E VARIOS OS CAMINHOS

ADILIA/FLORBELA

Dentre varios projectos de construcdo das narrativas historicas e
genealdgicas do protagonismo cultural feminino que podem ser
identificados na obra de Adilia Lopes, um dos mais complexos (e
que melhor se sintoniza com a matéria e os objectivos deste ensaio)
¢ constituido pelo didlogo intertextual que a sua escrita trava com a
poesia e a personagem de Florbela Espanca.'”” Tomo como o ponto de
partida para esta leitura da relacdo Adilia-Florbela a citacao de uma
carta dirigida, em 1916, por Raul Proenca ao seu irmdo Luis, amigo
intimo de Joao Maria Espanca, o pai da poetisa. Serviu essa trindade
masculina como cadeia de transmissdo do parecer favoravel sobre a
poesia da menina Florbela, pronunciado pelo entdo eminente escri-
tor Proenca:

Quanto a filha do Sr. Espanca nao se pode dizer que espanque a poesia.
Pelo contrario: tem bastante talento e promete. As composi¢des que me
enviou ndo sao s6 verso, sao também poesia na sua maior parte. Creio
que dara alguma coisa se continuar e se se for purificando dos vicios ine-

rentes aos principiantes.

(Espanca, Obras completas V, 164)

Nos quinze anos de vida que ainda lhe restavam, Florbela efec-
tivamente continuou, foi-se purificando e nunca deixou que se
pudesse dizer dela que espancava a poesia: pelo contrario, cultivou-a
sempre com todo o respeito, dedicacdo e humildade que a accdo
de cultivar etimologicamente implica. Mesmo na hora triunfal de
Charneca em Flor, liberta do complexo de inferioridade derivativa
em relacdo aos “poetas [seus] irmdos” que lhe perturbava (alids

177 A relagdo, marcadamente mais constante e extensa, entre Adilia Lopes e a figura de
Mariana Alcoforado (seu “subterraneo pseudénimo”, no dizer de Elfriede Engelmeyer), por
razoes de economia de espaco ndo podera receber aqui a atencdo que merece. Um esbo¢o
preliminar de tal abordagem encontra-se no capitulo “Feminizar Mariana” e, sobretudo, no

posfacio (“E pur si muove”) do meu livro Mariana Alcoforado: Formagdo de um Mito Cultural.
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fertilmente) a imaginacdo e o discurso, Florbela ndo vislumbrava
sequer a dissipacdo da aura benjaminiana que para ela nunca deixou
de envolver e de sacralizar a poesia; pelo contrario, reforcou ainda esta
perspectiva a auto-inclusdo da poetisa na cobicada esfera numinosa
(com sonetos como, por exemplo, “Mais alto” ou “Crucificada”),
como a filha afinal legitima da sua musa por fim maternalmente
disponivel.

Dona de uma expressao literaria exemplarmente pds-auratica,
Adilia Lopes por seu turno tem-se empenhado precisamente, de um
modo consistente e explicito, em espancar a poesia, ou melhor, os
leitores presos a férmulas de contemplacdo estética incompativeis
com o ingénuo e sofisticadissimo terrorismo discursivo praticado
pela autora. Talvez dai derive a razdo principal do embaraco que esta
poesia se compraz em provocar: o embaraco de ver espancar pessoas
adultas, sérias e dignas, categoria a que se presume pertencerem
maioritariamente leitores de poesia, e tanto mais os proprios poetas,
no caso a poetisa que, alids, ndo evade também a autoflagelacdo,
um vicio tradicionalmente muito ao gosto das autoras da espécie
florbeliana, como ainda se notara.

No artigo intitulado “Adilia Lopes espanca Florbela Espanca”,
Osvaldo Silvestre discorre acerca da estratégia do espancamento
— um tratamento de choque, punitivo e fisicamente concreto —
enquanto o modo de comunicacdo com o publico privilegiado
por Adilia Lopes (e que inclui ndo apenas a escrita poética, mas
também as insoélitas sessdes de leitura dos textos da autora). A
poetisa detém, nesta perspectiva do critico, o papel inquestionavel
de uma dominadora, a chicotear verbalmente a linguagem e os
usos consagrados dela, o publico leitor e, por fim, “a musa, neste
livro espancada por interposta Florbela Espanca” (26). O papel de
Florbela em Florbela Espanca espanca configura-se, assim, como
fundamentalmente subsidiario: ndo s6 verificamos na constatacao
citada uma negacdo do seu protagonismo como, principalmente,
a sua relegacdo para mera figura de discurso, sinédoque ou “pessoa
interposta”. Se assim de facto fosse, haveria precedentes para este

314



E VARIOS OS CAMINHOS

uso de Florbela, alguns dos quais apontados no respectivo capitulo
deste livro: o seu papel de “reliquia” materializada “numa grande
fotografia que se pode por no corredor” nas Novas Cartas Portuguesas
(336) ou a sua auséncia do retrato de familia das poetas portuguesas
contemporaneas imaginadas por Luciana Stegagno Picchio como as
“netas de Mariana [Alcoforado]”. Ecoindirecto deste posicionamento
de Florbela no papel simultaneamente proeminente e oculto da mae
ausente ou matriz repudiada, a sua configuracdo por Silvestre como
uma agente interposta (e entdo suprimida) igualmente trai uma
resisténcia a gerir o significado do seu protagonismo na histéria
da literatura nacional. Florbela figura nesta histéria como um
vinculo inegavel, mas dificil de interpretar e portanto de assumir,
entre um passado em que no horizonte do reconhecimento critico
pura e simplesmente ndo existe uma poesia portuguesa escrita por
mulheres (com a excep¢do de um punhado de freiras ou alguma
marquesa, todas elas — assim como a grande maioria dos autores
masculinos seus coevos — consideradas pouco pertinentes para a
modernidade literaria) e um presente em que escrevem e publicam,
livre e abundantemente, dezenas de poetas portuguesas sem que
alguém (com raras excepgoes) se atreva sequer a categoriza-las como
tais e muito menos a implicar-lhes inferioridade em relacdo a poetas
homens, como dogmaticamente se andou a fazer até recentemente.
Passou-se assim de um estado de exclusao, mais ou menos absoluta
e consagrada por séculos de argumentacdo demagodgica, a uma
situacdo de inclusdo mais ou menos completa e inquestiondvel,
sem que se mantenham visiveis, na maior parte dos casos, os tracos
desta metamorfose historicamente radical ou, por outras palavras,
sem que se dedique muita atencdo ao papel desempenhado nela
por tais figuras intermédias como, por exemplo, a poetisa Florbela
Espanca.!’®

178 Uma corroboragdo recente do estatuto equivoco de Florbela Espanca perante o ca-
none literario e critico da modernidade portuguesa é a sua auséncia da Ur-antologia da
poesia portuguesa do século vinte, O Século de Ouro, organizada por Pedro Serra e Osvaldo

Manuel Silvestre (Braga/Coimbra/Lisboa: Angelus Novus & Cotovia, 2002). Recorde-se que
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Voltemos, pois, a Florbela Espanca espanca. No posfacio ao volu-
me, também de autoria de Osvaldo Silvestre, a questdo da actuacdo
equivoca de Florbela na poesia de Adilia Lopes é colocada em termos
mais explicitos do que no ensaio anteriormente citado, mas que
confirmam fundamentalmente o diagnéstico do seu papel eliptico
de “pessoa interposta”. No contexto destas reflexdes interessa reter
sobretudo a observacdo inicial do critico:

Mas o que significa esta convocacdo de Florbela para o limiar e hori-
zonte semantico de um livro? Como parece evidente a uma leitura atenta,
significa muito pouco, se intentarmos 1é-la como recuperacao, mais ou
menos auratica, de uma personagem exemplar na débil narrativa femi-

nina ou feminista das letras portuguesas. (1999, 67)

Com efeito, uma leitura atenta de Florbela Espanca espanca nao
pode sendo confirmar que, depois do impacto inicial atribuivel ao
titulo do volume e ao notério poema de abertura que parodia o
soneto “Amar!” de Charneca em Flor, a poesia de Florbela ndo retém
explicitamente o estatuto do intertexto condutor do conjunto (ao
contrario do que acontece, por exemplo, nos dois volumes de poesia
de Adilia Lopes que evocam a paixdo de Mariana Alcoforado, Marqués
de Chamilly [Kabale und Liebe] e O Regresso de Chamilly). Nao se trata,
portanto, como ndo diz mas podia dizer Silvestre, de um gesto
classico de revisionismo literdrio, operado desde uma perspectiva
inicialmente surgida na “segunda vaga” feminista dos anos sessenta
e setenta do século passado: uma recuperacdo reivindicativa de
modelosliterarios, historicose miticosdo protagonismo feminino, em
alianca estratégica com uma desconstrucdo da tradicao de producao
simbolica sexuada no masculino e solidaria das estruturas do poder
patriarcal. E no entanto, ndo creio que seja inteiramente verdade

a seleccao dos poetas que integram a antologia foi o resultado das preferéncias exprimidas
pelos colaboradores convidados, representando portanto um reflexo razoavelmente fiavel
do consenso critico quanto a relevancia estética e histérico-literaria dos autores incluidos (e,

correlatamente, também dos “excluidos”).
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que a cooptacdo de Florbela para Florbela Espanca espanca signifique
“muito pouco”: diria, pelo contrario, que Adilia Lopes estabelece,
por via dessa cooptacdo, uma (des)continuidade genealdgica muito
interessante que ultrapassa tanto a heranca equivoca em que a figura
de Florbela surge como uma presenca ao mesmo tempo inegavel
e inabsorvivel, como a ja anacrénica reivindicacdo feminista em
primeiro grau a qual alude Silvestre. Restituindo a este icone da poe-
sia portuguesa de autoria feminina que se materializa nos versos e
na imagem biografica de Florbela Espanca a visibilidade e a estridén-
cia retorica que lhe foram neutralizadas por referéncias mais bem
educadas ou ambivalentes (como, por exemplo, as duas apontadas
acima), Adilia mostra que ndo tem medo nem de Florbela nem,
mais geralmente, do fantasma da ghettoizacdo da chamada poesia
feminina. Ao mesmo tempo, porém, que assume a tradigdo literaria
e, sobretudo, cultural (no sentido amplo) das mulheres portuguesas
- tradicdo que engloba tanto as elevadas linhagens de parentesco
poético como os desastres das meninas exemplares da Condessa de
Ségur — Adilia Lopes inicia também um didlogo critico, neste caso
veiculado no regresso parodico ao discurso florbeliano, com certos
pressupostos e consequéncias do revisionismo feminista de primeira
geracdo para os quais acaba por alargar a mira da parddia. Leia-se,
como uma expressdo concentrada deste didlogo, o poema inaugural
de Florbela Espanca espanca (401-402):

Eu quero foder foder
achadamente

se esta revolucao
nao me deixa

foder até morrer

¢é porque

ndo € revolucdo
nenhuma

a revolucao

nao se faz
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nas pragas
nem nos palacios

(essa é a revolucao

dos fariseus)

a revolucdo

faz-se na casa de banho
da casa

da escola

do trabalho

a relacdo entre

as pessoas

deve ser uma troca
hoje é uma relacao

de poder

(mesmo no foder)

a ceifeira ceifa
contente

ceifa nos tempos livres
(semana de 24 x 7 horas ja!)
a gestora avalia

a empresa

pela casa de banho

e canta

contente

porque ha alegria

no trabalho

o choro da bebé

ndo impede a mae

de se vir

a galinha brinca

com a raposa

eu tenho o direito

de estar triste
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Adilia Lopes recorre neste poema a um dos seus métodos habi-
tuais de composicao, que é a acumulacdo hipertrofica, desfasada e
irreverente de citacdes e alusdes culturais. Identifiquem-se as prin-
cipais: em primeiro lugar, os versos de abertura do ja apontado
soneto florbeliano (“Eu quero amar, amar perdidamente!”); logo,
a citadissima, posto que apocrifa, declaracdo da anarco-feminista
Emma Goldman, “If I can’t dance, I don’t want to be part of your
revolution” [Se ndo puder dancar, esta ndo é a minha revolugao],
que se tornou um dos icones verbais do feminismo anglo-america-
no dos anos setenta'’?; por fim, a ceifeira pessoana, essa personifica-
¢ao da consciéncia em grau primario que em Pessoa (pace o fenéme-
no Caeiro) tende a ser associada indistintamente a mulheres, crian-
cas e animais. No poema de Adilia Lopes, a pré-moderna ceifeira
transforma-se na liberta e modernissima “gestora” que, como a
sua antepassada literaria, também “canta / contente / porque ha
alegria / no trabalho”. Esta tltima alusdo alarga a perspectiva da
ironia histérica do poema ao evocar a estado-novista Fundacdo
Nacional para a Alegria no Trabalho (FNAT), reconstruida no p6s-25
de Abril como o Instituto Nacional de Aproveitamento dos Tempos
Livres dos Trabalhadores (INATEL).!®® Numa viragem comparavel a
substituicdo da alegria no trabalho pelo aproveitamento dos tempos
livres, os objectivos da gestora ndo se limitam ao contentamento
laboral, cumprindo o ideal promovido pelas revistas femininas
em directa, embora perversa, derivacdo dos lemas da revolucao
feminista: combinar satisfacdo profissional, maternidade e, por
altimo mas ndo em tltimo, realizagdo sexual consubstanciada no
orgasmo (“o choro da bebé / ndo impede a mae / de se vir”). O poema

alude performativamente a premissa maior da transformacao social

179 Alix Kate Shulman conta a histéria da sua contribui¢do involuntaria para a invengao
do slogan atribuido a Goldman (que aconteceu por via de uma extrapolacao de um fragmen-
to da autobiografia desta tltima) em “Dances with Feminists”, Women’s Review of Books, Vol.
IX, no. 9 (December 1991).

180 Agradeco a Ana Paula Ferreira e Helder Macedo por terem atraido a minha atengédo

para a referéncia que o poema faz a FNAT.
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protagonizada pelos movimentos feministas (o pessoal é politico e
portanto “a revolucdo / faz-se na casa de banho”) para em seguida
parodiar a sua parafrase modelada pelas prioridades da actualidade
dita pés-feminista em que “a gestora avalia / a empresa / pela casa
de banho”.

Entre Florbela Espanca contemporanea da ceifeira e Adilia Lopes
contemporanea da gestora instaura-se, no entanto, uma solidarie-
dade contestataria que constitui um contraponto irénico a nocao
de progresso implicita no continuo histérico que se estende desde
a ceifeira até a gestora, a passar pelo sismo feminista sinalizado
pela citacdo de Goldman. Esta solidariedade podera ser postulada a
varios niveis, nem todos explicitados no préprio poema, como seria
o caso de uma triangulacdo intertextual entre a figura emblemdtica
da ceifeira pessoana, a poesia de Florbela Espanca (com destaque
para o soneto “Alentejano”, em que o papel simbdlico da ceifeira
¢ assumido pelo préprio eu lirico) e o empenho pardédico de um
revisionismo poés-feminista, que abrangeria, no caso, tanto o uso
que da ceifeira instrumentalizada e estereotipada faz Pessoa, na
esteira de Wordsworth, como a revisao (proto-)feminista desse uso
que devemos a Florbela, com troca de papéis e tudo. No entanto,
o plano porventura mais visivel em que se estabelece a relacdo de
cumplicidade entre a poetisa Florbela e a poetisa Adilia pode ser
observado a partir do desfecho do poema em questdo — “eu tenho
o direito de estar triste” — remate comprovador, alids, do “superior
dominio de anti-climax” que para Osvaldo Silvestre caracteriza
desde sempre a poesia de Adilia Lopes (2001, 25). Este regresso
circular ao eu desinibidamente sentimental e confessional, cuja
irrup¢do escandalizante lancava o inicio do poema (e do livro), €,
entre outras coisas, pura e plenamente assumida heranca florbeliana
e outra razdo do embaraco que a poesia de Adilia tende a provocar
em muitos dos seus leitores. Os ja citados versos que a “poetisa
morta” escreve “para [se] casar” (310) sdo um perfeito homoélogo
parddico (o que ndo quererd dizer adversdrio) dos versos em que

Florbela encena repetidamente a assimilacao intima da problemética
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do relacionamento intertextual ao relacionamento erético e da
criacdo poética em geral ao espaco semantico do jogo amoroso:
trata-se, como sustento no respectivo capitulo deste estudo, de uma
estratégia de nivelamento qualitativo entre a poetisa e os varios
poetas homens a quem Florbela obsessivamente se compara no
inicio da sua trajectoria literaria, tanto nos poemas como nas cartas,
estratégia que rende lucros notéaveis sobretudo a partir do Livro de
Soror Saudade. O que Adilia Lopes faz com esta heranca florbeliana
ndo é, obviamente, usar a mesma estratégia para os mesmos fins:
trata-se antes de parodid-la solidariamente, sendo esta uma forma de
parédia em que o texto apropriado tem para o texto apropriador
a funcdo de arma e ndo apenas, ou ndo principalmente, de alvo
(sigo aqui a teorizacdo de J. A. Yunck citada por Linda Hutcheon
[2000, 52]). Se o texto florbeliano é, para Adilia, sobretudo arma,
qual serd entdo o alvo desta manobra parddica? Os alvos sdo sem
davida varios, e varios aparecem apontados nos ensaios, extensos e
também algo militantes, que a poesia de Adilia Lopes dedicaram ao
longo dos anos Américo Anténio Lindeza Diogo e Osvaldo Silvestre;
para o efeito das presentes reflexdes interessa indicar, sobretudo,
que o confessionalismo e mesmo exibicionismo exacerbados na
escrita da “poetisa pop”, além de terem referentes 6bvios na cultu-
ra pop propriamente dita, sdo directamente contestatarios em
relacdo a certa ideologia de boa educacdo discursiva que ajudou as
geracOes poOs-florbelianas da poesia portuguesa de autoria feminina
a emanciparem-se do estatuto de menoridade a que as continuava
a relegar o mainstream masculino. Parece-me exemplar deste feno-
meno a ja citada opinido de David Mourdo-Ferreira, emitida no
inicio dos anos sessenta do século passado, ao vincular a posicdo
de grande destaque que nas letras portuguesas tinha vindo a ocupar
a poesia de Sophia de Mello Breyner Andresen ao facto de a sua
expressdo lirica se encontrar “completamente isenta de biografismo
(...) e de toda aquela imediatez interjectiva, tdo frequente na poesia
feminina” (132).

Ora, “biografismo” e “imediatez interjectiva” sdo claramente
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pecas mestras do repertdrio poético de Adilia Lopes, como também
o foram para Florbela Espanca. Podia-se ainda acrescentar aqui va-
rios outros pecados tradicionalmente denunciados como proprios
da lirica feminina no registo florbeliano: narcisismo, autoflagelacao
masoquista, falta de complexidade formal e de organizacado l6gica
do discurso — todos eles alegremente recuperados, geralmente por
via de reacentuacdo parddica ou citacdo transcontextualizada, pela
poesia de Adilia. Entre as poucas prerrogativas de que dispunha,
Florbela tinha o direito inquestiondvel, assegurado pelos multiplos
antecedentes do discurso feminino nas letras portuguesas, de
“estar triste”; direito de que usou e abusou nos seus sonetos. Adilia
recupera esse “direito histérico” — como a acima citada epigrafe do
seu volume de estreia claramente anuncia — a0 mesmo tempo que
reclama o problematico rotulo de “poetisa” e outros elementos da
heranca literaria e simbdlica luso-feminina. Para retomar mais uma
vez a metafora genealdgica de Luciana Stegagno Picchio, se para a
critica italiana as mulheres poetas portuguesas dos anos cinquenta,
sessenta e setenta surgiam como “netas” da Soror Mariana
Alcoforado, talvez nos seja legitimo pensar Adilia Lopes como uma
neta, ao mesmo tempo dedicada e irreverente, da primeira grande
poetisa da literatura portuguesa que, pace Teixeira de Pascoaes, nao
foi Anténio Nobre e sim Florbela Espanca.

DE MINHA SENHORA DE MIM A MINHA SENHORA DE
QUE

Se compararmos o didlogo poético que Adilia Lopes trava com
a escrita e o exemplum de Florbela Espanca com o exercicio de
comunicacdo intertextual entre Minha Senhora de Qué de Ana Luisa
Amaral e Minha Senhora de Mim de Maria Teresa Horta, considerando
ambos enquanto casos de uma negociacdo trans-geracional em
poética e politica feminista, a distin¢do mais 6bvia a registar prender-
-se-4 com a distancia histérica que se instaura entre as respectivas

interlocutoras. Precisamente dezanove anos separam tanto as datas
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de nascimento de Maria Teresa Horta (1937) e Ana Luisa Amaral
(1956) como as datas de publicacdo dos referidos volumes de poesia
(1971 e 1990): um intervalo menor do que o que se convenciona
associar ao sentido estritamente genealogico de “uma geracdo”,
posto que perfeitamente classificavel como tal de acordo com a
pratica comum de periodizacdo historico-literaria (vide os menos de
quinze anos decorridos entre o auge da “geracdo de Orpheu” e o
arranque da “geracdo da presenca”).'8! Estes dois sentidos conver-
gem, efectivamente, na justaposicdo de Minha Senhora de Qué e
Minha Senhora de Mim, j& que, como se tornou manifesto na altura
do langamento do volume inaugural de Ana Luisa Amaral, a sua filia-
cdo genealdgica na historia da construc¢do do protagonismo literdrio
e cultural das mulheres portuguesas coexistia, enquanto factor
de recepgdo, com a estreia de um idiolecto poético esteticamente
distinto que o livro igualmente consubstanciava. Osvaldo Manuel
Silvestre assim resume a maneira como Ana Luisa Amaral chegou
a ser “anunciada ao pequeno mundo das letras lusas” por Maria
Irene Ramalho de Sousa Santos: “O que Irene Ramalho anunciou,
nesse texto, foi em boa verdade o advento do poeta (ou da poeta:
tal era parte substancial da matéria em pauta nesse artigo) por que
o feminismo portugués tanto ansiava (...)"” (1998, 37; sublinhados
originais). Valera a pena recordar aqui os termos precisos em que
a poesia de Ana Luisa Amaral estava a ser situada, no momento
da sua apresentacdo inicial, no contexto histérico do feminismo
portugueés:

Esse livro intitula-o [Ana Luisa Amaral] Minha senhora de qué, nessa ou-
sada assuncdo do diferente que me inspirou este texto. “Minha senhora
de mim”, cantava o poeta trovadoresco, num contexto em que a dife-
renca e a desigualdade sexual caminharam de maos dadas, num longuis-

simo percurso de assimétrica comunicabilidade. Minha senhora de mim,

181 De acordo com o Diciondrio Houaiss de Lingua Portuguesa, “uma geracao” é o “espago
de tempo correspondente ao intervalo que separa cada um dos graus de uma filiagao e que é

avaliado em cerca de 25 anos” (1% ed., Rio de Janeiro: Objetiva, 2001).
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cantou Maria Teresa Horta nos anos setenta, explicitando uma subversdo
que é também a das Novas cartas portuguesas. Ao cabo dos anos oitenta,
Ana Luisa Amaral pergunta-se (ou talvez nao), Minha senhora de qué, num
gesto de quem lucidamente recolhe as herancas dificeis de um progresso
acidentado e, reconhecida, faz suas as lutas que hoje lhe garantem a sua
relativa seguranca e lhe permitem exercitar a diferenca e a prépria fragili-
dade para além das igualdades que se vao conquistando. (Santos 1989/90,

124)

A prospecgdo arqueoldgica e o recolhimento transformador das
“herancas dificeis” da histéria cultural das mulheres portuguesas sdo
desta forma assumidos como matrizes enformadoras do livro, cujo
titulo ao mesmo tempo acentua e explica as coordenadas da sua
historicidade. A continuidade e o desvio coexistem na relacdo que
Minha Senhora de Qué estabelece para com Minha Senhora de Mim:
por um lado, trata-se de um acto de homenagem e de solidariedade
(“faz suas as lutas”); por outro, o livro encarna um movimento
agénico de ultrapassagem geracional que exige o direito ndo
apenas a propria diferenca de gnose e expressdo, mas também,
mais particularmente, a indefinicdo, davida e “fragilidade” como
atributos legitimos do sujeito poetizante no feminino. E de notar
que, além dos outros efeitos apontados e por apontar, o gesto
performativo consubstanciado no titulo Minha Senhora de Qué
reafirma, a boa maneira bloomiana, a centralidade da personagem
e até da intencionalidade do autor — ou melhor, e crucialmente, da
autora — no processo da inscricdo do livro no macrotexto cultural
que lhe antecede e o rodeia. Que este confronto entre as duas poetas,
e ndo apenas entre os dois livros, seja o evento focal na construcao
de uma linhagem feminina na poesia portuguesa contemporanea
corrobora a constatacdo de Jay Clayton e Eric Rothman de que a
instrumentalizacdo do protagonismo do/da autor/a se tem afirmado
como uma posi¢do vantajosa para as incursdes criticas feministas
nos dominios histérico-literdrios da influéncia e/ou intertextualida-
de (10). O que torna o caso particular do didlogo poético entre Ana

324



E VARIOS OS CAMINHOS

Luisa Amaral e Maria Teresa Horta tdo significativo neste contexto é
que a matéria do dialogo tem muito a ver com a propria condicdo da
personagem “autora” e com os multiplos compromissos e variaveis
que contribuem para a sua construcdo no texto poético.

Sem desejar debrucar-me sobre os aspectos tedricos da relacdo
complexa entre os regimes distintos da escrita literaria e do ensaismo
académico, dois géneros de pensamento e de criagdo verbal culti-
vados por Ana Luisa Amaral, julgo entretanto que podera ser util,
enquanto um ponto de partida para a contemplacdo da questdo
formulada acima, um fragmento da sua escrita critica em que a
estudiosa compara e contrasta a respectiva construcdo das personae
do eu lirico por Walt Whitman e Emily Dickinson:

Se a poesia de Whitman contrariava o espirito puritano que conde-
nava o desejo, insistindo na democracia do corpo, pelo corpo, para o
corpo, um corpo multiplo e diverso, tanto o humano como o social (...),
a poesia de Dickinson manteria com os preceitos puritanos um atitude
sempre de ambiguidade.

(...)

Se o verso livre de Whitman (...) celebra o eu transcendental, (...) um
eu moderno virado para as novas invencodes cientificas, tecnoldgicas e
industriais, o verso de Dickinson, servindo-se da estrutura prosodica do
hino religioso, bem como a sua rejei¢do da publicacdo (e, portanto, da
reproducdo), parece celebrar o anacronismo. A integracdo da contradi¢cao
mesma, que culminard no “I am large, I contain multitudes”, de Whit-
man, Dickinson contrapde “I'm nobody! Who are you?” (...) ou “I was
the slightest in the house” (...), escolhendo o espaco da casa e a vida in-
terior e servindo-se de uma linguagem de contencao e desvio, que passa

pela reticéncia e pela obliquidade na escrita. (2004, 20)

Guardadas todas as devidas reservas e feitos os inevitaveis ajustes
referenciais (alguns dos quais ja representados nesta citacdo pelos
cortes a que a sujeitei), ndo serd muito diferente a posicdo em que a
poeta Ana Luisa Amaral (qua Dickinson) se situa perante o modelo
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do protagonismo lirico legivel na poesia de Maria Teresa Horta (qua
Whitman). Em alguns poemas de Minha Senhora de Mim a robustez
afirmativa do erotismo triunfante atinge, por via da conjugacdo entre
o intimismo desinibidamente propagado e a transgressora dimensao
publica (o anti“puritanismo”) incontornavelmente subjacente a este
discurso intimista, um folego retérico equiparavel ao whitmaniano
(por mais que se afaste, a nivel estilistico e imagético, do exemplo
classico da escrita whitmaniana em portugués que se encontra em
Alvaro de Campos):

Canto a tua
febre

fechada no meu ventre

canto o teu grito

e canto as tuas veias

Canto o teu gemido
teu halito

teus dedos

Canto o teu corpo

amor que me encandeia
(343)

Por sua vez, o sujeito lirico de Minha Senhora de Qué, “relutante em
assumir a dadiva da propriedade-de-si, oportunamente prometida
por Maria Teresa Horta” (Santos, “Prefacio” 10), dickinsonianamente
evade tanto a afirmacdo do protagonismo do eu como a revelacao
dos segredos do seu percurso referencial. Ainda nas paginas de Mi-
nha Senhora de Mim, no magnifico poema intitulado precisamente
“Segredo”, assistimos outra vez a dinamica de interlocucdo que se

diria whitmaniana, na medida em que faz confluir o recato discursivo
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de um segredo guardado a dois (entre o corpo amoroso da mulher
que fala no poema e o seu amante, ou — no caso de Whitman -
entre o sujeito-poeta e os seus destinatarios, que apesar de serem
multiplos ndo deixam de ser abordados individualmente na maior
das intimidades)'®* com a divulgacdo muito publica de todos os
segredos pelo eu supremamente indiscreto que, parecendo dizer
tudo, ainda assim se compraz em fazer soltar a imaginacao de quem
1é para além dos limites do dizivel:

Nao contes do meu
vestido

que tiro pela cabeca
(oer)

Ndo contes do meu
novelo

nem da roca de fiar

nem o que faco
com eles

a fim de te ouvir gritar

(342-43)

Por contraste, o eu lirico de Minha Senhora de Qué s6 raramente
implica na sua “discreta arte” (21) um tu intimamente referenciavel
ao sujeito da enunciacdo: trata-se, quando muito, de um “tu (sem
descricdes maiores)” que em “Estadtuas mortas” (o primeiro poema
do volume em que aparece) apenas se manifesta sob a forma de um
pronome obliquo (16):

182 E a esta individualizagio ptiblico-privada dos destinatéarios dos versos de Whitman
que responde, embevecido e grato, o Campos da “Saudacdo a Walt Whitman” ao exaltar no
seu interlocutor o “grande democrata epidérmico” e “cantor da fraternidade feroz e terna
com tudo” (Pessoa 1987, 270).
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Que ler-te a luz da vela é bem
diferente: o resto do mundo as escuras,
tao triste, e nds alegremente em escritas

e leituras de um esplendor antigo.

Assim também o proprio eu da poeta, cuja autoconstituicdo
enunciativa inicial no poema inaugural do volume, o ja comentado
“Terra de ninguém” (11), como o seu demiurgo e forca motor (“Digo:
espaco”) € precisamente aquilo que, em ultima analise, o poema
serve para eliminar, ocupando o seu lugar, como se descobre nos
versos finais:

Digo espaco
ou receita qualquer

em vez de mim

Uma justaposicdo analitica de “Terra de ninguém” com o que
intertextualmente lhe corresponde, o poema inicial de Minha
Senhora de Mim (“Regresso”), revelaria, alids, toda uma série de
contrastes que corroboram a antitese-matriz constituida pelos
titulos dos volumes: o exilio permanente e assumido de “Terra de
ninguém” contra a nostalgia territorial de “Regresso”; a identidade
sincopada e permeavel do sujeito de Ana Luisa Amaral — “reduto”
em que “definham / borboletas e sonhos” — contra a imersao
fragmentadamente coerente do corpo no real em Maria Teresa Horta
(“o sol / os bragos // a boca / o sabor // ou 0os meus ombros”); as
respectivas prosddias, uma composta de sintagmas regularmente
ritmados, outra varia e entrecortada por encavalgamentos. E no
entanto, parece-me talvez demasiado 6ébvio e empobrecedor resumir
a configuracdo dialdgica do confronto Amaral/Horta a veia de
interpretacdo agobnica e antagénica — uma espécie de performance
em poesia do fosso geracional feminista — que até aqui tenho estado
a privilegiar. Pois se também o poema “Minha senhora de qué” de

Ana Luisa Amaral, o primeiro da seccdo homoénima do volume,
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programaticamente se integra nesta veia, ja alguns outros textos da
mesma sec¢do — sintomaticamente inserta no meio, e ndo no inicio,
do livro — poderiam ser lidos como pastiches delicados e harmonio-
sos, exercicios de imitatio transtextual cujos impulsos subjacentes
sdo reconhecimento e homenagem, e que operam uma espécie de
fusdo estilistica e imagética entre as duas poéticas, aparentemente
tao divergentes. Assim, por exemplo, “Que se abram os meus olhos”

(50-51), “Navegacdes doentes” (47) ou “Linguagens” (50):

Passaro nulo

a configuracdo da tua auséncia
0 corpo a preencher-se

em ressalvas de medo

ao meu lado

doidamente longe

Dir-te-ia do solido
confronto que imagino
ou do confronto de te poder ter

em figura de estilo

Interessara reparar que é precisamente este ultimo poema o
escolhido por Maria Irene Ramalho de Sousa Santos para ilustrar
um dos “grandes temas” que a poesia de Ana Luisa Amaral aborda
e que “na tradicdo literaria ocidental se constituem fontes de sen-
tido poético”: no caso, “o amor; ou, talvez melhor, esse tema por
exceléncia, quinta esséncia do lirismo portugués, que ¢ a saudade do
amor” (“Duplo posfacio” 98-99). Embora a relacdo entre Ana Luisa
Amaral e Maria Teresa Horta ndo seja, neste contexto particular,
evocada pela critica, note-se que a comunica¢do das duas poéticas no
cenario lirico tdo portuguesmente tradicional como o da “saudade do
amor” inscreve o seu didlogo no centro consagrado do macrotexto
histérico-literdrio nacional. O que por sua vez permite observar que
também o didlogo com a tradi¢do desenvolvido em Minha Senhora
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de Mim nao se esgota em propulsionar o movimento revoluciondrio
de reivindicacao feminista através de um confronto agénico com o
canone da escrita de autoria masculina, procurando antes por em
pratica uma forma de dialogismo erotizado e condicionado pela he-
ranca da desigualdade que Luce Irigaray famosamente descreveria,
em Ce sexe qui n’en est pas un, sob a legenda de “faire la noce avec
les philosophes” (147). Poder-se-ia arriscar a afirmacao de que, assim
como aconteceu em grande medida com Novas Cartas Portuguesas, o
papel politicamente contestatario e historicamente datado atribuido
a Minha Senhora de Mim viria a ocultar a textualidade subtil e nada
linear dos seus versos, heranca que parece repercutir as vezes nas
apreciacdes criticas da relacdo entre o livro de Maria Teresa Horta e
o de Ana Luisa Amaral. No ja citado “Prefacio, dez anos depois” de
Maria Irene Ramalho de Sousa Santos a segunda edi¢do de Minha
Senhora de Qué, a data da publicacdo de Minha Senhora de Mim ¢
dada como 1974 (8): ndo serd exagerado chamar esta gralha de
sintomatica, ja que ela traduz tdo sinteticamente a confluéncia
do significado do texto com a sua funcdo politicamente situada e
inseparavel da erupcdo revolucionaria do 25 de Abril. Porém, se é
certo que o livro Minha Senhora de Mim mereceu plenamente ser
encarado como o epitome da contestacdo radical da passividade e
modéstia femininas enquanto alicerces da ideologia estado-novista,
ja a suarelacdo para com a tradigdo literaria nacional é tdo afirmativa
quanto contestataria, revitalizando desconstrutivamente os textos e
os gestos fundacionais através dos quais se opera o engendramento
dos sujeitos, discursos e representacdes sexuadas no campo cultural
portugués. A optar pelo didlogo intertextual com o legado da
dominacdo masculina — assim como o faria, a seguir, na companhia
de Maria Isabel Barreno e Maria Velho da Costa — Maria Teresa Horta
ousou enfrentar o risco que Elizabeth L. Berg caracteriza da forma
seguinte em relacdo a Irigaray: “Uma mulher escritora, a sustentar
teoricamente que as mulheres funcionaram sempre, nos sistemas
ocidentais de representacdo, enquanto suportes invisiveis das

representacdes masculinas, é obrigada a assumir a funcdo de mais
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uma vez servir, ela propria, como suporte destas representacdes”
(14). Seguindo embora caminhos estética e politicamente distintos
nas suas respectivas negociacoes deste risco e deste compromisso,
Maria Teresa Horta e Ana Luisa Amaral encontram-se, enquanto
mulheres/poetas, no territorio comum da pratica artistica feminista,
territério que partilham também com Florbela Espanca, Sophia de
Mello Breyner Andresen, Luiza Neto Jorge, e Adilia Lopes — e com
tantas outras a quem ndo cheguei a dedicar atencdo neste ensaio
e cuja escrita tem sujeitado a uma experimentacado e reformulacao
profunda os sentidos da autoria e da autoridade poética subjacentes
ao campo literario portugués.





