meu amor, que ciime dessa estranha,
Dessa rival que os dias me acompanha,
Para ruina gloriosa de mim mesma!
O primeiro quarteto € marcado pela autoimagem da poeta, que se define como uma
mulher do presente (“ndo sei bem aonde vai, de onde me veio”), mas que se justifica en pas-

sant debitando o passado, numa possivel aluséo a critica real feita a sua pessoa por Lindolfo
Gomes (apud PAIXAO, 1991, p. 180): “Padece, é certo, da tara da familia [...]”.

Gilka personifica sua possivel “heran¢a” como um ente que se interpde entre ela e o
outro, e é colocando-se/colocando-o “alheio” a si e sem defini-lo expressamente, que ela d&
sinais de seu erotismo declarado. Ao mesmo tempo, langa luzes de curiosidade sobre esse ente

que habita o res do texto e ai permanece.
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Nos versos “Dou-te a carne que sou... Mas teu anseio/ fora possui-la — a espiritual, a
rara”, com o pronome/objeto, coerente com o demonstrativo — “A que buscas em mim...” —, a

poeta sinaliza a existéncia de uma “carne — espiritual e rara”, por meio do aposto.

A hipdétese da “carne espiritual” ndo é sem proposito, seja devido a fertilidade dos sim-
bolos linguisticos, a justificarem nossa percepcdo; seja porque Gilka j& abrira caminho para
ela (a hipotese), quando definiu a relagdo entre a carne e o diabo no poema homénimo (p.
344) (Sublimacéo):

A carne

é 0 céu do Diabo

e 0 Diabo é a mais terrivel
e a mais possante

das criacOes divinas.

Essa associagao, transposta para o erotismo, foi descrita por Durigan (1985), que afir-
mou ser o poder do mito sentido inicialmente de forma demoniaca, seguindo depois outro
percurso. Mas em Gilka, ndo ha esse percurso e sim a convivéncia dual e conflituosa de seu

eu lirico com sua outra carne.

Em “a carne que sou”, ela se distancia do ente imaginario, como se diferente dele fos-
se. Porém, nos v. 10 e 11, desfaz o engodo que até entdo tecera: “em mim preferes a que as-
susta” e que parece também assusta-la. Dai a pergunta do v. 9 — Por que ndo sou como as

demais mulheres?”

No v. 12, a expressao “E, o meu amor, ....” gera ambiguidade, podendo referir-se tan-
to ao sujeito oculto do v. 1, determinado pelo definido, como ao préprio amor, sentimento que
ela ama. Tzvetan Todorov (1972) afirmou que o problema do personagem (no caso, 0 sujeito)
é antes de tudo linguistico, pois ndo existe fora do papel. Porém, ndo se pode recusar a relacédo
entre personagem e pessoa, a depender da modalidade da ficcdo. No caso deste poema, 0 su-
jeito representar ou ndo uma pessoa (objeto da ambiguidade) ndo é comprometedor, ja que
ambas as acepc¢des levam ao mesmo sentido, visto isoladamente ou em conjunto: o outro tem
ciimes da carne espiritual dela que ndo conhece; o amor dela tem ciimes daquela que é rival

e objeto do desejo do outro.

A chave estd na antitese do verso “Para ruina gloriosa de mim mesma!”: a gloria de
enxergar o mundo e os astros (v. 7 e 8) é sua prdpria desintegracdo, entendida como a ciséo

entre corpo e desejo de que fala Roland Barthes (2003).

O v. 9, “Por que ndo sou como as demais mulheres?”, mais de efeito poético (Gilka

nunca se rendeu as imposi¢des sociais), ndo deixa de ser representativo de sua vida: ela inte-
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grava sua carne ao diabo por meio da poesia, mas acompanhada dessa, vivia uma separada da

sociedade.

Nos simbolos sobressalientes deste poema, “carne que sou”, “intimo avantesma” e
“ruina gloriosa”, Gilka ancorou Eros distintos: o da realidade, o lubrico e o dual, reunido de

carne e alma.

Ha rastros do soneto acima do poema “Juizo final” (p. 441) (VELHA POESIA), uma
espécie de metajuizo de sua obra, ela reuniu alguns dos Eros que objetivou ao longo de sua
obra. Em versos que parecem confessar arrependimento ante o Senhor e um senhor, num jogo
que contrapde objetividade e ambiguidade:

' Aqui me tens horrivelmente nua,
liberta e levitante,
sem atitudes, sem mentiras,

sem disfarces,
ante o infinito da bondade tua.

® Perdoa-me Senhor,
0 sonho de outro mundo
(meu pobre mundo tdo efémero e inferior)
desdenhosa do teu perfeito e eterno!
Perdoa-me, Senhor,
19 por meus excessos
de timidez e de audéacia,
de édio e paixdo,
de acolhimento e de repudio!

Perdoa-me, Senhor,

13 pelos impetos que néo refreei,
pelas lagrimas que provoquei,
pelas chagas que néo curei,
pela fome que ndo matei,
pelas faltas que condenei,

2 pelas idéias que transviei

Perdoa-me, Senhor,

por ter amado tanto o amor

com toda sua falsidade,

com todo seu infernal encanto
% que ainda perdura

nesta saudade!

Perdoa-me, Senhor,
pelo que sou sem que o tivesse desejado,
pelo que desejei e ndo fui nunca,

% pelo que j& ndo mais poderei ser!...

Perdoa-me ,Senhor,
0s pecados conscientes
que te trago de cor!

Perdoa-me, Senhor,
% porque ndo te perddo
0 ndo me haveres feito
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um ser perfeito,
uma criatura melhor.

De inicio, num sentido restrito, vemos uma antitese construida no primeiro e no se-
gundo versos, quando o advérbio demonstra um sentimento que convive a0 mesmo tempo
com seu oposto: “horrivelmente nua/liberta e levitante.” Ha ai um “qué” confessional, de
prestacdo de contas, imediatamente desfeito pela sugestdo de uma ressalva ou retificacdo
(conjuncao adversativa) que poderia ser introduzida por nds, com os adjetivos seguintes:
“horrivelmente nua, (POREM) liberta e levitante” (os termos coordenados facultam essa hipo-

tese, ainda mais em se tratando de poesia).

Percebemos que a representacao social de Eros nesses simbolos da nudez nao “rima”
com o desejo associado ao pecado original, ou seja, com o mito de Eva, apesar do retorno
mnemonico ao primordial. Isso porque a nudez “pecadora” de Eva dotou-a de posterior passi-
vidade, enquanto a nudez poética de Gilka fazia-a levitar (“liberta e levitante). Fica uma i-
magem do Eros extraida da ideia de Sdcrates: figura ao mesmo tempo carente e plena, cujo

transito representativo vai de um a outro contexto respectivo.

Mas a0 mesmo tempo, a uma leitura corrida dessa frase nominal, podemos também
traduzir um sentido de adi¢do — “[...] horrivelmente nua (E) liberta e levitante” (polissindeto)—
, sugerindo um estado de gradacdo iniciado com a nudez, como se essa fosse 0 primeiro esta-
gio a ser superado. Com a gradacdo, o advérbio (horrivelmente) subentendido (zeugma) nos
adjetivos posteriores comporia a logica dialética como antitese a tese social da sacralidade da
mulher. Ai resta o Eros particular construido, que se op8e ao Eros socialmente dado, ou, co-
mo diria Moscovici em relacdo as Representacfes Sociais, um Eros devolvido a realidade,

elaborado a partir daquele que foi tomado dessa.

Essa é uma das funcbes das representacdes sociais, segundo Moscovici (2007, p. 49):
possibilitar a expressao propria em uma sociedade pensante, sem a determinada “distingdo
entre uma esfera sagrada [..] e uma esfera profana [...] mundos separados e opostos que, em
diferentes graus, determinam [...] o que é obra nossa (opus proprium) e o que € obra alheia

(opus alienum).”

Em um sentido lato, Gilka Machado demonstrou paradoxalmente, no primeiro e no
quarto versos de rimas ricas interpoladas, o limite fisico e o religioso no qual transitou seu
discurso poético: do terreno ao celeste, ou, de sua nudez a bondade infinita. Paradoxo porque,

parecendo limite, esse espaco revela o ilimitado.
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No ponto primeiro desse paradoxo, com o adjetivo “nua” retornamos ao primordial,
seja ao religioso mito do pecado original (presente ha memoria coletiva), seja ao despojamen-
to dos mistérios religiosos (desmitificacdo), ambos comportando o erético em si mesmos. No
outro ponto do paradoxo, a expressdao “infinito da bondade tua” ampara todas as formas de
manifestacdo humana, terrenas e finitas, haja vista sua significagdo divina, posta antitetica-
mente frente a tese do nu. Ja os adjetivos e locu¢des adjetivas do segundo e do terceiro versos,
livres, expressam outro percurso da poetica gilkiana: a dimensdo psico-socio-moral, igual-
mente ilimitada (“sem” € preposicao de auséncia), com a qual retomamos o mito erdtico das

pulsdes e dos desejos manifestos.

Se com o primeiro e 0 quarto versos — “ Aqui me tens horrivelmente nua [...]/ ante o
infinito da bondade tua” — Gilka parece ter tracado a direcdo latitudinal de seu erotismo poé-
tico (suas Representacdes Sociais de Eros), com o segundo e o terceiro — liberta ¢ levitante/
sem atitudes, sem mentiras” — ela delineou o sentido longitudinal de sua linguagem (sua falta
de pudor linguistico). Disso restou uma configuracdo cruciforme de sua poesia, em cujos es-
pacos cardeais e colaterais cabem todas as representacdes de Eros, das carnais as essenciais,

além das desassociadas da repressédo psicoldgica, do controle social e da moral vigentes.

A configuracdo cruciforme sugere o quadrado semidtico, que cria uma sintaxe entre as
relagdes do texto, as quais podem ser visualizadas em forma de contradigdo, de complementa-
riedade ou outras. Conforme Algirdas Greimas e Joseph Courtés (1979), essas relacdes sdo
binarias e manifestam de algum modo tragcos semelhantes entre si. No poema em foco, oposi-

¢Oes determinaram a direcdo latitudinal, semelhancas, o sentido longitudinal.

Quanto a essa configuragdo comportar todas as configuracGes de Eros, essa deducao
tem explicacdo em Bardin (1977, p.135), que inclui entre os elementos da anélise de conteido
também o ndo-dito: “A analise de contetido pode realizar-se a partir de [...] significagdes ‘se-
gundas’ que as primeiras escondem [...]”. Também em Mainguenau (1996, p. 4), que cita
Morris, quanto ao componente pragmatico abranger fendmenos residuais de natureza psicos-
social (como por exemplo desejos “interditados” pela sociedade), “abandonados pela sintaxe e

pela semantica”, uma vez que 0 foram pela fala e pelo comportamento

Mas entre a primeira e a segunda estrofes, hd uma mudanca brusca de “tom” no que
tange a corporeidade das imagens que marcam a cena de inicio. O eu lirico parece desfazer-se
das caracteristicas que o mantém autbnomo (“liberta, levitante”) e assume um modo mais

convencional de relagdo com o outro, no caso o Senhor. Esse modo de relacionar-se faz com
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que o discurso seja contido nas palavras e até limitador de representa¢des imaginarias. Sem
um elemento que encadeie diretamente o rumo das imagens da primeira estrofe até a segunda
ou a falta de operadores coesivos (como as conjungoes) entre elas estabelecesse uma “quebra”
no curso das imagens que entdo se formavam a partir da primeira estrofe ou um desvaneci-
mento delas. Alfredo Bosi (1977, p. 15) disse que “o convivio com a imagem da-lhe um ar de
consisténcia”, e as imagens construidas por Gilka em sua obra e, mais especificamente, as
transcritas e analisadas neste trabalho, condizentes com as interpretadas na primeira estrofe
acima, tém uma sustanca singular. Elas formam um composto multiplo de elos internos e de
conotacgdes tais que torna dificil interpretar os versos sem que se mergulhe na malha de rela-

¢Oes signicas a que se referiu Derrida, citado por Rabenhorst (2002).

A partir da segunda estrofe até a oitava, 0 eu lirico se coloca em atitude de contricéo,
como indica a anafora “Perdoa-me, Senhor” em cada uma delas. A organizacdo interna da se-
gunda a sétima estrofes é semelhante, denotando a mesma construcao sintatica apos a anéfora,
0 uso da preposi¢ao “por” (menos a segunda estrofe) no inicio de cada verso. Também perce-
bemos um movimento semantico semelhante, que as engloba na mesma cena poética, regida
pelo mesmo motivo: o pedido de perddo. Por essa razdo, optamos por analisa-las dentro de
uma visao de conjunto, a excegdo da oitava, que apesar de encadeada as anteriores pela anéfo-

ra, um estribilho, apresenta um elemento diferente dessas, como demonstrado adiante.

Na segunda estrofe, o foco do pedido de perddo é o contraponto entre 0 mundo do eu
lirico e o da perfei¢do eterna. O objeto do pedido vai ao encontro do adjetivo do v. 8 (“desde-
nhosa”), como se ele representasse a razdo de seu sonhar e viver. Por outro lado, hd um ponto
de encontro mitico entre a arte e a religido, que uniria os dois mundos: do eu lirico e do Se-

nhor.

99 ¢

Na terceira estrofe, a sequéncia de antiteses “timidez e audécia”, “o6dio e paixao”, “a-
colhimento e repidio” tem como como resultado o “acasalamento” das oposigdes, na perspec-
tiva de uma complementacdo que se justifica pela dualidade da natureza de Eros e pela busca
de continuidade por um ser descontinuo, realidades que Gilka Machado tornou possivel na
poesia. Foi essa possibilidade poética que lhe permitiu ndo sé direcionar seu imaginario a
busca do prazer, como demonstré-lo. Um destaque para o v. 10 — “por meus excessos” —, NO
qual o eu lirico elucida o ponto certo de seu pedido: 0s excessos, isto €, a quantidade, ndo a
qualidade. O eu lirico ndo se recrimina por odiar nem pelo repudio, nogéo que devolve a ima-

gem gilkiana geral seu status de ousadia.
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Na quarta estrofe, verbos fortes de acdo precedidos do advérbio — “ndo refreei, ndo cu-

rei, ndo matei” — remetem ao discurso da poeta sobre uma avaliagdo de sua via pessoal:

Nunca matei, nunca roubei, nem fiz mal ao préximo; nunca bebi, nunca joguei,
nunca fumei nem participei de orgias.

Amei intensamente meus filhos, minha mae, minha familia. Amei a Deus, o ho-
mem, a natureza, a beleza [...] Amei tanto a todos e a tudo que ndo sobrou amor para
mim mesma.(Dados biograficos. Apud BRANCO; BRANDAO, 1989, p. 101)

Ja os verbos igualmente de forte representatividade, ndo antecedidos de negacdo —
“provoquei”, “condenei” e “transviei” — ddo uma medida do poder que o eu lirico exercitou
ao longo de sua obra. Esse poder, que ele se autoconferiu e é demarcador do lugar da poeta na

cena poética brasileira, independentemente de todos os revezes criticos, ela agora parece ce-
der a contricéo.

Os versos da terceira e da quarta estrofes sdo complementados pelos versos da sétima,
“ Perdoa-me, Senhor, os pecados conscientes/ que te trago de cor!”, num arremate da consci-
éncia e da memoria sem ampliacdo/modificacdo do efeito imagistico. Eles apenas “fecham”

o0s pecados desfiados até ali.

A quinta estrofe, além do Senhor da anéfora, traz um sentido implicito em outro ente,
0 proprio amor, seu senhor, e remete ao poema “Aspiracdo” (p. 113) (Estados de alma), cujo

fragmento denota um desabafo de seu desejo de liberdade.
[-]

Y Eu quisera viver sem leis e sem senhor,
tdo somente sujeita as leis da natureza,
tdo somente sujeita aos caprichos do amor...
Viver [...]
[]
o convivio feliz das mais aves gozando,
viver em bando,

20 3 voar, a voar.

[...]
Esse senhor representa tudo ou todos, qualquer um que, de alguma forma, tenha tolhi-
do suas asas de liberdade, sua imaginagéo criadora.

Nos v. 28 e 29, o trocadilho “pelo que sou sem que o tivesse desejado”, “pelo que de-
sejei e nao fui nunca” (compreendida) ndo deixa de aludir as formas verbais “provoquei”,
“condenei” e “transviei”, que no contexto deste poema estaria associado “ao que foi sem dese-
jar”’; no contexto da obra gilkiana, representaria “o desejado e nunca sido” (por exemplo, re-

conhecida em sua poesia, como se queixou a Gottlib).
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Jé& a oitava estrofe se liga as anteriores por manter a anafora, porém, destoando signifi-
cativamente delas por reportar-se mais a primeira, com a qual comparamos semanticamente

abaixo:

Oitava estrofe Primeira estrofe

1. Perdoa-me Senhor, Aqui me tens horrivelmente nua

liberta e levitante

2. porgue ndo te perddo /
» Sem mentiras,

3. 0 ndo me haveres feito >

4. um ser perfeito, sem disfarces,

5 uma criatura melhor ante o infinito da bondade tua

A correspondéncia observada nos versos dessas duas estrofes baseou-se, primeiro, no
topico frasal isolado de cada verso em cada estrofe, por exemplo: “Senhor” ¢ “infinita bonda-
de”; “ndo te perd6o” e “horrivelmente nua”, como expressdo de verdade. Em seguida, busca-
mos o reforco dessa associacdo no contexto geral da obra de Gilka, para identificar contrapon-
tos. A correspondéncia foi comprovada inclusive em poemas analisados neste trabalho, que
unem o sagrado e o profano, o terreno e o celeste, a carne e a alma. Eco, citado por Rabe-
nhorst (2002, p. 2), afirmou que o signo ¢ sempre algo que se abre para mais, ou seja, “ndo ha
interpretante que, ao conformar o signo que interpreta, ndo modifique, mesmo que s6 um

pouco, seus limites”.

Assim, do contexto dessas oposicdes e dos espacos entre elas, identificamos no poema
associagdes diversas, como “um ser perfeito” (8.* estrofe)/ “liberta e levitante” (1.* estrofe),
sugerindo a liberdade e a leveza de espirito (ou a ndo repressdo) como estado humano perfei-
to. Por outro lado, “porque ndo te perdoo” /’aqui me tens horrivelmente nua” revelam uma

relacdo de destemor: ndo prostrar-se ante o Senhor, mas indaga-lo frente a frente.

Diante disso, do poema “Juizo final”, depreendemos o seguinte: a primeira € a oitava
estrofes tém uma estrutura tematica e formal semelhante, e sua cena destoa do sentido passivo
do titulo (do poema), por supor um juizo final em igualdades relativas de condicGes entre o eu
lirico e o Senhor. Isso ndo ocorre nas demais estrofes, que representam o juizo final nos mol-
des de contricdo. A primeira e a oitava estrofes apresentam configuracoes de Eros, relaciona-
das ao terreno e ao infinito, ao principio do prazer, enquanto nas demais estrofes se verifica

mais o principio da realidade.
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A semelhanca estrutural e formal dessas estrofes (1.2 e 8.%) deixa entrever que elas fun-
cionam como uma ponte sobre as demais (da 2.2 a 7.2), representativas da aparente contricao
da poecta e de seus pecados. Com essa ponte, Gilka Machado “soterra” seus “pecados soci-
ais”, ou seja, as razdes pela quais a sociedade e a critica literaria a discriminaram. Sua resis-
téncia incélume a tais razbes é denotativa de que sua contri¢cdo € aparente. Assim sendo, a
questdo subliminar a ponte situa-se no estabelecimento de uma relagdo entre lugar e cena: ela
manteve 0 espaco que criou para si como enunciadora de seu proprio sentir (lugar), mas mu-
dou a cena final, ao defrontar-se com o Senhor e manter-se “liberta e levitante” nao o perdo-
ando. Ultrapassados 0s embates sociais, ela se imp0s ante Ele, a quem sempre se referiu indi-
retamente por meio dos motivos da natureza e da constante alusdo ao transcendental. E como
se ela, por esses caminhos indiretos e enviesados, tivesse enfim alcancado seu destino final

(dai 0 nome do poema “Juizo final”’) com a superacao dos problemas pelos quais passou.

Do ponto de vista das caracteristicas simbolistas, este poema ndo demonstra especifi-
camente o conflito entre matéria e espirito, traco do Simbolismo. Diferentemente, poderiamos
dizer que ele contém um embate entre matéria (eu lirico) e espirito (0 Senhor). Esse embate,
localizado na primeira e na oitava estrofes, é denotativo da poesia de Gilka, que introduz o

tema de forma criativa, com profusdo de imagens, e finda-o assertiva e objetivamente.
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CONCLUSAO

Estudos sobre o erotismo feminino na Literatura tenderam, em sua maior parte, a uma
associacao a tematica do género, ou seja, envolvendo os movimentos que libertam a mulher
principalmente a partir e pelo discurso, desde a Antiguidade, de forma mais esporadica, até os

tempos modernos, de modo mais acentuado.

No caso das Representacdes Sociais, a génese da questdo implica ndo apenas fatores
de ordem social que promovem discriminagdo grupal e individual, mas principalmente respos-
tas que a sociedade pensante busca elaborar para compreender o conhecimento do ndo famili-

ar.

Tal como a Literatura, as Representacdes Sociais devem ser estudadas na perspectiva
espaco-temporal, tendo em vista constituirem, cada uma a seu modo, formas de representacéo

do pensamento e do comportamento da época a qual se referirem.

No caso da Literatura erética feminina, porém, essa foi sempre objeto de uma produ-
cdo bissexta, haja vista o controle sobre o desejo da mulher e sobre qualquer uma de suas
formas de expressao até meados da década de 60 do século XX. O mito de Eros, em seu histo-
rico, ao longo dos tempos, teve suas acepg¢des reduzidas e resumidas a uma Unica significa-
cdo: a sexual. Ela passou a ser usada ideologicamente no controle do desejo feminino, contro-
le esse processado por pensamento, palavras e comportamento, numa alusao religiosa ao “Ato
de Contrigdo” catélico (“Eu pecador.....), que supde o pecado em pensamentros, palavras o-
bras e omissfes. No caso das representacdes de Eros a época, a omisséo (do desejo) era a via
da sacralidade. Para tanto, a referéncia a Eros e ao erdtico definia pejorativamente situacoes

ndo condizentes com o status tracado pela sociedade para a mulher.

A Literatura, nesse sentido, tem como matéria de trabalho o dado, e como modo, o
construido, permitindo que entre um e outro 0 imaginario se expresse e se renove, renovando
também a sociedade. Por sua vez, o estudo das Representacdes Sociais inseriu-se na perspec-
tiva da Psicologia Social na década de 70 (século XX) e tornou compreensiveis, teoricamente,
comportamentos ndo explicaveis pela vivéncia social da época, inclusive subsidiando respos-
tas a perguntas especificas como: o que justifica a escritura de poemas eroticos femininos por
vozes femininas, destoantes dos “comandos sociais” e do pensamento da época, a qual subju-
gava a mulher em sua percepgéo, em sua fala e em seu comportamento? As Representac¢oes

Sociais enfocam o contetdo tomado da realidade e a ela devolvido, para elaborar, no intervalo



109

entre um e outro, uma forma de conhecimento que satisfaca a sociedade e mantenha a coesao

grupal.

A problematica envolvendo a lirica erética de Gilka Machado se inscreve nessa dupla
conjuntura e propiciou uma analise com base na teoria das Representacdes Sociais, pelo fato
de essas implicarem fenbmenos correlatos como: senso comum, ideologia, mito, imaginario e
outros, cujos processos as permeiam e alimentam, tanto quanto influenciam as producdes lite-
rarias. Além disso, Literatura e Representacfes Sociais tém como pilares a linguagem e o
simbolico, desenvolvendo processos distintos segundo o papel que cada pilar desempenha pa-

fa uma e para outras.

Assim, frente ao objetivo deste trabalho — identificar a representacdo de Eros e do ero-
tismo na lirica de Gilka Machado do ponto de vista das Representacfes Sociais — , ou seja, na
perspectiva do dado e do construido e do tomado e do devolvido a sociedade, concluimos o
seguinte: o Eros e as representacfes eroticas construidas pela poeta pouco se relacionam com
0 respectivo contetido tomado da sociedade, haja vista esse constituir uma visao simplificada
e ideologicamente trabalhada do er6tico como um aspecto negativo da mulher. Essa visdo € a

do er6tico unicamente carnal e pecaminoso ou reprodutor.

A pouca relagdo da construcdo gilkiana com o contetdo social de Eros a época se re-
sume ao fato de a poeta também representar o eroético carnal, embora se o afaste da ideia de
pecado. Do conteudo do Eros tomado da realidade, ela pontuou seu cerne como “o dado”,
cerne esse ilustrativo de uma imagem mdltipla e ampla, tal como as definicdes filosoficas e
mitoldgicas atemporais e, mais modernamente, como a representacao psicanalitica. E nos po-
emas em que tratou do desejo carnal da mulher, representada por sua voz, Gilka o fez como
algo sublime e natural, fluido de seu contato com o outro (busca de continuidade e principio
do prazer), ndo alienado ao pecado, mas sim associado ao sagrado, em sua perspectiva de uni-
do eterna com a alma. Entre as conotacGes primordiais da imagem de Eros esta a do Amor, a
terceira entidade fundamental a formacéo do universo, tal como o Abismo (o0 caos) e Gaia (a

Terra). Entre as conotacdes psicanaliticas, esta a de coesao entre todos 0s seres que vivem.

Desvencilhada do “entorno” do contetido eroético tomado da sociedade, ou seja, basea-
da somente no @mago do dado, Gilka construiu uma visdo ampliada de Eros, estendendo-o a
natureza, por exemplo, quando o “encontrou” nos pirilampos, nas estrelas, nos grilos e nos
laranjais, e fundindo-o em elementos naturais, como a lua, o ar, a agua, com 0s quais o eu liri-

co intercambiava sensacdes; também teceu o erotismo em frutas como o péssego. Com isso,
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podemos dizer que sua construcdo poética praticamente abrangeu as imagens de Eros deduzi-
das pela Filosofia e pela Mitologia; deduzidas porque imagisticamente indefinidas, ante a su-

gestdo ampla de seu conceito.

Além disso, ela percorreu um caminho proprio, quando distinguiu o erético no movi-
mento dos sentidos humanos, como no olfato, no paladar, na visdo e no tato. E mais ainda,
quando pds o eu lirico como objeto do desejo de Eros, contrariou ndo s6 o sentido pejorativo
do erotico a época, centrado no masculino; ela demonstrou que, se Eros suporta o principio do
prazer e se esse € inerente a pessoa humana, poderia haver, internamente, uma subversdo
promovida pelo intercambio entre eles. Esse “revezamento” observado na poética de Gilka foi
um dos “construidos” mais destacados, também com significacdo nas Representacfes Sociais:

0 Eros que ela devolveu a realidade foi transformado.

Mas a noc¢do do Eros que Gilka Machado “devolveu a realidade” constituiu, no mo-
mento de sua escritura, um aspecto forte da teoria das Representagdes Sociais que, ilustrativa
de uma sociedade moderna e pensante, pressupde expressoes individuais sobre o “tomado da
realidade”. Essas Representagdes sempre existiram, entretanto encobertas pelas representa-
cOes coletivas. As expressdes individuais eram apenas sinbnimo de insubordinacdo a essas e
envolviam o senso comum, lutar contra a ideologia, contra a estereotipizagdo e outros. 1sso

ficou demonstrado nos fatos vivenciados pela pessoa de Gilka Machado.

A poeta anunciou novas representacdes para Eros, num contexto ainda totalmente
marcado pela repressdo masculina, metonimicamente considerada social; ela objetivou e an-
corou representacdes sociais de Eros em sua poética e fez a “ponte” entre o individual e o so-
cial. Apenas ndo chegou a “concretizar” essas imagens como Representacdes Sociais de Eros
na época, porque nao conseguiu modificar o senso comum. A instalacdo de Representacdes
Sociais pressupde a revilatizacdo do senso comum, como convem a uma sociedade pensante

que tem no homem seu construtor.

A partir dai, principalmente na década de 60 (século XX) (os primeiros livros de Gilka
foram escritos nos anos 20), foi que escritoras como Hilda Hilst e Adélia Prado passaram a
dar “corpo”, poeticamente, ao erdtico feminino, trazendo a tona as subliminares Representa-
¢Oes Sociais. Isso, alias, foi uma tarefa que se tornou cada vez mais fécil, haja vista a abertura
paulatina do ambiente a novos paradigmas, trazidos principalmente pela p6s-modernidade,

aqui entendida como uma linha de pensamento que questiona “verdades” tradicionais.
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Estaria assim definido o que Gilka Machado de certa forma introduziu na Literatura
do inicio do século XX no Brasil, quando representou o erético com base em sua percepgao
do mito de Eros.
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Apéndice 1

Relacdo de trabalhos sobre Gilka Machado

Nos anos 80: Nadia Battella Gottlieb (1982), em “Com dona Gilka Machado, Eros pe-
de a palavra”, considerou duas perspectivas na poesia gilkiana: a de lapidar versos como se
fossem cristais e a da denuncia social na poesia erdética. Joyce Anne Carlson-Leavitt (1989),
em “Gilka Machado e Adélia Prado: duas poetas brasileiras, visao da experiéncia feminina”,
viu naquela a primeira poetisa brasileira feminista e nessa, a celebragéo do cotidiano feminino
e do erotismo numa perspectiva sagrada. Lucia Castello Branco e Ruth Branddo (1989), em
“A (im) possibilidade da escrita feminina”, compararam Gilka Machado a Florbela Espanca,
pela proximidade poética na dic¢do dessas “desvairadas” de seu tempo. A questdo era verifi-

car se a poesia diferente delas seria suficiente a identificacdo de uma fala feminina.

Nos anos 90: Sylvia Paixdo (1991), em “A fala-a-menos”, analisou a poesia de Gilka
como a fala de Eros na repressdo ao desejo na poesia feminina. Nadia Battella Gottlieb
(1995), com “Gilka Machado: a mulher e a poesia”, comparou rapidamente o tempo dessa
poetisa ao de outras escritoras, defendendo que a poesia dela continua atual. Sylvia Paixao
(1995), em “Gilka Machado e a esfera publica”, abordou a interferéncia publica na vida pri-
vada da mulher e destacou a poesia gilkiana de cunho social. Angélica Soares (1998), em “O
erotismo poético de Gilka Machado: um marco na liberagdo da mulher”, enfatizou a constru-
cdo do poema com base na antitese entre o desejo de liberdade da mulher e prisdo da socieda-
de machista. Cristina Ferreira-Pinto (1998), em “A mulher e o canon politico brasileiro: uma
releitura de Gilka Machado”, destacou a poesia gilkiana como expressao de uma percepcao
individual do mundo, comparativamente a percepcao dominante. Joyce Anne Carlson-Leavitt
(1999), com “Gilka Machado: a sua visdo da musa como inspirag¢ao poética”, questionou so-
bre como encontrar a voz feminina auténtica, quando a poesia € considerada uma arte mascu-

lina que tem na musa sua inspiracéo?

A partir do ano 2000: Cleonice Nascimento Silva (2002), no artigo “Gilka Machado e
Florbela Espanca: uma pratica do donjuanismo feminismo”, discutiu a posi¢cdo de vanguarda
das duas poetisas. Maristela Figueiredo Lima (2005), com o artigo “Sintonias poéticas do a-
quém e do além-mar: Gilka Machado e Florbela Espanca”, procurou demonstrar similaridades

literarias entre Gilka Machado e Florbela Espanca, em temas como o amor, 0 panteismo e a
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morte. Suzane Morais da Veiga (2007), em “O erotismo decadente: influéncias baudelairianas
em Gilka Machado”, analisou a influéncia de Baudelaire na escrita de Gilka, para entender, na

construcdo de seus poemas, os elementos que convergem o erotismo.

No ambito da academia: Ana Paula Costa de Oliveira (dissertagao, UFSC, 2002), “O
sujeito poético do desejo erdtico: a poesia de Gilka Machado sob a 6tica de uma leitura estéti-
ca ¢ politica feminista”; Cleonice Nascimento da Silva (Seminario Poesia e Género, C-
FH/UFSC, 2002), “Gilka Machado e Florbela Espanca: contribuicGes e conflitos na esfera
publica e na privada”; Soraia Maria Silva (tese, UnB, 2003), “O Texto do Bailarino: Eros VVo-
lusia e Gilka Machado - a Danga das Palavras”; Marcela Roberta Ferraro Ferreira (disserta-
¢do, UniCAMP, 2003), “Os desdobramentos de Salome : leitura da poesia erotica de Gilka
Machado”; Aida Couto Pires (dissertagdo, UERJ, 2004), “A poesia da diferen¢a feminina. Um
estudo sobre a poesia de Gilka Machado e Delmira Agustini”’; Jussara Neves Rezende (ensaio
pos-graduacdo, FFLCH-USP, 2007), “A escrita do corpo: poemas eroticos de Florbela Espan-
ca e Gilka Machado”; Juliano Carrupt do Nascimento (ensaio, s.d.), “A poética inovadora de

Gilka Machado”.
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ANEXOS



Lépida e leve,

em teu labor que, de

expressdes a mingua,

0 verso néo descreve...

Iépida e leve,

guardas, 6 lingua, em teu labor,
gostos de afago e afagos de sabor.

Es tdo mansa e macia,

que teu nome a ti mesma acaricia,

que teu nome por ti roca, flexuosamente
como ritmica serpente,

e se faz menos rudo

0 vocabulo, ao teu contato de veludo.

Dominadora do desejo humano,

estatuaria da palavra

6dio, paixdo, engano, desengano,

por ti que incéndio no Universo lavral...
Es o réptil que voa

o divino pecado

gue as asas musicais, as vezes, solta, a toa,
e que a Terra povoa e despovoa,

quando é de teu agrado.

Sol dos ouvidos, sabié do tato,

0 lingua-idéia, 6 lingua-sensacéo,
em que olvido insensato,

em que tolo recato

te hdo deixado o louvor, a exaltacéo!

— Tu que irradiar pudeste os mais formosos poemas!
— Tu que orquestrar soubeste as caricias supremas!

Dés corpo ao beijo, das antera a boca, és um tateio de alucinagdo
és o elastério da alma...O minha louca

lingua. Do meu Amor penetra a boca,

passa-lhe em todo senso tua mao,

enche-o de mim, deixa-me oca...

-Tenho certeza, minha louca,

de lhe dar a morder em ti meu coragéo!...

Lingua do meu Amor velosa e doce,

gue me convences de que sou frase,

gue me contornas, que me vestes quase,
COomo se 0 corpo meu de ti vindo me fosse.
Lingua que me cativas, que me enleias

0s surtos de ave estranha,

em linhas longas de invisiveis teias,

de que és, ha tanto, habilidosa aranha...

123



Lingua-lamina, lingua labareda,

lingua-linfa, coleando, em deslizes de seda....

Forca inféria e divina

faz com que o bem e 0 mal resumas,
lingua-caustica, lingua cocaina,
lingua de mel, lingua de plumas?...

Amo-te as sugestdes gloriosas e funestas,
Amo-te como todas as mulheres

te amam, 6 lingua-lama, 6 lingua resplendor,
pela carne de som que a idéia emprestas

e pelas frases que proferes

nos siléncios de Amor!...

(MEU GLORIOSO PECADO)
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FECUNDACAO

Teus olhos me olham
longamente,

imperiosamente...

de dentro deles teu amor me espia

Teus olhos me olham numa tortura
de alma que quer ser corpo,
de criagdo que anseia ser criatura

Tua mao contém a minha

de momento a momento:

é uma ave aflita

meu pensamento

na tua mao.

Nada me dizes,

porém entra-me a carne a persuasdo
de que teus dedos criam raizes

na minha mao.

Teu olhar abre o0s bracos,

de longe,

a forma inquieta de meu ser;

abre os bracos e enlaca-me toda a alma.

Tem teu morbido olhar
penetracdes supremas

e sinto, por senti-lo, tal prazer,
ha nos meus poros tal palpitagéo,
que me vem a ilusédo

de que se vai abrir

todo meu corpo

em poemas.

(SUBLIMACAO)
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